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Resumo

O texto realiza uma exposi¢ao de entendimentos sobre atos performativos a partir dos
atos de fala de John L. Austin e dos atos do corpo de Judith Butler e possiveis
aproximagdes com os conceitos de encenagdo, performance e de realizagdo cénica
desenvolvidos nos escritos de Max Herrmann. Apropriando-se das ideias de estética do
performativo (Erika Fischer-Lichte) e de jogos de linguagem (Ludwig Wittgenstein), o
texto volta-se para a incidéncia e importancia do acaso nas realizagdes cénicas

contemporaneas.

Palavras-chave: Acaso. Atos de fala. Atos do corpo. Realizacdo cénica. Performativo.
Jogos de linguagem.

A partir de agora, o teatro deixard de ser essa coisa fechada, aprisionada no espago
do palco, para converter-se num verdadeiro az, submetido a todas as solicitagOes e
distor¢Ses ditadas pelas circunstancias, e na qual o acaso volta a ter importincia. Com
relacio a vida, o Teatro Jarry tentard traduzir tudo o que a vida dissimula, esquece ou
¢ incapaz de expressar.

Robert Aron, Antonin Artaud e Roger Vitrac; Manifesto do Teatro Jarry, Paris, 1928
(GLUSBERG, 2013, p. 22).

Primeiro movimento. Wittgenstein e os jogos de linguagem. Bola para
o alto.

A linguagem, segundo Wittgenstein', funciona em seus usos, em suas fungoes
praticas (entendidas aqui como pragmaticas, isto ¢, naquilo que os falantes fazem com a
lingua, na atividade com que os individuos, inseridos em contextos sociais regulados e
interagindo entre si de modo coordenado, produzem e interpretam significados). Estas
fungoes apresentam-se em formas multiplas e variadas, constituindo-se, por sua vez, em
multiplas linguagens (ou jogos de linguagem). Wittgenstein realiza analogias entre os jogos
de linguagem e a utilizagdo de ferramentas por operarios.

Podemos imaginar também que todo o processo de uso de palavras em linguagem
seja um dos jogos por meio dos quais as criangas aprendem sua lingua materna. Quero
chamar esses jogos de “jogos de linguagem”, e falar de uma linguagem primitiva as
vezes como de um jogo de linguagem.

“ DOI - 10.29388/978-65-86678-51-2-0-£.317-336

! Ludwig Joseph Johann Wittgenstein (1889-1951) foi um filésofo austriaco, naturalizado britinico. Foi um dos principais
autores da virada linguistica na filosofia do século XX. Suas principais contribui¢6es foram feitas nos campos da logica,
filosofia da linguagem, filosofia da matematica e filosofia da mente. Mais recentemente, percebe-se a producio de

pesquisas em que alguns de seus conceitos, tais como “jogos de linguagem”, “regras” e “formas de vida”, sdo utilizados
para pensar as artes da cena.
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E poder-se-ia chamar também de jogos de linguagem os processos de denominacio
das pedras e de repeticio da palavra pronunciada. Pense em certo uso que se faz das
palavras em brincadeiras de roda.

Chamarei de “jogo de linguagem” também a totalidade formada pela linguagem e
pelas atividades com as quais ela vem entrelacada. (WITTGENSTEIN, 2014, p. 18-
19).

O aforismo contido no paragrafo 18 das “Investigacoes Filosdficas” pode nos ser util
para a elabora¢dao dos préximos movimentos.

Serd que aqui a analogia da linguagem com o jogo nao nos sera esclarecedora?
Podemos muito bem imaginar que pessoas se divertem num campo jogando bola e
de tal modo que comecem diferentes jogos existentes, nio joguem muitos deles
até o fim, atirem a bola entrementes para o alto ao acaso, persigam-se
mutuamente por brincadeira, atirando a bola etc. Entio alguém diz: durante todo o
tempo aquelas pessoas jogaram um jogo e se comportaram, a cada jogada, segundo
determinadas regras. E ndo se da também o caso em que jogamos e — “wmake up the
rules as we go along’? B também o caso em que as modificamos — as we go along

(WITTGENSTEIN, 2000, p. 58, grifos nossos).

O momento em que as regras sio pactuadas dentro do jogo é da ordem variavel;
elas podem se constituir “a medida que avancamos” no jogo. O que aparenta ser
imprescindivel para a sua realizacio ¢ o estabelecimento de regras conhecidas e existentes,
e que estas ndo necessitem possuir objetivos @ priori e estejam sujeitas ao acaso. O
conhecimento compartilhado das regras do jogo ¢ fundamental para os jogadores
realizarem suas agoes, sejam elas quais forem; sua materialidade e objetividade também se
coloca como indispensavel para a instauragao de relagdes. Veja, por exemplo, o professor
e alunos em uma atividade de ensino, tal qual os jogares do aforismo acima, divertem-se
em uma sala jogando inicialmente a partir de aulas conhecidas e existentes previamente
para, a seguir, criar conjuntamente seu conjunto de regras, certamente variaveis, algumas
com menor ou maior duragao temporal, mas que possibilitarao, por exemplo, a conclusiao
de um semestre. Os objetivos das regras nao precisam se apresentar inicialmente de forma
definida —a data de entrega dos trabalhos, se eles serdo escritos ou apresentados oralmente,
a duracio do intervalo, o horario de inicio da aula, etc, mas sua existéncia se da de forma
complementar e constitutiva ao jogo. O conjunto de regras que possibilita a realizagao do
jogo/aula é o que coloca em movimento as acoes dos jogadotes e abre espaco patra a
incidéncia do imprevisivel, incerto, indeterminado — o acaso.

Segundo movimento. Conceituando o acaso.

Acaso como disruptivo, possibilidade criadora, como oposi¢ao ao que ¢ necessario
ou que ocorre sempre da mesma maneira. Para os estoicos’, onde a légica do cosmo é
absoluta, todos os acontecimentos sao necessarios. Partindo-se do pressuposto de que
tudo estd em mudanca, o acaso seria inevitivel. Para Bergson’, “[...] a vida é a causa do

20O estoicismo é uma escola de filosofia helenistica fundada na Grécia, em Atenas, por Zenio de Citio no inicio do
século IIT a.C., que, entre outras ideias, defendia que o universo é governado por uma razdo universal natural.

3 Henri Bergson (1859-1941) foi um filésofo e diplomata francés, tendo sua obra apropriada por diversos campos de
pesquisa, como o cinema, a literatura, a neuropsicologia, a bioética, entre outros.
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movimento do mundo, e ¢ por causa disso que ele define a existéncia como ‘pura zona de
indeterminagio™ (SCHOPKE, 2010, p. 14). Abbagnano assinala trés conceitos de acaso

com interseccoes na histéria da filosofia:

[...] o conceito subjetivista, que atribui a imprevisibilidade e a indetermina¢iao do
evento casual a ignorancia ou a confusio do homem; o conceito objetivista, que
atribui o evento casual 4 mistura e a intersec¢io das causas; a interpretacio moderna,
segundo a qual o acaso ¢ a insuficiéncia de probabilidades na previsao. Este ultimo
conceito é o mais geral e 0 menos metafisico (ABBAGNANO, 2012, p. 11).

Aproximando-nos do modo terapéutico de Wittgenstein praticar a filosofia onde,
“[...] ainda que a Filosofia quase nada possa fazer, pode ainda fazer alguma coisa [...] levar-
se e levar ao diva todos os discursos que fagam mwaus usos da lingnagem e submeté-los a
diferentes terapias [...| por maus wusos da linguagem deve-se entender wusos metafisicos da
lingnagens” (MIGUEL, 2016, p. 370, grifos do autor), cabe-nos desenvolver um pouco mais
o ultimo conceito de Abbagnano que interpreta o acaso como insuficiéncia de
probabilidades na previsio.

Uma possibilidade de acesso a leitura moderna do conceito de acaso pode vir via
Hume*, que realiza um processo de refutagio as no¢des de causa e acaso. Segundo o
filésofo, o entendimento de que as a¢oes sio guiadas por uma causa absoluta e necessaria
¢ irreal; por outro lado, o desconhecimento em relagao ao que ele denomina como “causa
real” de um acontecimento arrasta o acaso a set lido como um evento de efeitos misticos,
de cren¢a ou de opinido. A verdadeira natureza do acaso, para Hume, é a de igualar
inteiramente todos os eventos individuais que compreende (ABBAGNANO, 2012). Ele
exemplifica com um jogo de dados, onde o jogador busca mentalmente prever qual o
numero que saira vencedor, quando o aparecimento de cada lado ¢ igualmente provavel.
Numa espécie de continuidade 2 ideia de Hume, Peirce’ enfatiza que “[...] o conceito de
que o0 acaso consiste na equivaléncia de probabilidades que nao dao acesso a uma previsao
irrefutavel em um sentido ou outro implica na eliminagao do “necessitarismo”, isto ¢, da
doutrina segundo a qual tudo no mundo acontece por necessidade” (ABBAGNANO,
2012, p. 13).

Terceiro movimento. O acaso e tentativas de sua exclusdo no teatro
classico e incorporagdo nas praticas artisticas contemporaneas. A
intervengao do espectador.

Podemos perceber as aparicdes dos conceitos de acaso de maneiras distintas
quando caracterizamos o teatro classico (ou dramatico °) em relagio ao teatro
contemporaneo (que, em uma de suas vertentes, ¢ poés-dramatico).

4 David Hume (1711-1776) foi um filésofo, historiador e ensaista britanico nascido na Escécia que se tornou célebre por
seu empitismo radical e ceticismo metafisico.

5 Charles Sanders Peirce (1839-1914) foi um filésofo, pedagogista, cientista, linguista e matemadtico americano. Seus
trabalhos apresentaram importantes contribui¢Ses a légica, matematica, filosofia e, especialmente, a semidtica.

¢ Utilizaremos o conceito de dramatico, ao longo do texto, no sentido de agdo, como utilizado no teatro. Judith Butler
também adotara esta significa¢do quando se referir a dramdtico, conforme veremos mais adiante.
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O teatro classico coloca em cena a narrativa de um conflito através do jogo de
personagens; ele é representacional e necessariamente vinculado a um texto dramatico que
o antecede enquanto encenagdo. O acaso, entendido como da ordem do imprevisivel,
incerto, indeterminado, deve ser absolutamente excluido da representagdao dramatica, visto
como uma ameaga a0 éxito da encenagdo e do jogo dos atores. As agbes devem ser
meticulosamente pensadas, criadas, ensaiadas e, ato continuo, noite apos noite,
reproduzidas da mesma forma, com a devida intensidade, carga emocional e
intencionalidade. O refletor que deixa de funcionar no meio da cena, o ator que esquece
sua fala ou marcagdo (localizagdao espacial na cena) ou o espectador que sofre um ataque
do coragdo na primeira fila devem ser ignorados ou motivos de interrupg¢ao e cancelamento
da apresentagao. O evento teatral classico possui um ritmo, convengoes, partituras, que
possuem regras estaveis e pré-determinadas ao acontecimento. As posi¢oes sao claras e
absolutamente distinguiveis: o dramaturgo escreve a obra literaria, que contara com a figura
de um diretor de cena (a partir do final do século dezenove) responsavel pela concepgao
da encenagcao, os atores dardo vida aos personagens a partir das indicagoes do dramaturgo
e das orientagoes do diretor, cabendo aos espectadores o ato de fruir, assistir ao espetaculo
e realizar mentalmente sua organizagao.

O teatro contemporaneo recebe varias denominagoes, dependendo de quais
aspectos serdao mais valorizados em relagdio a outros. Ele pode ser pds-dramatico
(priorizando-se a reescritura do conceito de dramaturgia); pdés-moderno (andlise centrada
na figura do critico/tedrico, com tons de ironia); performatico (a partir do privilégio do
jogo dos atores); performativo (valorizando as relagdes que acontecem entre atores e
espectadores); rapsodico (mistura de géneros narrativos), etc. A narrativa prescinde de um
conflito como unidade de agao, os atores deixam de interpretar personagens para assumir
diversos papéis, entre eles, os seus proprios nomes (em algumas pegas os atores informam
seus CPF’s ao publico). Em contraponto a ideia de representagao ¢ elaborado o conceito
de presentificacao; ao texto dramatico surge o texto espetacular, que pode ser escrito e
reescrito durante a propria encenagao. O acaso ¢ integrado como elemento de composi¢ao
durante toda a constru¢ao da escritura cénica, atravessando a dramaturgia, a encenagao e
a atuagdo, que Nao mais estdo submetidas a qualquer hierarquizagdo ou cronologia,
surgindo o que passaria a ser denominado como processo colaborativo. O espectador é
chamado a atuar sobre o acontecimento teatral, tanto através de uma intervencao fisica
quanto no papel de produtor de ressignificagdes ao que assiste.

Apesar de todas as evidentes distingdes entre dois modelos tedricos, a pratica da
cena ensina que nao ha modelo totalmente fechado, imune a contaminagdes que
conspurcardo sua identidade. Espeticulos onde ha predominancia de caracteristicas
classicas ou dramaticas também apresentam elementos do chamado teatro contemporaneo
e vice-versa. O que nos parece importante, numa abordagem analitica, ¢ que dois aspectos
sao imprescindiveis nas diferentes possibilidades de teatralidades: o meticuloso processo
de criagdo e ensaios e a constru¢ao do que consideramos jogos de linguagem entre artistas
e espectadores (por mais que estas duas categorias possam trocar de papéis
ocasionalmente). Se hd uma intencionalidade de controle do acaso num teatro dramatico
e um desejado flerte com a imprevisibilidade no teatro contemporaneo, ambos acabam, de
certas maneiras, por utiliza-lo e produzir novas significagdes.
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Ao final dos anos setenta, em Porto Alegre, integrantes do recém fundado Oi Néis
Aqui Traveiz (também conhecidos como atuadores da Terreira da Tribo") decidem intervir
na cena de alguns espetaculos da capital gaticha. Na condi¢ao de espectadores, em algum
momento da apresentagdo dos espetaculos, eles se levantavam de seus lugares e
comegavam a interagir com os atores da peca, fazendo-se passar por personagens que
criavam de acordo com a a¢ao desenvolvida no palco. Ao caminhar em dire¢do ao palco,
um dos integrantes do Oi Néis fez com que a diretora de uma peca resolvesse rapidamente
fechar as cortinas e interromper sua apresenta¢io; em outro caso, um ator, no palco,
comegcou a discutir e proferir ameagas contra um dos “desordeiros” que, em pé e falando
alto na plateia, insistia em atrapalhar o espetiaculo®. O conhecido dramaturgo Plinio
Marcos’, quando de um debate posterior 2 apresentacio de uma de suas pecas no Teatro
de Arena'’, afirmou ser revoltante a postura dos jovens integrantes do novo grupo teatral,
o que levou a um principio de pancadaria no local, visto que dois integrantes da Terreira
da Tribo estavam no teatro''...Podetfamos afirmar que, no primeiro caso de intervengio,
tivemos uma manifestacio casual para os atores do espetaculo, que nao imaginavam ser
possivel um espectador interagir com eles? Ao tornar-se repetitiva esta pratica, levando
inclusive proje¢des de quando e onde ela ocorreria novamente, esta agao performatica
deixou de ser imprevisivel?

Quarto movimento. Austin. Os performativos nos atos de fala.

O conceito de “performativo” foi criado por John L. Austin'?, que o introduziu na
terminologia da filosofia da linguagem no ciclo de conferéncias How #o do things with words?”
apresentado em 1955 na Universidade de Harvard. O nascimento deste conceito teve lugar
aproximadamente na mesma época em que foram registradas as primeiras experiéncias
performativas nas artes'®. Sua intencdo era a de diferenciar sentencas proferidas que nio
possufam o carater de descrever o ato que estaria sendo praticado, declarar o que esta
sendo praticado ou que possam ter conotacao de verdadeiro ou falso: estas sentengas, ao
serem proferidas, sdo realizadas ao mesmo tempo. Segundo Austin, “[...] que nome darfamos a

7 A Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveis é um grupo teatral surgido em Porto Alegre em 31 de marco de 1978, que
prioriza a pesquisa teatral. O grupo foi criado com o intuito de subverter a estrutura das salas de espetaculos e com o
impeto de levar o teatro para a rua, abrindo novas perspectivas na tradicional performance cénica do sul do pais.

8 O relato destes episddios nos foi narrado por um dos fundadores do grupo, Paulo Flores, na sede da Terreira da Tribo,
em 13/10/2009. O primeiro espeticulo foi Frankie, Frankie, Frankenstein, apresentado no teatro Alziro Azevedo do
Departamento de Arte Dramética da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (DAD/UFRGS). O segundo ocotreu
no Teatro Municipal Renascenga, mas Paulo Flores ndo conseguiu recordar o nome da peca.

9 Plinio Marcos (1935-1999) foi um escritor brasileiro, autor de inimeras pegas de teatro, escritas principalmente na
época do regime militar (1964-1985).

10O Teatro de Arena de Porto Alegre, fundado em 1967 por um grupo de atores independentes, notabilizou-se, na época
do regime militar, como importante espago para apresentacdo de pecas censuradas pelo Estado, o que acarretou o
fechamento do local em algumas oportunidades.

1 Entrevista realizada em 26/10/2009 com o ator e professor do DAD/UFRGS, Joio Pedro de Alcantara Gil, que
estava no Teatro de Arena na ocasido. Ele nao lembra o nome do espetaculo, sendo que o debate e a posterior confusio
ficaram gravadas de forma mais permanente.

12 John Langshaw Austin (1911-1960) foi um filésofo da linguagem britanico, notabilizado por sua teoria dos atos de
fala, voltado a investigacido do problema do sentido em filosofia.

13 Tradugao literal: como fazer coisas com palavras? Em portugués, o ciclo de conferéncias foi publicado como Quando
dizer ¢ fazer — palavras e agdo.

14 Consideram-se hoje que experimenta¢Ses do compositor John Cage, do coredgrafo Merce Cunningham, do videomarker

Name June Park e do escultor Allan Kaprow teriam inaugurado o que se passou a chamar posteriormente de performance
art (PAVIS, 2008:284).
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uma sentenga ou proferimento deste tipor Proponho denomina-la sentenca performativa ou
proferimento performativo, ou, de forma abreviada, um performativo” (AUSTIN, 1990, p.
25). Ele considera que estes performativos poderiam ser de diferentes tipos, como
contratuais ou declaratérios, mas especialmente operativos, no sentido de que servem para
efetuar uma transagao naquilo que constitui sua principal finalidade, nio tendo o mero
carater de relatar as circunstancias em que deveria se efetuar a transacao. Isso fica mais
claro quando Austin afirma que “[...] evidentemente o performativo é derivado do verbo
inglés o perform, verbo correlato do substantivo ac¢do, e indica que ao se emitir o
proferimento esta se realizando uma acao, nao sendo, consequentemente, considerado um
mero equivalente a se dizer algo” (AUSTIN, 1990, p. 25).

Austin recorreu a um neologismo porque havia feito uma descoberta importante
para a filosofia da linguagem: os enunciados linguisticos nio servem somente para
descrever um estado de coisas ou para afirmar algo sobre um fato, senao que com eles
também realizam-se ac¢Oes e que, portanto, existem também, além de enunciados
constatativos, enunciados performativos. Austin, um atento leitor e pesquisador da obra
de Wittgenstein, explicou a peculiaridade desta segunda forma de enunciados com a ajuda
do que chamou “performativos explicitos”. Quando alguém quebra uma garrafa contra o
casco de um navio dizendo “batizo este navio com o nome de Raznha Elizabet)”, ou quando
em um casamento o funcionario do registro civil , apds perguntar a ambos os conjuges,
pronuncia a frase “eu os declaro marido e mulher”, nao esta sendo descrito um estado de
coisas prévio. Por isso estes enunciados ndo podem ser considerados verdadeiros ou falsos.
O que ocorre com eles é que, ao serem pronunciados, um novo estado de coisas foi criado:
o navio passou a ser chamado de Raznha Elizabeth, e a senhora X e o senhor Y passaram a
ser casados. O pronunciamento destes enunciados alterou circunstancias anteriores. Os
enunciados deste tipo nao somente dizem algo, senao que realizam exatamente a agao que
expressam. Sao autorreferenciais, porque significam o que fazem e sao constitutivos da
realidade, porque criam a realidade social que expressam. Sao estes dois tragos distintivos
que caracterizam os enunciados performativos. O que os falantes de todas as linguas
sempre souberam e praticaram de forma intuitiva era formulado pela primeira vez pela
filosofia da linguagem: a fala tem poténcia para modificar o mundo e para transforma-lo.

Os casos citados sio exemplos de um modo de falar através de férmulas,
utilizando-se regras ou formas precisas e convencionalmente estabelecidas. Para garantir
que um enunciado seja performativo, deve ser cumprida uma série de condi¢oes que nao
sao somente linguisticas, de outro modo o enunciado corre o risco de cair numa espécie
de discurso vazio. Se a frase “eu os declaro marido e mulher” nao foi proferida nem por
um funcionario do registro civil nem por um sacerdote ou outra pessoa expressamente
autorizada para isso, entao nao havera condi¢oes para se unir duas pessoas em matrimonio.

As condig¢bes a serem cumpridas para que um enunciado seja performativo nao
sao, portanto, somente linguisticas, senao sobretudo institucionais e sociais. A enunciagao
performativa dirige-se sempre a uma comunidade em uma situa¢ao dada em que algum de
seus membros deve estar presente representando-a. Neste sentido, implica a realizagao de
um ato social. Com ela nio somente se leva a cabo a unido matrimonial, sendo que, ao
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mesmo tempo, também se realiza uma espécie de ritual coletivo, ao qual passaremos a
denominar como performance ou encenacio®.

No desenvolvimento posterior de suas conferéncias, Austin abandonaria a
contraposi¢ao entre enunciados constatativos e performativos, propondo em seu lugar,
uma divisio constituida por trés tipos de atos de fala: locutivos, ilocutivos e petlocutivos'.
Com esta mudanga, pode-se depreender que o principal objetivo de Austin era o de
demonstrar que falar é sempre atuar, que consequentemente as constatagoes também
podem ter éxito ou fracassar, e que os enunciados performativos também podem ser
verdadeiros ou falsos. Portanto, o proprio Austin assume a inadequagao de sua distingao
entre enunciados performativos e constatativos. Isto pode ser entendido como um
exemplo que demonstra a vulnerabilidade de todos os critérios definitivos e a exposi¢ao
de todos os conceitos definitivos aos acasos, incertezas, imponderaveis e ambiguidades
proprias da vida real. Assim, Austin desvia sua atengao para o fato de que justamente o
performativo é o que coloca em marcha uma dinamica que pode conduzir a
desestabilizacdao da ideia de esquema conceitual dicotomico.

Os pares conceituais dicotdmicos do tipo sujeito / objeto ou significante /
significado perdem sua polaridade e a nitidez de seus limites ao serem colocados em
movimento e iniciarem a oscilagao. Ainda que Austin, por varios motivos, tenha certificado
o fracasso da dicotomia entre os conceitos de constatativo e performativo, isso nao
significa que ele questione a defini¢ao que ofereceu quando, num primeiro momento,
referiu-se aos “performativos explicitos” como atos linguisticos autorreferenciais e
constitutivos de realidade e como tais podem obter éxito ou fracassar, dependendo das
condig¢des sociais e institucionais. Como pode-se perceber em sua extensa e detalhada
teoria sobre performativos felizes e performativos infelizes (devido a desacertos e maus
usos), estes ultimos eram para Austin 0s casos mais interessantes. Assim, uma das
caracteristicas do performativo que podemos apresentar é sua capacidade para
desestabilizar e dissolver construcoes conceituais dicotomicas.

Quinto movimento. Butler e os performativos nos atos do corpo.

Sem remeter de forma expressa a Austin, Judith Butler'” introduz na filosofia da
cultura o conceito de performativo em seu artigo de 1988 “Os atos performativos e a constituigao
do género: um ensaio sobre fenomenologia e teoria feminista”’. Neste trabalho ela pretendia
demonstrar que a identidade de género nio é prévia enquanto identidade, isto é, que nao

15 Encenagio aqui no sentido de colocar em cena, aproximando-se dos conceitos de wise en scéne e puesta en escena. Utilizo
aqui duas breves defini¢oes para encenagio, a de Jacques Copeau: “por encenagio entendemos: o desenho de uma agio
dramética. E o conjunto dos movimentos, dos gestos e das atitudes, o acordo das fisionomias, das vozes e dos siléncios,
¢ a totalidade do espetaculo cénico” (FALEIRO, 2013:19), e a de André Veinstein, onde o termo encenagio designa “a
atividade que consiste no arranjo, num certo tempo e num certo espago de atuagio, dos diferentes elementos de
interpretacdo cénica de uma obra dramatica” (PAVIS, 2008:122).

16 Ao concluir que todos os enunciados sio performativos (explicitos ou implicitos), Austin afirma que, ao ser
pronunciado, todo enunciado realiza um ato de fala, pois realiza algum tipo de a¢do. Sua divisio em enunciados
locucionarios, ilocucionarios e petlocucionarios ndo ¢ excludente, visto que, segundo ele, estes trés atos acontecem
simultaneamente. De forma resumida, podemos caracterizar o ato locucitério como o ato de dizer algo, utilizando
expressoes bem formadas em sua sintaxe (producio de sentido); o ato ilocucitério é a realizagio do ato enunciado
(intengdo do locutor no enunciado), sendo o ato perlocuciondrio a producio de efeitos e suas consequéncias para o
receptor do enunciado.

17 Judith Butler (1956) ¢ uma filésofa poés-estruturalista estadunidense, uma das principais tedricas da questio
contemporinea do feminismo, teotia gueer, filosofia politica e ética.
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vem determinada ontoldgica ou biologicamente, sendo que se entenda como o resultado
de determinados esforcos culturais de constituigao: “[...] nesse sentido, o género nio ¢é de
modo algum uma identidade estavel nem l6cus de agéncia do qual procederiam diferentes
atos; ele ¢, pelo contrario, uma identidade constituida de forma ténue no tempo — uma
identidade instituida por meio de uma repeticao estilizada de atos” (BUTLER, 2018, p. 3).
Butler chama estes atos de performativos: “consideremos o modo como o género, por
exemplo, é um estilo corporal, um “ato”, por assim dizer, a0 mesmo tempo intencional e
performativo, de tal forma que performativo possa significar tanto “dramatico” quanto
“nao referencial” (BUTLER, 2018, p. 5). Ainda que, a primeira vista, esta definicdo do
conceito parega apresentar-se diferentemente em relagao a de Austin, as diferencas se
minimizam apés um exame mais atento. E importante levar em conta sobretudo ao fato
de que Butler ndo aplica aqui o conceito de performativo aos atos de fala, mas sim em
relagao a agdes corporalis.

Os atos performativos, enquanto atos do corpo, podem ser entendidos como nao
referenciais na medida em que nao se referem a algo dado de antemaio, a algo interno nem
a uma substancia ou um ser a que estes atos tenham que servir de expressio, pois nao ha
identidade estavel, fixa. A expressividade apresenta-se, neste sentido, como
diametralmente oposta a performatividade. Os atos corpéreos aqui definidos como
performativos nio expressam uma identidade ontoldgica mas a sua rarefagio’®, e este
processo parece ser seu sentido mais importante. Também o conceito de dramatico aponta

para este processo de rarefagao:

Por dramatica, quero dizer apenas que o corpo nio ¢ meramente matéria, mas uma
materializacio continua e incessante de possibilidades. Nao se é simplesmente um
corpo, mas, em um sentido absolutamente fundamental, faz-se o préptio corpo e, é
claro, cada um faz seu corpo de modo diferente de seus contemporaneos, e também
de seus antecessores e sucessores corporificados (BUTLER, 2018, p. 5).

Isto significa que, também o corpo em sua particular materialidade, ¢ o resultado
de uma repeti¢ao de determinados gestos e movimentos. Unicamente este tipo de atos dao
lugar ao corpo como algo individual, sexuado, étnico e culturalmente marcado. Assim, a
identidade — como realidade corporal e social — constitui-se sempre através de atos
performativos. Performativo significa neste sentido como em Austin constitutivo de
realidade e autorreferencial.

O deslocamento de enfoque dos atos de fala para as acOes fisicas acarreta
consequéncias que justificam o estabelecimento de uma distingao importante na definigao
de conceitos entre Austin e Butler. Se em Austin o critério mais importante eram as
condigdes felizes ou infelizes para o modo de uso dos performativos e se perguntava,
portanto, quais as condi¢oes necessarias para uma utilizagao feliz, Butler se pergunta pelas
condi¢des fenomenoldgicas da corporificagio. Apelando a Merleau-Ponty”, que nio

18 Utilizamos o conceito de rarefagdo como aparece em A orden do discurso FOUCAULT, 1996). Segundo Foucault, a
rarefagdo seria um procedimento interno ao discurso, que funcionaria a titulo de principios de classificagéo, de ordenagio
e de distribuicfio, uma possibilidade de multiplicagdo discursiva. “Por um lado permite construir (e indefinidamente)
novos discursos: o fato de o texto primeiro pairar acima, sua permanéncia, seu estatuto de discurso sempre reatualizavel
(...) mas, por outro lado, (...) o de dizer enfim o que estava articulado silenciosamente no texto primeiro” (FOUCAULT,
1996, p. 25).

19 Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) foi um filésofo fenomendlogo franceés.
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considera o corpo apenas como uma ideia histérica, mas também um conjunto de
possibilidades continuamente realizaveis,

O corpo adquire significado por meio de uma expressdo concreta e historicamente
mediada no mundo. Dizer que o corpo é um conjunto de possibilidades significa que
a) a sua aparicdo no mundo, do ponto de vista da percepcio, ndo é determinada por
nenhum tipo de esséncia interior; e b) a sua expressdo concreta no mundo assume e
torna especifico um conjunto de possibilidades histéricas (BUTLER, 2018, p. 4).

Butler explica o processo de geracio performativa da identidade como um
processo de corporificacao (embodiment). Ela o define, portanto, como “um modo de fazer,
dramatizar e reproduzir uma situagao historica” (BUTLER, 2018, p. 5). Mediante a
estilizada repeticio de atos performativos corporificam-se determinadas possibilidades
historico-culturais e somente assim se gera o corpo, histérica e culturalmente, e a
identidade.

As condigoes nas quais se realizam em cada caso o processo de corporificagao nao
se limitam exclusivamente ao ambito do poder e das capacidades do individuo — nao se
pode escolher de forma totalmente livre quais possibilidades corporificam-se, nem quais
identidades se quer adotar — nem tampouco estao completamente determinadas pela
sociedade — ainda que a sociedade possa tentar impor a corporifica¢ao de determinadas
possibilidades sancionando algumas discrepancias que, de todo modo, nao podera evitar
totalmente. Assim, no conceito de performativo proposto por Butler também se percebe
claramente a poténcia, ja apontada por Austin, de ndo se cair em dicotomias. Nos atos
performativos e com os atos performativos, com os quais se constitui 0 género - € a
identidade em geral -, a comunidade exerce violéncia corporal sobre o individuo. Mas ao
mesmo tempo, em troca, estes atos oferecem a possibilidade de que neles, e com eles,
cada individuo crie a si préprio — inclusive que seja a margem das ideias dominantes na
comunidade e pagando o preco das correspondentes san¢des sociais.

Butler compara as condi¢des de corporificagio com as das realiza¢des cénicas (ou
performances, ou encenagoes) teatrais, pois nelas os atos com os quais se criam e se realizam
o pertencimento a um género nao sao de alguém isolado. “O ato que o género ¢, o ato que
os agentes corporificados s@0 — na medida em que corporificam dramatica e ativamente
determinadas significaces culturais, além de propriamente ves#z-/as -, claramente nao ¢ um
ato de alguém isolado” (BUTLER, 2018, p. 10). Trata-se de atos de uma “experiéncia
partilhada”, de uma “a¢ao coletiva”; de fato, a agdo realizada é uma agao em certo sentido
iniciada sempre antes de que um determinado ator entre em cena. Assim, a repeticio da
acao ¢ uma reconstituicao da obra (reenactment) e uma reexperimentagao (re-experiencing) de
um repertorio de significados socialmente estabelecidos de antemao. Nestes atos, nao se
inscrevem codigos culturais em um corpo passivo nem os eus corporificados precedem as
convengoes culturais que dao significado ao corpo. Butler compara a constitui¢ao da
identidade através da corporifica¢io com a encenagao de um texto dramatico pois que, de
igual maneira, um mesmo texto pode ser levado a cena de formas distintas e que os atores,
dentro das falas do mesmo, sao livres para delinear e interpretar seu papel de um modo
novo e diferente, um corpo que possua um género especifico atua dentro dos limites das
instrugdes da dire¢ao de cena. Assim, a realizacao da identidade de género, ou de qualquer
outra, como processo de corporificacao se leva a cabo de forma analoga ao de uma
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realizacdo cénica teatral. Neste sentido, as condi¢bes para a corporificagdio podem ser
descritas e definidas de modo mais exato como condi¢oes de realizacao cénica.

A teoria do performativo, tal como esbogado por Judith Butler no ensaio citado,
ao colocar énfase nos atos performativos corporais e conceder um grande peso aos
processos de corporificacio, parece estar cumprindo ao fim o que a teoria de Austin havia
expressado como desejavel em relagdo as condigoes de éxito. Ao explicar as condigdes de
corporificacio como condi¢oes para a realizagao cénica, Butler estabeleceu um interessante
paralelismo entre sua teoria e a de Austin (ainda que ela nio faga referéncia explicita a ele).
Ambos consideram a realizagdo dos atos performativos como uma realiza¢ao cénica
ritualizada e publica. Em ambos ¢é possivel estabelecer rela¢des entre performatividade e
realizacdo cénica (performance, encenag¢ao). Na mesma medida em que as palavras
‘performance’ e ‘performative’ sio derivadas de ‘fo perforns, parece que a performatividade
conduz a realizacao cénica, manifesta-se e realiza-se no cariter de encenacao dos atos
performativos. No campo das artes, novas formas artisticas surgidas na segunda metade
do século vinte, como a “arte da performance”, ja sdo um signo inequivoco de seu carater

performativo.

X Vi . iv u 0 0
Sexto movimento. Os performativos e suas relacées nas encenagoes,
performances e realizagdes cénicas contemporaneas.

Desde os anos sessenta e setenta do século vinte tem surgido grande quantidade
das mais variadas teorias da performance no campo das ciéncias sociais, particularmente
na antropologia cultural e na sociologia, até chegar ao ponto de que, hoje em dia, possa ser
considerado “[...] um conceito essencialmente contestado” (CARLSON, 2010, p. 5). Nos
estudos culturais o conceito tem se convertido numa espécie de “guarda-chuva”, o que
vem gerando uma série de confusdes conceituais.

Ao invés de recorrer a abordagens desenvolvidas nos campos da sociologia, da
etnologia ou dos estudos culturais em geral, compartilhamos com Erika Fischer-Lichte™
(2011) que a investigagao sobre o conceito de performativo deveria remontar as primeiras
tentativas de teorizagdo sobre performance, nas duas primeiras décadas do século vinte.
Estas tentativas tinham como objetivo fundar uma nova disciplina académica no campo
das artes: os estudos teatrais.

Quando no principio do século vinte foram fundados os estudos teatrais na
Alemanha com sua posterior criagdo enquanto disciplina universitaria autbnoma e como
uma nova e necessaria area da teoria de arte, produziu-se uma ruptura com a ideia de teatro
que havia predominado até aquele momento. Desde as intengées de literalizacao do século
dezoito, o teatro impods-se na Alemanha ndo somente como uma institui¢ao moral, sendo
também como uma instituicao “textual”. No final do século dezenove, o cariter artistico
do teatro parecia legitimar-se quase que exclusivamente pela sua relagio com a obra de arte

20 Erika Fischer-Lichte (1943) é uma professora alemi de ciéncias teatrais na Universidade Livre de Berlim e diretora do
Instituto de Estudos Avancados “Interrelagdes das Culturas Teatrais”. E considerada uma das principais tedricas
contemporineas nas areas dos estudos teatrais e artes performativas.
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dramatica, ou seja, com o texto literario. Pode-se assinalar que, antes disso, Goethe” em
texto de 1798, “Sobre a verdade e a probabilidade das obras de arfe”, havia formulado a ideia de
que o carater artistico do teatro residia na realizagio cénica. Foi Wagner® quem retomou
e desenvolveu esta ideia em seu escrito de 1849, “ A obra de arte do futuro”. Apesar disso,
para a imensa maioria de seus contemporaneos do século dezenove, o valor artistico da
encenacgao estava relacionado a representa¢ao do texto. Em 1918 o critico teatral Alfred
Klaar® escreveu no contexto de uma polémica contra os entdo incipientes estudos teatrais:
“[...] o cénico unicamente pode manter todo seu valor se a criacao literaria tiver mantido
seu pleno significado” (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 60).

Conforme este critério, o teatro considerava-se até entao objeto dos estudos
literarios. Por outro lado, o fundador dos estudos teatrais em Berlim, Max Herrmann®,
especialista em Idade Média e na primeira Modernidade, centrava sua atencdo para a
performance. Defendia a necessidade de se criar uma area dentro da teoria da arte — os
estudos teatrais — com o argumento de que o que constitui o teatro como arte nao ¢ a
literatura, sendo a realizagao cénica. Herrmann nao se conformava com uma mera troca de
papéis que resultaria na preponderancia da encenagio sobre o texto, sendo que defendia o
estabelecimento de uma oposi¢ao essencial entre eles que terminaria excluindo sua
vinculagdo, visto que o texto ¢é a criagao linguistica-artistica de uma sé pessoa e o teatro é
uma criagdo coletiva entre o publico e aqueles que a realizam. Como nenhuma das
disciplinas artisticas existentes inclufa a performance entre seus objetos de estudo, somente
se dedicavam aos textos, Herrmann teve que criar uma nova. Assim, os estudos teatrais na
Alemanha foram fundados como a ciéncia da realizacao cénica.

A inversdo dos termos texto e encenacao que Herrmann propunha levar a cabo
para defender a criacio de uma nova disciplina que se ocuparia do teatro como performance
e ndo como texto, teve uma interessante concomitancia com a criagao de outra disciplina
na virada do século: a criagao dos estudos sobre os rituais. Enquanto no século dezenove
existia uma clara hierarquia entre mito e ritual, e se considerava que o mito tinha primazia
e que o ritual era meramente uma recriagao, ilustragao ou representacao dele, no final do
século a relagdo entre estes conceitos experimentava uma inversao. Em suas “Palestras sobre
a religiao dos semitas” (1889), William Robertson Smith® prop6s a tese de que o mito servia
meramente como interpretacio de um ritual e, consequentemente, tinha um valor

secundario. Em sua opinido a primazia deveria ser do ritual:

Na medida em que os mitos consistem em elucidacbes do ritual, seu valor ¢é
secundario, e pode-se assegurar que em quase todos os casos o mito surge do ritual e
nao o ritual do mito. O ritual era algo invariavel e o mito, por outro lado, era variavel;

21 Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) foi um polimata, escritor e estadista alemio do Sacro Império Romano-
Germiénico que também fez incursGes pelo campo da ciéncia natural. Considerado o maior escritor em lingua alema,
tendo Fausto como aquela considerada sua obra-prima e um dos marcos do

22 Wilhelm Richard Wagner (1813-1883) foi um maestro, compositor, diretor de teatro e ensaista alemao.

23 Alfred Klaar (1848-1927) foi um critico de teatro alemio, considerado um dos principais tedricos teatrais do infcio do
século vinte na Alemanha.

2 Max Herrmann (1865-1942) foi um historiador literario alemio e tedrico dos estudos de teatro, considerado o pai
fundador dos estudos teatrais na Alemanha.

%5 William Robertson Smith (1846-1894) foi um orientalista escocés, estudioso do Antigo Testamento, professor de
teologia e ministro da Igreja Livre da Escécia. Foi um dos editores da Enciclopédia Britanica. Também é conhecido pelo
seu livro Religigo dos semitas, que é considerado um texto fundamental no estudo comparativo da religido,
institucionalizado pela Ciéncia da Religido.
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o ritual era obrigatério enquanto a crenca no mito dependia da fé dos crentes
(FISCHER-LICHTE, 2011, p. 62).

O interesse dos estudos religiosos deveria pois centrar-se no ritual. Assim, o
principio fundamental da religido seria a pratica e nao a doutrina, nio o dogma. A
preponderancia dos textos religiosos, vigente at¢é o momento sobretudo nas culturas
protestantes, colocava-se seriamente em questao. Em suas investigagdes, Smith se ocupava
especialmente dos rituais de sacrificio, como os de camelos, por exemplo, que eram
frequentes entre as tribos arabes segundo as informagdes de um autor do século 4 d.C., de
nome Nilo, ou nos rituais judeus de sacrificios segundo o Antigo Testamento. Smith
interpretava o sacrificio de camelos como uma ancestral pratica totémica e elaborou uma
teoria segundo a qual havia que entender o animal sacrificado como centro de um banquete
comunitario. A realizagdo conjunta deste ato, a assimilagao corporal e do sangue do animal
sacrificado — de uma divindade, como a chama Smith adotando o sentido que atribui ao
totemismo — uniria a todos os participantes por meio de um lago social indissolavel. O
ritual antecede a instituic¢do da comunidade pela primeira vez como comunidade de
comensais, de tal maneira que o grupo que participa do ritual forma uma comunidade
politica. Pode-se depreender que estamos diante de atos performativos, que sao aqueles
que criam aquilo que realizam: a realidade social de uma comunidade (de comensais).

A teoria de Smith sobre o sacrificio teve uma grandissima influéncia nao somente
nos estudos religiosos, mas também na etnologia, na sociologia e nos estudos sobre a
Antiguidade. O etnélogo James George Frazer® reconheceu sua divida com Smith no
prologo da primeira edigao de seu livro “O ramo dourado”, de 1890, para o desenvolvimento
da ideia principal defendida na obra, a concepgao de um deus assassinado violentamente e
ressuscitado. O socidlogo Emile Durkheim? também se sentia em divida com Robertson
Smith, pois afirmou que somente apds estudar suas palestras teve clara consciéncia da
crucial importancia da religidao na vida social.

Os argumentos para fundar as investigagoes sobre o ritual e os estudos teatrais
baseavam-se em premissas similares. Em ambos os casos tratava-se de uma inversio
terminoldgica dentro de uma hierarquia: entre mito e ritual, em um caso, e entre texto
literario e realizagdo cénica, por outro. Em ambos os casos revogou-se a preponderancia
dos textos em favor da supremacia da encena¢ao. Nessa medida pode-se afirmar que ¢ ja
com a instaura¢ao das investigacdes sobre os rituais e dos estudos teatrais - € ndo com o
surgimento da cultura da performance nos anos sessenta e setenta — quando se produz um
primeiro giro performativo na cultura europeia do século vinte.

Jane Ellen Harrison™, lider dos chamados ritualistas de Cambridge, um grupo de
filélogos especializados na Antiguidade, chegou ao extremo de estabelecer uma relagao
genealdgica direta entre ritual e teatro que pretendia demonstrar a prioridade da realizacio
cénica sobre o texto. Em seu extenso livro “Themis: um estudo da origem social da religiao grega”,

26 James George Frazer (1854-1941) foi um influente antropdlogo escocés nos primeiros estagios dos estudos modernos
de mitologia e religido comparada.

27 David Emile Durkheim (1858-1917) foi um sociélogo, antropdlogo, cientista politico, psicélogo social e filésofo
francés. Formalmente, tornou a sociologia uma ciéncia e, com Karl Marx e Max Weber, ¢ comumente citado como o
principal arquiteto da ciéncia social moderna e pai da sociologia.

28 Jane Ellen Harrison (1850-1928) foi uma académica, linguista e feminista britanica, fundadora (juntamente com Karl
Kerenyi e Walter Burket) dos estudos modernos sobre mitologia grega.
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de 1912, desenvolveu uma teoria sobre a origem do teatro grego a partir do ritual. Harrison
partiu da suposi¢ao da existéncia de um ritual pré-dionisiaco no qual se adorava a divindade
da primavera. Entendia-se o ritual dionisfaco, por sua vez, como derivado deste antigo
ritual. Harrison esforcou-se em apresentar provas para demonstrar que o ditirambo™ — do
qual, segundo Aristoteles™, surgiu a tragédia — nio estaria revivendo outra coisa que o
canto da celebragao da divindade da primavera, que é uma parte essencial deste ritual.
Gilbert Murray® contribuiu ao estudo de Harrison com seu “Excursio as formas rituais
preservadas na tragédia grega”. Remetendo-se a diversas tragédias, especialmente as “Bacantes”,
de Euripedes™ — precisamente um dos textos tragicos mais tardios -, buscou demonstrar
que elementos como a divindade, a elegia, 0 mensageiro e a epifania, os quais segundo
Harrison integravam o ritual da divindade da primavera, cumpriam na tragédia fungdes
similares as que cumpriam no ritual.

A teoria de Harrison deixava sem fundamento a conviccio de seus
contemporaneos de que a cultura grega, com respeito a cujo modelo e a cujos parametros
modelaram a sua, havia sido uma cultura textual. A luz de sua teoria, os tio admirados
textos das tragédias e das comédias gregas seriam a ultima consequéncia das agdes pelas
quais se realizava um ritual em homenagem ao deus de uma estagao. Primeiro seria o ritual,
e a partir dele teriam se desenvolvido o teatro e os textos escritos para serem realizados
por ele.

A teoria de Harrison contribuiu decisivamente para sustentar a ideia de um giro
performativo. O que faltava ao conceito de encenagdo para converter-se em um conceito-
chave era uma minuciosa fixagao tedrica. Herrmann se propos a realizar esta tarefa por
meio de diversos trabalhos entre 1910 e 1930.

E significativo que Herrmann situe como ponto de partida e pedra angular de suas

reflexGes a relagdo entre atores e espectadores:

O sentido originario do teatro radica em que era um jogo social — um jogo de todos
para todos. Um jogo no qual todos participavam — protagonistas e espectadores. O
publico tomava parte no conjunto de maneira ativa. O publico ¢é, por assim dizer,
criador da arte do teatro. Ha tantas partes distintas implicadas na configuracio da
festa teatral, que é impossivel que se perca seu essencial carater social. No teatro
sempre acontece, se realiza, uma comunidade social (FISCHER-LICHTE, 2011, p.
65).

Somente porque se da a copresenga fisica de atores e espectadores pode ter lugar
a performance, ¢ esta copresenga o que a constitui. Para que uma realizagdo cénica possa ter

29 Nas origens do teatro grego, o ditirambo era um canto coral de cariter apaixonado (alegre ou sombrio), constituido
de uma parte narrativa, recitada pelo cantor principal, ou corifeu, e de outra propriamente coral, executada por
personagens vestidos de faunos e satiros, considerados companheiros do deus Dionisio, em honra do qual se prestava
essa homenagem ritualistica.

30 Aristoteles (384 a.C. — 322 a.C.) foi um filésofo grego durante o periodo classico na Grécia Antiga, fundador da escola
peripatética e do Liceu, além de ter sido aluno de Platao e professor de Alexandre, o Grande. Seus escritos abrangem
diversos assuntos como: a fisica, a metafisica, as leis da poesia e do drama, a musica, a 16gica, a retérica, o governo, a
ética, a biologia, a linguistica, a economia ¢ a zoologia. E considerado juntamente com Sécrates ¢ Platio um dos
fundadores da filosofia ocidental. Sua obra Arze Poética é considerada o primeiro tratado sobre teatro da histéria e exerce
profunda influéncia até os dias de hoje, especialmente os conceitos de objeto estético e mimese.

31 George Gilbert Aimé Murray (1866-1957) foi um erudito e intelectual britinico nascido na Austrilia, estudioso da
lingua e da cultura da Grécia Antiga.

32 Buripedes (480 a.C. — 4006 a.C.) foi um poeta tragico grego, o mais jovem dos trés grandes expoentes da tragédia grega
classica, que ressaltou em suas obras as agitagSes da alma humana e em especial a feminina.
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lugar, atores e espectadores tém de reunir-se durante um determinado perfodo em um lugar
concreto e fazer algo juntos. Ao definir o sentido originario do teatro como “um jogo de
todos para todos”, Herrmann definiu a relagdao entre atores e espectadores de um modo
essencialmente novo. Os espectadores ja nao sio considerados observadores distantes ou
proximos das agdes realizadas pelos atores no palco e que eles, a partir de suas observagdes,
atribuem-lhes determinados significados, nem como intelectuais decifradores das
mensagens formuladas com as a¢oes dos atores e a partir delas. Nao estamos ante uma
relagao entre sujeito e objeto, nem no sentido de que os espectadores convertam os atores
em objeto de suas observagdes, tampouco em que Os atores COmo sujeitos e os
espectadores como objetos enfrentem-se com mensagens inegociaveis. Por copresenga
fisica se entende melhor como a relagao de cossujeitos. Os espectadores sao considerados
parte ativa na criagdo da encenagao por sua participagao no jogo, pela sua presenca fisica,
por sua percepcao e pelas suas reagdes. A performance surge entao como resultado da
interacdo entre atores e espectadores. As regras que a fazem possivel sao entendidas como
regras de um jogo que sdo estabelecidas entre todos os participantes — atores e espectadores
— e que podem ser igualmente respeitadas ou nao por ambas as partes. A realiza¢ao cénica
acontece entre atores e espectadores, é criada por ambos conjuntamente.

Provavelmente Herrmann nao chegou a esta definicio da singular wediacao do
teatro baseando-se unicamente em reflexdes puramente tedricas ou derivadas da histéria
do teatro. As encenagoes teatrais de sua época contribuiram para isto. Foi sobretudo Max
Reinhardt” quem, em suas montagens, trabalhava uma e outra vez disposi¢des espaciais
novas que obrigavam os espectadores a abandonar a posi¢ao de observadores propria das
salas de teatro classicas, os chamados #eatros a italiana, e Ihes possibilitava novas formas de
interacao com os atores. Em “Swmurun” (1910), por exemplo, Reinhardt estendeu um
hanamichi (uma ampla passarela utilizada tradicionalmente no teatro kabuki japonés) que
atravessava a plateia do teatro. Deste modo os acontecimentos sucediam-se em meio aos
espectadores. Reinhardt fazia com que cenas acontecessem no palco e no hbanamichi
simultaneamente, de tal maneira que os atores apareciam sobre a passarela justamente em
um momento crucial em cada uma das cenas. Era inevitavel que os espectadores que
olhavam para os atores que apareciam no hanamichi perdessem irremediavelmente o que
estava acontecendo no palco. Aqueles que, pelo contrario, preferiam seguir o que ocorria
no palco, perdiam as intervengdes dos atores na passarela. Deste modo, obrigando-os a
selecionar autonomamente as impressoes sensiveis, os espectadores convertiam-se em
sentido enfatico em “criadores” da performance. O jogo da realizagao cénica era levado a
cabo segundo as regras estabelecidas de uma parte pelos atores (e pelo diretor) e de outra
pelos espectadores. Eram negociaveis.

A primeira vez que isto se pode aplicar de modo estrito foi nas montagens de Edjpo
Rez, de Séfocles® (1910) e da Oresteia, de Esquilo™ (1911), que o proprio Reinhardt realizou
em Berlim. Neles, o coro movia-se continuamente entre o publico, os atores apareciam

33 Max Reinhardt (1873-1943) foi um produtor e diretor de teatro austriaco, tendo alcancado notoriedade por suas
grandes produgbes e, contemporaneamente, objeto de estudo pelas experiéncias que realizou com diversas formas e
estilos teatrais. De familia judia, desenvolveu sua carreira na Alemanha, tendo que emigrar para os Estados Unidos devido
20 nazismo.

34 Séfocles (497 a.C. — 406 a.C.) foi um dramaturgo grego, um dos mais importantes escritores de tragédia ao lado de
Esquilo ¢ Euripedes.

3 Bsquilo (525 a.C. — 456 a.C.) foi um dramaturgo grego, considerado o pai da tragédia.
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por tras, pela frente e no meio dos espectadores. Alfred Klaar, que posteriormente
recrudesceria a polémica com Max Herrmann sobre a preeminéncia do texto sobre a

realizagao cénica, queixava-se a respeito da Oresteia que:

A distribuicdo da aglo, em frente, no meio, abaixo ¢ atrds de nods; essa incessante
necessidade de mudar o ponto de vista; essa invasdao da plateia por parte dos atores,
que com seus trajes ondulantes, perucas e maquiados aproximavam-se de nos; esses
didlogos mantidos a distancia; esses gritos repentinos desde qualquer parte do teatro
que nos sobressaltava e desorientava; tudo isso disperso: nio alimentava a ilusdo, a
extinguia (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 67).

Aos espectadores, nesta situagao, era impossivel colocar-se no lugar de meros
observadores, nao lhes restava outro remédio que reorientar-se continuamente tanto com
respeito aos atores quanto com respeito aos demais espectadores. A encenagao acontecia
neste caso literalmente entre atores e espectadores, assim como entre 0s proprios
espectadores. Reinhardt supOs aproveitar das mais diversas maneiras a singulares
condi¢bes de mediagdo através da copresenga fisica de atores e espectadores com a
intengao de fazer possiveis novas relagdes entre eles, de cria-las continuamente.

De acordo com sua ideia de que toda performance acontece entre atores e espectadores,
isto é, que nao ¢ nem fixavel nem transmissivel, sendo fugaz e transitéria, no momento de
formular sua defini¢io de realizacao cénica Herrmann nao se ocupou nem dos textos
encenados nem dos artefatos que sao utilizados, por exemplo, através dos cenarios.
Mostrou sua oposicao, efetivamente, as pinturas de fundo da cena, tanto se fossem de
estilo naturalista como se fossem expressionistas — apesar que reconhecia, em muitos
casos, seu valor artistico — e as tachou de erros de principio de consequéncias decisivas. A
seu juizo tratava-se de elementos irrelevantes para o conceito de encenagao. A singular e
efémera materialidade da performance constitufa-se melhor através dos corpos dos atores
que se movem no / pelo espaco. “Na arte da atuacio radica o essencial do sucesso teatral,
e somente ela cria a obra de arte auténtica e mais pura que o teatro é capaz de produzir”
(HERRMANN apud FISCHER-LICHTE, 2011, p. 68). Neste contexto, parece nao
interessar muito a Herrmann o personagem e o mundo ficticio criados para a arte
interpretativa. Fala, isso sim, de “corpo real” e de “espago real”’, nio concebendo o corpo
do ator no espago cénico como mero portador de significado, como era habitual desde o
século dezoito, sendo que se centra na materialidade especifica do corpo e do espaco. Sao
eles os que contribuem em maior medida para a constitui¢io da realiza¢do cénica, € nao
meramente 0s personagens e os espagos ficticios criados nela.

No tocante a este aspecto encontra-se igualmente um chamativo paralelismo no
teatro de Max Reinhardt. Os novos espagos teatrais que ctriou, por exemplo, com o
hanamichi ou com a ocupagao da plateia na Oresteza, nao estavam a servigo de uma nova
recriagao de lugares ficticios em consonancia com o texto literario. Como “lugares reais”
possibilitavam aos atores novas possibilidades de aparecerem em cena, de moverem-se por
ela ou, em um sentido mais amplo, novas opg¢oes de interpretagdo, enquanto aos
espectadores abriam-se novas possibilidades de percepcao e de experimentagao.

Ha muitos argumentos que podem sustentar uma afirmac¢ao de que Herrmann,
assim como Judith Butler, considerava a expressividade e a performatividade como
conceitos mutuamente excludentes. Assim, parece confirmar-se o conceito de performance
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que desenvolveu. Ao converter o aspecto essencial de sua definicao tanto a copresenca
fisica de atores e espectadores , que conjuntamente fazem que a realizagao cénica acontega,
como as agoes corporais realizadas por ambos os grupos, e ao centrar com ele sua atengao
em um processo dinamico, imprevisivel tanto em seu transcurso como em seu resultado,
afasta a expressao e transmissao de significados previamente dados. Os significados que
surgem neste processo somente podem ser produzidos nele e por ele. Herrmann nao
chegou a esta conclusao, a0 menos nao explicitamente. Por esse motivo, em sua defini¢ao
do conceito de encenagdo as reflexdes sobre sua semioticidade especifica, sobre sua
singular maneira de gerar significados carecem de relevancia (FISCHER-LICHTE, 2011).

Ao entender performance como uma festa e como um jogo — como aquilo que
acontece entre atores e espectadores -, a0 descrever sua materialidade especifica como
efémera, como um processo dinamico e nio como um artefato, um produto, Herrmann

% no caso da realizacio cénica

priva de fundamento o emprego da expressao “obra-de-arte
— ainda que, ao defender a condi¢ao do teatro como arte autonoma, fale da interpretacao
dos atores como a auténtica, a mais pura obra de arte que o teatro é capaz de produzir. Ha
que se ter em conta que o critério dominante em seu tempo era o de que a arte estava
necessariamente ligada ao conceito de obra. Visto desde a perspectiva atual a defini¢ao de
encenacao de Herrmann exclui o conceito de obra. A performance nao adquire seu carater
artistico — sua esteticidade — pela obra que supostamente criou, sendo pelo acontecimento
que como tal realizacdo cénica executou. A realizacdo cénica tal e como a entende
Herrmann da lugar a uma constelagao unica, irrepetivel, sobre a que a maioria das vezes
somente se pode exercer uma influéncia e um controle limitados, e na qual ocorre algo que
somente pode acontecer desta maneira uma vez — como nao poderia ser de outro modo
tratando-se do encontro de um grupo de atores com um certo grupo de espectadores de
temperamentos, estados de animo, desejos, ideias e conhecimentos distintos, em um
determinado momento e num determinado lugar. Nesta situacao, a Herrmann interessava-
lhe, acima de tudo, as atividades e os processos dinamicos nos quais os dois grupos
implicavam-se.

Assim, Herrmann considera a atividade criativa que estende ao espectador como
“[...] um furtivo ressuscitar, uma enigmatica réplica do trabalho dos atores que ¢ assimilado
nao tanto pelo sentido do que se vé quanto pelo sentido que mobiliza todo o corpo, um
secreto impeto interno que o leva a executar os mesmos movimentos, a reproduzir o
mesmo tom de voz em sua garganta” (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 73).

Com isto se insiste em que para a experiéncia estética o mais decisivo teatralmente
na encenacao ¢ a experiéncia conjunta dos corpos reais em um espago real. Nao se entende
a atividade do espectador como um mero exercicio de sua fantasia, de sua imaginagao —
que é a impressao que se pode ter em uma leitura apressada -, sendo como um processo
fisico. Este processo coloca-se em marcha ao tomar parte em uma performance por meio de
uma percepcao que nao ¢ realizada somente através dos olhos ou dos ouvidos, senao
também pelo sentido corporal, realizada pelo corpo inteiro de maneira sinestésica.

Os espectadores reagem nao somente as agoes fisicas dos atores, mas também em
relagdo ao comportamento dos outros espectadores. Sempre havera individuos na plateia

36 “Obra-de-arte” é entendida aqui como um produto que transmite uma ideia ou uma expressio sensivel, criada ou
avaliada por sua funcio artistica.
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com maior resisténcia ao jogo cénico, assim poderemos ter casos em que estas pessoas
possam vir a contagiar os demais (com predisposicao para deixarem-se envolver com a
experiéncia teatral), afastando-os da possibilidade de tomarem parte mais ativa na
performance, ou o contrario, elas serem contagiadas animicamente pelos demais. A metafora
do contagio volta a deixar claro que quando falamos de experiéncia estética no contexto
de uma realizacdo cénica nio estamos nos referindo a uma obra, sendo ao que surge a
partir daquilo que acontece entre os que tomam parte nela. Por isso, neste caso, ¢ mais
importante a emergéncia do que ocorre do que exatamente o que ocorre, ¢ ainda mais
importante que os significados que se possam atribuir.

No fundo, o conceito de encenagao de Herrmann implica uma substituicio do
conceito de obra pela de acontecimento, sendo que a especifica esteticidade da performance
funda-se na sua condicao (FISCHER-LICHTE, 2011).

O conceito de realizagao cénica de Herrmann, tal e como foi reconstruido a partir
de diversos escritos e intervengoes orais do autor — recolhidos em apontamentos de seus
alunos -, resulta em uma ampliagao do conceito de performativo segundo posteriormente
definido por Austin e por Butler. A defini¢dio de Herrmann concorda com as mais
modernas na medida em que nao entende a realizagdo cénica como representagao ou
expressao de algo prévio ou dado, sendo como o resultado de uma criagdo genuina: tanto
a encenagdo mesma como sua materialidade especifica se produzem unicamente no
processo de execucao pelas a¢oes de todos que tomam parte nela. O conceito de performance
de Herrmann vai mais longe que o conceito de performativo de Austin e Butler na medida
em que insiste na troca que durante a realizacdo cénica se leva ao cabo nas relagdes entre

sujeito e objeto, por um lado, e entre materialidade e semiose, por outro.
Sétimo movimento. Acontecimento.

Ideia central na conceituacao de realizacao cénica de Max Herrmann, o conceito
de acontecimento recebe tratamentos diversos em relacao a sua utilizagao filosofica. No
curto verbete proposto por Abbagnano, trata-se de “[...] um fato ou um evento que tem
certo carater acidental ou fortuito ou, pelo menos, do qual nao se pode excluir esse carater”
(ABBAGNANO, 2012, p. 15). Para os estoicos, acontecimento estava relacionado aos
corpos, especialmente aos efeitos gerados pelo encontro dos corpos no mundo. Regina
Schopke considera que, ao reativar o conceito de acontecimento, Gilles Deleuze aponta
para duas diregdes:

De um lado, ele aponta para a realidade, tem uma ontologia; de outro, ele aponta para
a linguagem, porque o ser é também aquilo que se diz, ou seja, o ser ¢ dito é pela
linguagem. Assim, todo acontecimento teria duas faces: a real, o mundo, e a
linguagem, o sentido. E aqui que entra a légica dos incorporais, porque num sentido
bem claro sé existe o corpo, que esta sempre no presente, sendo a mudanga o que
esta na esfera do devir. (SCHOPKE, 2010, p. 15).

Por um lado, hi corpos com suas qualidades fisicas, relagcdes, agdes e paixoes.
Trata-se de estados de coisas vividos determinados pelos encontros dos corpos. Por outra
parte, todos os corpos sao, por sua vez, causa de certas coisas de uma natureza
completamente diferente. Os efeitos ndo sao coisas ou corpos sendo incorporais ou
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acontecimentos. Nao existem sendo subsistem ou insistem; nao pertencem ao mundo
como coisas sendo como entidades inexistentes. Sao resultados de a¢oes e de paixdes. Nos
corpos ha encontros que determinam estados de coisas quantitativos e qualitativos, mas
também ha acontecimentos incorporais de superficie que sdao resultado destes encontros.
Os acontecimentos sao efeitos de superficie que se atribuem aos encontros de corpos que
lhes causaram. De fato, esta distingao impede que o acontecimento seja confundido com
um fato regular e ordinario, com o acidente. Poder distinguir os incorporais dos acidentes
e a poténcia de sua efetuacao espagotemporal é manter na filosofia um puro acontecimento
como verdade eterna, muito além de sua efetuacao historica. Para Deleuze ambas
dimensdes fazem o conceito de acontecimento e nao se deveria omitir nenhuma delas
porque o acontecimento puro ¢ reserva de poténcia e intensidade e sua efetuacdo produz
os signos de sua trajetoria e as pegadas de seu efeito na extensiao. Segundo Deleuze,

Os acontecimentos sdo ideais. Novalis chega a dizer que ha duas ordens de
acontecimentos: uns ideais, os outros reais e imperfeitos, por exemplo o
protestantismo ideal e o luteranismo real. Mas a distingdo ndo ¢é entre duas espécies
de acontecimentos, mas entre o acontecimento, por natureza ideal e sua efetuacio
espacotemporal em um estado de coisas. Entre o acontecimento e o acidente. Os
acontecimentos sdo singularidades ideais que comunicam em um sé e mesmo
Acontecimento; assim possuem uma verdade eterna e seu tempo nio é nunca o
presente que os efetua e os faz existir, mas o Aion ilimitado, o Infinitivo em que eles
subsistem e insistem. Os acontecimentos sao as unicas idealidades; e reverter o
platonismo ¢é, em primeiro lugar, destituir as esséncias para substitui-las pelos
acontecimentos como jatos de singularidades. Uma dupla luta tem por objeto impedir
toda confusio dogmitica do acontecimento com a esséncia, mas também toda
confusio empirista do acontecimento com o acidente (DELEUZE, 2011, p. 56).

Em sentido amplo, a no¢ao inclui o acontecimento corpoéreo e sua efetuagao em
um estado de coisas vivido; em sentido restrito, limita-se ao acontecimento puro, deixando
de lado os acidentes ou estados de coisas que o efetuam. Os acontecimentos sao expressos
por proposi¢coes que nao se confundem com elas. “Nao perguntaremos, pois, qual ¢ o
sentido de um acontecimento: o acontecimento é o proprio sentido. O acontecimento
pertence essencialmente a linguagem; mas a linguagem é o que se diz das coisas”
(DELEUZE, 2011, p. 23).

Oitavo movimento. Pistas.

Os atos performativos, sejam os de fala (Austin/Wittgenstein), os do corpo (Butler) ou
os da  performance (Herrmann/Fischer-Lichte) podem ser percebidos pelo
atravessamento de algumas caracteristicas, como serem operativos (com eles estao
sendo realizadas acdes); autorreferenciais (porque significam o que fazem e nio se
referem a algo dado de antemao , algo interno nem a uma substancia ou ser a que estes
atos tenham de servir de expressao); constitutivos da realidade (criam a realidade social
que expressam); implicam a realizagdo de um ato social (um ritual coletivo, uma
experiéncia partilhada); desestabilizam e dissolvem construgdes conceituais
dicotdmicas (como sujeito / objeto ou significante / significado); sdo intencionais e
dramaticos (através da repeticio de determinados gestos e movimentos estilizados);
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criam materializagdes continuas e incessantes de possibilidades, sdo fisicos e ndo
estdo relacionados a ideia de “obra”, mas sim de “acontecimento”.

A arte contemporanea, atravessada pelos elementos do ritual, da festa, do jogo e
de suas regras, incorpora o acaso e suas manifestagdes justamente por se tratar de um
processo dinamico, um acontecimento que integra todos os seus envolvidos como
criadores e jogadores, de efeitos imprevisiveis tanto durante seu transcurso como em seu
resultado, afastando imanentemente a expressao e transmissao de significados previamente
dados.

Os atos performativos, portanto, potencializam o desnudamento da
vulnerabilidade de todos os critérios definitivos, colocando-os a sujei¢ao do acaso, das
incertezas, dos imponderaveis e ambiguidades préprias do acontecimento.
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