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Resumo

Este artigo reflecte sobre transformacao do processo criativo do actor a luz de uma
nova ideia de abertura ligada as novas velocidades contemporaneas. Uma abertura gera-
dora de novas sinergias criativas e que me parece ter levado a erosdao de uma certa ideia de
técnica ligada a experimentacdo do corpo na formagao do actor-criador contemporaneo.

Abstract
This article reflects on the transformation of the actor’s creative process, under the light
of a new idea on opening, linked to new contemporary speeds. An opening that generates

new creative synergies and it seems to have led to the erosion of a certain idea about techni-
que, linked to the body experimentation in shaping the contemporary actor-creator.
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Awareness - (a)wireless

Awareness: ter consciéncia, conhecer; para o actor, saber ligado ao devir do seu
processo criativo; neste ambito, termo ainda associado a uma certa ideia de técnica assente
na experimentacao do corpo; awareness como abertura da consciéncia as percepgoes do
corpo, como suporte da transformagao do corpo (do seu espaco) em campo de contacto
e agenciamento. O filésofo José Gil (GIL, 2001) descreve esta transformagao do corpo
como ligada a uma abertura “para trds” da atencdo, que converge no sentido do corpo e
dos seus movimentos internos antes de o ser em direccdo ao mundo'. Uma abertura, diz
Gil, que leva ao “espaco do corpo”, ou seja, a uma consciéncia-conhecimento de tipo
imediato do contexto no qual o actor estd a agir. Nao se trata apenas de um estar (ou um
bem-estar), precisa Gil, uma sensacio potente, mas genérica, de implicagdo e de adesao.
Gil fala de um conhecimento imediato e preciso do contexto; ele fala de uma osmose entre
0s “objectos” do contexto e as forgas que alimentam o campo afectivo do espago do corpo:

(...) uma extraordindria consciéncia-conhecimento dos processos que se desenrolam no
seu corpo surge no espirito do bailarino. Ele estd consciente (aware) ndo sé dos movimentos
cinestésicos e outros, mas percebe também o seu sentido e o seu contexto (0 mundo).
Ele, bailarino, apreende o sentido geral da sua danca, a situagdo do seu corpo no espago
e frente ao publico, o jogo dos olhares e das energias na atmosfera, antecipa o sentido
dos movimentos a executar. Esta consciente de tudo isto num grau muito superior ao de
uma consciéncia normal. Chega até a produzir-se, em certos bailarinos, uma espécie de
«iluminagdo» ndo mistica (embora muitos assim a designem), do pensamento, que lhes
fornece, numa intuigdo Unica, o conjunto do conhecimento. (GIL, 2001 : p. 179)

O awareness, a abertura do corpo, como suporte de uma dramaturgia sensivel do con-
tacto, uma dramaturgia da relagao.

O termo (a)wireless corresponde a tentativa de exprimir uma certa ideia de abertura
presente na forma de pensar a criagdo cénica contemporanea, concebida sempre mais
como um campo aberto a contaminagao disciplinar e a experimentagao de formas inter-
médias de comunicacdo. Neste campo, pensar no actor é pensar num criador disposto
a situar-se no cruzamento das disciplinas artisticas, capaz de se abrir a flexibilidade dos
modos de escrita e de se deixar atravessar por eles.

O termo (a)wireless refere-se a este estado de ligacdo latente (sem fios), e, por isso
mesmo, permanente, com o mundo e as suas narragdes e que exprime uma ideia de (a)
bertura, especular a do awareness, também decisiva no processo criativo do actor con-
temporaneo. Uma abertura geradora de novas sinergias criativas e que tem levado,
parece-me, também a erosao de uma certa ideia de técnica ligada a experimentacao do
corpo na formacao do actor-criador contemporaneo. Proponho-me reflectir sobre o que

1. “A consciéncia nio se abre apenas “para a frente” para se centrar num objecto que, na percepg¢ao, deve aparecer “em
carne e 0sso”. Temos de considerar um outro tipo de abertura (...): “para trds”, em dire¢do ao corpo e ja nao directamente
em dire¢ao ao mundo. (Gil, 2001: 176-177).



pode significar hoje ensinar teatro e formar-se em teatro a luz destas duas vertentes da
abertura. Evidentemente, o bom senso e uma certa pericia pedagégica dizem-me que, na
pratica, estas duas vertentes ndo se opdem, e que o bindmio awareness - (a)wireless, antes
de constituir uma oposicdo, expressa uma sinergia vital e estruturante para o processo cria-
tivo do actor-criador contemporaneo. No entanto, no quadro destas breves notas, gostava
de comprovar a utilidade teérica de uma reflexdao que excede a sinergia e o bom senso.
Estou a pensar no que pode existir, em termos teéricos, na periferia do binémio, para além
da razodvel complementaridade. Penso no que sobra, no que dura, no que persiste para
além da sinergia. Penso, por exemplo, no corpo, e tenho a impressdao que s6 na periferia
do binémio, longe da fluidez onde tudo coexiste, consigo distinguir certos “excessos do
corpo”, normalmente absorvidos e silenciados pela sinergia, e que continuo a considerar
vitais para a experiéncia de formagao do actor.

Velocidade

Uma nova velocidade parece hoje pautar a experiéncia de formacao do actor. Ao longo
dos Gltimos anos, tenho assistido a uma progressiva transformacao da relacao pedagdgica, em
particular no que diz respeito os tempos “internos” de aprendizagem, ou seja, o segmento de
tempo que os actores em formagao concedem a experimentagao para esta comegar a fazer
sentido. Na prdtica, como pedagogo, tenho a sensacao de ter menos tempo para um certo
trabalho ligado aos tempos do corpo, o devir, a diferenca, a abertura. Mesmo trabalhando
no enquadramento “lento” de um programa de formacao académica, uma certa velocidade,
uma nova urgéncia, parecem pautar e filtrar o sentido da experiéncia de formacao. Uma
“velocidade de edicdo” motivada, parece-me, pela necessidade de ligar imediatamente os
efeitos da experimentacdo do corpo aos discursos do mundo. E como se a experimentacao
do corpo, para ter sentido, ndo pudesse “ficar reduzida” a exploragdo nua dos desafios que
o corpo coloca continuamente ao actor, mas tivesse que ser também constituida por sinais
cénicos, imagens, que permitam a sua inscricao em sequéncias narrativas mais amplas. Penso
num certo trabalho sobre a queda e o peso, que o actor executa, por exemplo, sob o olhar
de outro sentado numa cadeira de rodas. Ou também: um certo trabalho sobre a imobilidade
associado, por exemplo, a projeccao silenciosa de um rosto abrindo e fechando os olhos
lentamente. Neste quadro, pergunto-me: poderiam estas acgdes suscitar sentidos no actor
antes que o trabalho de montagem e composicao cénica explore as suas mdaltiplas valéncias
simbolicas? Pergunto-me: que sentidos, que experiéncias, pode engendrar a experimentacao
do corpo para o actor, antes de se tornar sinal ou discurso para a cena?

Como dizia anteriormente, a experiéncia de formacdo dos intérpretes que encontro
quotidianamente, embora marcada por uma nova velocidade, caracteriza-se também pela
insisténcia de um “excesso” de corpo que persiste além ou aquém do discurso. Um excesso
nao contemplado pela sinergia, e que no entanto persiste. As vezes, os intérpretes sio sur-
preendidos pela maneira como o corpo, a sua matéria, impde 0s seus tempos e a sua maneira
de evoluir. Uma certa lentidao, uma lentidao que ndo pertence apenas ao “tempo” mas tam-
bém ao “espago” e ao “movimento”, invade a experiéncia. Um espaco de indiscernibilidade,
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de plenitude sem mensagem, de forga, abre-se e surpreende; por vezes os jovens actores ndao
encontram o modo de conectar imediatamente essa estranheza as suas narrativas de vida. No
entanto, uma poténcia de vida imanente a matéria do corpo nao recua, persiste, e surpreende:
o toque do corpo.

Uma nova ideia de experiéncia

O filésofo italiano Giovanni Vattimo é uma das vozes mais relevantes na analise da
passagem que marca o fim da modernidade e o advento da cultura dita p6s-moderna.
Inscrevendo esta passagem numa continuidade histérica, Vattimo afirma que o advento
da p6s-modernidade foi determinado pela inovagao tecnolégica dos meios de comuni-
cacao’. Em La societa transparente’* (VATTIMO, 1989), Vattimo estabelece uma relacao
de causa e efeito entre a chegada da p6s-modernidade e o desenvolvimento da comu-
nicacdo generalizada. Na passagem ao pés-moderno ja ndo existe um Gnico ponto de
vista universalmente valido. Assistimos a uma verdadeira explosao de perspectivas, de
concepgoes e de ideias, que impossibilitam pensar a historia como uma sucessdo de
acontecimentos que se desenrolam de forma unitaria. Esta proliferagao de visdes do
mundo deve-se ao crescimento dos novos média a que Vattimo reconhece o grande
mérito de ter tornado a sociedade irredutivel a um ponto de vista Gnico. O mundo
actual, diz Vattimo, parece dirigir-se para uma “fabulacdo do mundo” que substitui o
mundo real por uma poeira caética de imagens do mundo, todas diferentes entre si,
e que vém a constituir um ideal de emancipacao assente na erosdo do principio de
realidade.

I Barbari. Saggio Sulla Mutazione (BARICCO, 2006) é um ensaio do escritor
Alessandro Baricco sobre os efeitos da inovacao tecnolégica dos dltimos 20 anos na
nossa maneira de conhecer e de “fazer experiéncia”. A experiéncia, diz Baricco, é uma
passagem-chave na vida de cada pessoa, um momento em que a percepgdo do real
se intensifica e se torna singular, individual. Para ele, é precisamente neste ponto que
uma transformacao radical se estd a produzir. Houve modelos e técnicas que, durante
séculos, tiveram o objectivo de levar o individuo a “fazer experiéncia”, mas que, a
certa altura, parecem ter deixado de funcionar:

Il punto esatto in cui scatta la loro differenza (dei barbari) & la valutazione di cosa possa
significare, oggi, fare esperienza. Si potrebbe dire: incontrare un senso. E i che loro non
si riconoscono piu nel galateo della civilta che li aspetta: e che, ai loro occhi riserva
solo cervellotiche non-esperienze. | vuoti di senso. E Ii che scatta questa loro idea di

uomo orizzontale, di senso distribuito in superficie, di surfing dell’esperienza, di rete di

2. Vattimo, G. (1985). La fine della modernita. Milano: Garzanti.

3. Vattimo, G. (1989). La Societa Transparente. Milano: Garzanti. As citagdes correspondem a edi¢do portuguesa
A Sociedade Transparente. (trad: Shooja H., Santos 1.) Lisboa: Relégio D’Agua.

4. Vattimo, 1989:13
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sistemi passanti: I’'idea che I'intensita del mondo non si dia nel sottosuolo delle cose,
ma nel bagliore di una sequenza disegnata in velocita sulla superficie dell’esistente.®
(BARICCO, 2006 : p. 133)

O préprio facto de ligar o conhecimento a ideia de que é necessario entrar em profun-
didade, para ir ao encontro da “esséncia” do que esta a ser estudado, € um pensamento que
parece estar a desvanecer. Em seu lugar, diz Baricco, encontramos “I'istintiva convinzione
che I’essenza delle cose non sia un punto ma una traiettoria, non sia nascosta in profondita
ma dispersa in superficie, non dimori dentro le cose, ma si snodi fuori di esse, dove real-
mente incominciano, cioe ovunque.”* (BARICCO, 2006 : p. 93) Velocidade, horizontalidade,
superficie: eis os tracos de uma nova maneira de procurar o sentido. No entanto, afirma
o autor, é importante lembrar o que significava para a civilizagdo antiga descobrir o sen-
tido das coisas: significava parar, isolar um segmento de mundo, aplicar um determinado
esforco, consagrar tempo, dissipar o mundo em volta e em determinado momento acon-
tecia que uma relacdo particular, intima, com esse segmento de mundo, efectivamente,
aparecia. E nesse momento, “faziamos experiéncia”. Na origem da descoberta do sentido,
havia aquele tipo de gesto que identificava a profundidade como a dimensao mais impor-
tante da relacao com o sentido e com a experiéncia. Mas agora, fazer a experiéncia parece
residir em algo que nada mais tem a ver com a profundidade:

Sembra che per i mutanti (...) la scintilla dell’esperienza scocchi nel veloce passaggio che
traccia tra cose differenti la linea di un disegno. E come se nulla, piti, fosse esperibile se non
all’interno di sequenze piu lunghe, composte da differenti “qualcosa”. Perche il disegno sia
visibile, percepibile, reale, la mano che traccia la linea deve essere un unico gesto, non la
vaga successione di gesti diversi: un unico gesto completo. Per questo deve essere veloce,
e cosi fare esperienza delle cose diventa passare in esse giusto per il tempo necessario
a trarne una spinta sufficiente a finire altrove.” (BARICCO, 2006 : p. 96)

Ter experiéncia agora liga-se a capacidade de manter juntos diversos segmentos de
mundo numa Unica sequéncia vivida como um Unico gesto. E isso que motiva a relacao

5. Trad.: El punto exacto en el que se dispara su diferencia es la valoracién de lo que puede significar, hoy en dia, adquirir
experiencia. Podriamos decir: encontrar el sentido. Es ahi donde ellos ya no se identifican con el manual de buenas
maneras de la civilizacién que les toca; y que, a sus ojos, ofrece unicamente retorcidas no-experiencias. Y vacios de
sentido. Es ahi donde se dispara esa idea suya de hombre horizontal, de sentido distribuido en la superficie, de surfing de
la experiencia, de redes de sistemas de paso: la idea de que la intensidad del mundo no se da en el subsuelo de las cosas,
sino en el fulgor de una secuencia dibujada en la velocidad, en la superficie de lo existente.

6. Trad.: (..) la instintiva conviccién de que la esencia de las cosas no es un punto, sino una trayectoria, de que no esta
escondida en el fondo, sino dispersa en la superficie, de que no reside en las cosas, sino que se disuelve por fuera de ellas,
donde realmente comienzan, es decir, por todas partes.

7. Trad.: Parece que para los mutantes (...) la chispa de la experiencia salta en el movimiento veloz que traza entre cosas
distintas la linea de un dibujo. Es como si nada pudiera experimentarse ya salvo en el seno de secuencias mas largas,
compuestas por diferentes «algor. Para que el dibujo sea visible, perceptible, real, la mano que traza la linea tiene que ser
un gesto unico, no la vaga sucesion de gestos distintos: un tnico gesto completo. Por esto tiene que ser veloz; de este
modo adquirir una experiencia de las cosas se convierte en pasar por ellas justo el tiempo necesario para obtener de ellas
un impulso que sea suficiente para acabar en otro lado.
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com a velocidade. Se ter experiéncia € atravessar pontos diferentes do real, mantendo-os
unidos numa tnica forma, a velocidade € indispensavel para manter coeso o movimento.

Ligacao

Em Wireless Relationships: Attraction, Emotion, Politics® (KUNST, 2004), a filosofa
e dramaturga Bojana Kunst reflecte sobre a ideia de conexao estabelecendo uma relacao
com o conceito de wireless, “sem fios”:

If we lay out the main characteristics of our life in the contemporary post-capitalist society
one of the most important is definitely being wireless. (...) what does it exactly mean to be

wireless? We cannot be wireless if not at the same time fully connected. (KUNST, 2004 :
s.p.)

O wireless ndo pode ser concebido sem conexdo. Ao mesmo tempo, é justamente
o “sem fios” que determina a consisténcia virtual da conexao em rede. O wireless da forca
a conexdo porque a torna invisivel e, portanto, virtualmente permanente. A auséncia de
fios faz com que nao seja possivel corta-los. E o wireless que faz da conexao uma espécie
de modo de ser (état d’étre), uma forma de estar, um sentimento latente e constante, bem
mais do que uma escolha:

Today the notion of connection has become quite unspecific; it is not so easy to pinpoint it
atall. Not only is connection a major characteristic of contemporary media and information
society; it has also become our main mode of being - the core of ontology of our wireless
world and being. (KUNST, 2004 : s.p.)

Paradoxalmente, é a ruptura da conexao que torna visivel a auséncia de fios, que torna
o wireless fragil e, portanto, concreto. Uma fragilidade que se estende ao individuo sempre
mais inclinado para associar a ndo conexao ao isolamento. Estar conectado quer dizer ficar
virtualmente em movimento, em rede. A rede torna-se o lugar da presenca em movimento,
mas também o lugar onde se procurar (a si préprios) enquanto movimento.

Como pensar esta figura de presenca em movimento em relagdo com o processo
criativo do actor-criador contemporaneo? A velocidade, antes de ser um “limite” para
0 processo criativo, € descrita aqui como uma necessidade, uma pré-condicao da experién-
cia, um meio para a fazer surgir: um modo de conhecimento. “Levar o seu tempo” pode
significar perder a tensdao que mantém juntos os pedacos do real que conformam a expe-
riéncia; “ter tempo” pode levar a profundidade, e a profundidade implica o risco de perder
a conexao, o “wireless”. Nesta perspectiva, todo o trabalho de ancoragem corporal, que

8. Kunst, B. (2004). “Wireless Relationships: Attraction, Emotion, Politics”. Lecture at the Conference: Ohne Schnur, Art
and Wireless Communication. Cuxhaven, Germany. (3-4. April). Bojana Kunst ¢ filosofa, dramaturga, teérica da danga e
do teatro. (http://kunstbody.wordpress.com).
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levaria o intérprete a profundidade, podé-lo-ia afastar da conexdo indispensavel ao resto;
concentra-lo-ia demasiado sobre si, quando é no wireless que ele procura a experiéncia.
Ao reflectir sob este angulo, voltar-se para o seu corpo pode significar um abrandamento
perigoso para um sentido procurado em rede.

Técnica

Uma certa ideia de técnica concebe o trabalho de preparacao do actor como procura da
“organicidade” em cena. Uma técnica dirigida ao estudo da accao cénica, da sua dinamica
interna, das qualidades de energia que a fazem existir enquanto “acgao real”
vivida como experiéncia activa do teatro, que se transforma em uma outra “cena”, paralela
aquela dos ensaios do espectaculo, onde se da o praticar “teatro” mesmo antes de compor
algo para o espectador. Uma técnica da potencialidade, entendida como uma espécie de
“didrio fisico” do actor, enquadrada em um campo de experimentagdo também chamado
“pré-expressivo”.’

Talvez me equivoque, mas tenho a sensacao de que, hoje em dia, esta ideia de técnica
estd a perder em parte a sua centralidade fundadora. Em simultaneo com a ideia de um
trabalho que o actor realiza sobre si préprio autonomamente, do trabalho sobre o papel e
o espectaculo, vai se afirmando, parece-me, a ideia de uma técnica praticada ja no quadro
de “dispositivos cénicos de impressao e comunicacao”. Neste quadro, o actor-criador, pre-
para-se experimentando dispositivos que medem o potencial de comunicacao da relagao
teatral, testando os materiais que a fazem vibrar, que a pdem em movimento. Dispositivos
onde praticar um tipo de escrita-composicao “em rede” assente na fragmentagao, na ins-
tabilidade das significacdes, na coexisténcia de diferentes pontos de vista em vez de uma
escrita ligada ao desenvolvimento linear, estavel, coerente de um s6 sentido ou de uma tnica
verdade. Na escrita em rede, o dispositivo funciona como um hipertexto” (MARINA, 2000),
cada elemento esta carregado de uma forca prépria e constitui um polo, um /ink, ao servico
da abertura do sentido. Todos os p6los tém por funcado abrir o espago das ligagdes possiveis,
de modo a nao deixar o sentido deter-se numa s6 voz. E a circulacdo, o movimento, que
atribui sentido: o sentido do “texto” reside na forga e dinamismo das inter-ligaces que ativa
e que o sustentam. O actor-criador forma-se na apuracao das suas capacidades cénicas de
discurso. Ao trabalhar no quadro de sistemas de impressao e comunicagdo, a propria ideia

. Uma técnica

9. Barba, 1993:166-167

10. O conceito de hipertexto, criado por Theodor H. Nelson nos anos *70, reporta-se ao tratamento dos textos em rede.
A cada instante, podemos seguir a sequéncia de uma exposi¢io ou concentrarmo-nos num aspeto do texto e procurar as
suas derivacoes. Cada palavra do texto é um né de uma rede, unida por diferentes nexos a outros nés. Antonio Marina,
explica: Al navegar por este texto no lineal, multivoco, plural, en estado fluido, riquisimo en asociaciones, construyo mi
propio texto, me convierto en autor, aumento mi libertad. (...) abundan las redes que actian entre si, sin que ninguna
pueda imponerse a las demads; este texto es un galaxia de significantes, y no una estructura de significados; no tiene
principio, pero si diversas vias de acceso, sin que ninguna de ellas pueda calificarse de principal. El sujeto es un nudo mas
en esta red de significados. (...) ¢(No es esto el colmo de la democracia? Pues me temo que no. El mundo de la informatica
se ha apropiado del pensamiento postmoderno porque este habia realizado previamente el “giro lingtiistico”. Todo habia
quedado convertido en lenguaje. (Marina, 2000:57)
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de organicidade se desloca; se no campo da técnica da potencialidade a organicidade diz
respeito a accao e a presenca do actor, no campo do hipertexto a organicidade diz respeito
ao dispositivo como um todo. No quadro de um dispositivo organico, a competéncia cénica
do actor, como também a sua eventual “inconsciéncia” significam, fazem sinal. O dispositivo
edita tudo o que nele se move e dura.

Evidentemente, a ideia de dispositivos em rede ndao abarca todo o campo da escrita
cénica contemporanea como também nao explica por si sé a transformacdo do processo
criativo do actor. A fluidez e a velocidade sdo simultaneas a outras escritas, também diferentes
entre elas, onde o sentido converge “verticalmente” para o actor, a palavra, o corpo. Ainda
assim, parece-me importante compreender melhor a assungdo da obra cénica como texto ou
hipertexto, porque, apesar de tudo, no quadro da abertura como (a)wireless, a escrita em rede
representa, provavelmente, uma das modalidades mais acessiveis e “espectaculares”. A ideia
de hipertexto é acessivel porque nos é familiar. A “escrita em rede” reproduz no campo da
criacdo cénica, um gesto de pensamento que nos acompanha em continuacao no dia-a-dia:
entregar a presenca a simultaneidade, dangar o multitasking, cultivar a capacidade de per-
manecermos distraidamente focados, para conseguir dar unidade a um fluxo de vida amitde
experimentado como uma sucessao continua de interrupgoes.

A obra como “texto”.

Para Suzanne M. Jaeger JAEGER, 2006), a origem da concepgao da obra cénica como
texto (ou hipertexto) deve ser pensada a luz de uma teoria representacional do sentido e,
como tal, a partir do impacto que as pesquisas sobre a performatividade da linguagem, inau-
guradas nos anos 50 por J. Austin, tiveram sobre a teoria performativa contemporanea'.

No dominio da filosofia, a nocao de performatividade assinala o terreno do encontro
entre a filosofia pds estruturalista europeia de Jacques Derrida, e a filosofia da linguagem
americana de J.L. Austin. How To Do Things With Words (AUSTIN, 1962) introduz uma
corrente filoséfica que estudard o acto de fala enquanto acgdo e o caracter performativo
das enunciagoes. Na sua reformulacdo da teoria de Austin, Jacques Derrida”> (DERRIDA,
1972) releva a importancia do conceito de iteracao (repeticao) para o estudo da performa-
tividade da linguagem. A iteracdo revela o espagamento, a tensao, que, no acto de fala,
se cria entre a enunciacdo e a estrutura linguistica que lhe pré-existe. A performatividade
da enunciacao reside na sua forca de ruptura com as condicdes prévias da linguagem.
Dafi o caracter criador dado por Derrida a falha como geradora de aberturas de sentido
entre o contexto e o acto de fala.

11. Jaeger, 2006:122-141

12. Derrida, J. (1972). Marge de la philosophie. Paris: Les Editions de Minuit. Sobre este tema, ver igualmente: Manouvrier,
M. (2010). La controverse entre Derrida et Searle autour de la théorie des actes de langage, Université Libre de Bruxelles,
Faculté de Philosophie et Lettres. Acedido em Marco 8, 2012. Disponivel em http://www.academia.edu/509599 Ta_
controverse_Derrida_Searle_autour_de_la_theorie_des_actes_de_langage

“Cest dire que la différance rend possible 'opposition de la présence et de I'absence. Sans la possibilité de la différance,
le désir de la présence comme telle ne trouverait pas sa respiration. (...) La différance produit ce qu’elle interdit, rend
possible cela méme quelle rend impossible. (...) la différence dans son mouvement actif - ce qui est compris, sans
Pépuiser, dans le concept de différence - est ce qui non seulement précede la métaphysique mais aussi déborde la pensée
de I’étre. Celle-ci ne dit rien d’autre que la métaphysique, méme si elle excede et la pense comme ce qu’elle est dans sa
cloture.” (Derrida, 1967a: 200)



Différance

A filosofia derridiana institui-se como uma critica a questao inaugural da filosofia oci-
dental, a questdo da identificacdo do Ser com a presenca. Jacques Derrida critica esta tradi¢ao
filosofica por ter procurado sempre a verdade das coisas na sua esséncia, isto €, nos aspectos
que ndo estivessem submetidos ao devir, a mutagdo. Para Derrida, esta assungao que encerra
o ser no presente, nega a dimensdo potencial da existéncia e anula tudo o que é diferente.
E neste contexto que emerge a escrita (écriture) como ferramenta filoséfica para reflectir sobre
a questao do ser. A ideia da coincidéncia do Ser com a Presenca, Derrida opde a ideia de um
mundo experimentado através da linguagem e, mais precisamente, uma linguagem que se
identifica, ndo com a palavra dita, mas com a palavra escrita. Utilizar uma linguagem quer
dizer empregar uma palavra instituida enquanto tal, o que implica uma duplicagdo entre um
codigo de uso pré-estabelecido e o uso actual da palavra. Para Derrida isto quer dizer que
o ato de fala, o préprio acto de falar em presenca, estd sempre atravessado por uma fractura.
Mesmo a presenca extrema de mim a mim mesmo, aquela que eu experimento quando digo
“eu”, comporta na realidade esta duplicacao, um espacamento que ndo me permite coincidir
com a origem. Esta distancia que separa qualquer presenca da sua origem é o que Derrida
define como différance” (DERRIDA, 1967 : p. 206). Para Derrida, ha uma distancia que
separa qualquer presenca que se considera “completa”, da sua origem' (DERRIDA, 1967b :
pp- 302-303). A presenca contém a sua auséncia; e eis as consequéncias da desconstru¢ao
derridiana: desvelar a relacao de forgas entre termos que parecem opor-se e destacar a sua
interdependéncia e complementaridade. Cultivar a co-presenca das diferencas. Tudo o que
Derrida escreveu sobre a escrita assenta sobre a condigao da nao presenca da presenca.

Com base na iteragao, os significantes podem ser geralmente compreendidos como
referindo-se a objectos, mas o seu significado define-se de cada vez, em relacdo a outros
significantes e ao contexto especifico em que as palavras sdo repetidas. E esta relacdo que
actualiza a cada vez o potencial de sentido que a palavra contém. A repeticao de uma palavra
ou de um gesto é sempre uma recontextualizagdo, o que implica, inevitavelmente, uma derra-
pagem de sentido. As nogdes de differance e iteracao descrevem a tensao, o campo de forcas,
que alimenta a relacdo entre o acto de fala e a linguagem. A correspondéncia entre palavra
e linguagem nunca é exacta, estavel, definitiva, dada de uma vez por todas. A convergéncia
que se estabelece a cada vez entre linguagem e palavra é, na realidade, alimentada pelo
fluxo de significados virtuais que agem para além das palavras em presenca. Essa vibracao do
ausente afirma a impermanéncia da presenca.

13. “C’est dire que la différance rend possible I'opposition de la présence et de I'absence. Sans la possibilité de la
différance, le désir de la présence comme telle ne trouverait pas sa respiration. (..) La différance produit ce qu’elle
interdit, rend possible cela méme quelle rend impossible. (...) la différence dans son mouvement actif - ce qui est
compris, sans Pépuiser, dans le concept de différence - est ce qui non seulement précede la métaphysique mais aussi
déborde la pensée de ’étre. Celle-ci ne dit rien d’autre que la métaphysique, méme si elle 'excede et la pense comme ce
quelle est dans sa cloture.” (Derrida, 1967a: 2006)

14. “Cest donc le retard qui est originaire. Sans quoi la différance serait le délai que s’accorde une conscience, une
présence a soi du présent... Dire que (la différance) est originaire, c’est du méme coup effacer le mythe d’une origine
présente, C’est pourquoi il faut entendre “originaire” sous rature, faute de quoi on dériverait la différance d’une origine
pleine. C’est la non-origine qui est originaire.” (Derrida, 1967b: 302-303)
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Apresentar a presenca

Tendo como fundamento os pressupostos derridianos, tedricos e criadores contem-
pordneos tem abordado a obra performativa como texto ou hipertexto. De acordo com a
perspectiva desconstrutivista, qualquer abordagem do corpo, mesmo a mais profunda (os
excessos?) e aparentemente autbnoma em relagdo a linguagem, é indissociavel da sua ins-
crigao cultural e idiomética. Toda e qualquer abordagem ao corpo é regida por um contexto
social e politicamente significante de valores estéticos e, logo, “editado” pelas regras e con-
vencdes que governam essa abordagem. F bem conhecida a critica que Philip Auslander
(AUSLANDER, 2002) faz aos reformadores da arte performativa do século passado, entre
os quais Grotowski, pela sua pretensao em abordarem o processo criativo e a relacdo com
o corpo enquanto meio de auto-revelacdo para o intérprete, como se a autoconsciéncia
(awareness) funcionasse como fonte inquestionavel de verdade cénica. Para Auslander, nao
é possivel procurar na relacdo com o corpo uma espécie de ordem auténoma de verdade
que funde a relagcao performativa. Auslander contesta a ideia da presenga que vé no corpo
o fundamento de um “sentido prévio”, a operar para além do jogo das diferencas que cons-
tituem a linguagem: “What is the language of self-revelation? (...) The self is inseparable
from the language by which it expresses itself— it is a function of, and does not precede,
that language.” (AUSLANDER, 2002 : p.34) O autor questiona o campo que Barba define
como pré-expressivo e que € concebido justamente como o nivel pré-representacional do
processo criativo, onde o intérprete aborda o trabalho sobre a presenca (bios cénico) inde-
pendentemente do trabalho sobre o papel ou sobre o espectaculo (BARBA, 1992). O autor
contesta as posi¢oes de quem vé o corpo como algo que extravasa o jogo das diferencas:
o sentido de todas as expressoes, gestuais ou verbais, é gerado pelo jogo de diferenciacao.
Mesmo quando os artistas pensam no seu trabalho em termos de auto-expressao, as leituras
a que a sua presenca se expoe dependem essencialmente do dispositivo no qual ele esta
inserido. E o jogo das diferenciacdes que opera a semantizacao da presenca:

The self is inseparable from the language by which it expresses itself: it is a function of
and does not precede that language.(...) Pure physical expression of and by the body is
impossible for a body which is differentiated within itself and not present to itself. The mind
cannot communicate the body without being defined by “the rules of language as a system
of differences (...). (AUSLANDER, 2002 : p. 34)

De acordo com esta perspectiva, a presenca cénica do actor estaria sempre ja /4, como
um dos sinais do sistema cénico de diferenciacdo. De algum modo, ela é logicamente
pressuposta pelo dispositivo cénico, tanto enquanto “presenga”, como enquanto “ausén-
cia”. Mas, como pensar no jogo de diferenciacdo do ponto de vista do actor? O actor cita
a sua presenca e, ao fazé-lo, liberta-a? Liberta-a de qué? Da pretensdao de autenticidade?
Neste quadro, a organicidade nao diz respeito a presenca do actor mas o dispositivo cénico
como um todo. A organicidade é uma questao de rede. A perspectiva inverte-se. Em lugar

15. Auslander, 2002: 28-38



de pensar a presenca em cena como uma agao do actor, pensa-se na presenga como uma
prerrogativa da cena e do seu poder de edicao imanente. O olhar edita. A cena edita.
A cena é um campo de forcas no tempo. As vezes, esta forca de edicio da cena mede-se
também com o seu exterior. O intérprete entra em cena sem aderir a ela, trazendo o que
lhe é exterior. Outras vezes, o exterior chega realmente com a presencga “natural” de uma
crianca, um animal... A cena acolhe o exterior, (seu inconsciente?) sem o reduzir, sem
o traduzir. O exterior entra em cena com o fundo de mundo que lhe € préprio e a cena ade-
re-lhe com o seu tempo. Uma ndo-presenga, uma interrupcao, um furo na realidade teatral.

Medialidade

Retomamos a questao: que sentidos, que experiéncias, pode engendrar a experimen-
tacdo do corpo para o actor, antes de se tornar sinal ou discurso para a cena? Giorgio
Agambem, a propésito do gesto da e na danga, se refere a um gesto “sem objectivo evi-
dente”, um gesto sem mensagem: “Ce qui caractérise le geste, c’est qu’il ne soit plus
question en lui ni de produire ni d’agir, mais d’assumer et de supporter.” (A\GAMBEM, 1991
: p. 35) Agambem diz que, para compreendermos o que é um gesto do corpo, deveriamos
distinguir antes de tudo a dimensdo imediatamente subordinada a um objectivo de outro
ambito, muito mais fundamental e que diz respeito a sua “medialidade”:

(...) celle du geste en tant que mouvement ayant en soi sa propre fin (exemple : la danse
comme dimension esthétique). (...) Si la danse est geste, c’est au contraire parce qu’elle
consiste tout entiere a supporter et a exhiber le caractere médial des mouvements
corporels. Le geste consiste a exhiber une médialité, a rendre visible un moyen comme tel.
Du coup, I'étre-dans-un-milieu de [’homme devient apparent, et la dimension éthique lui
est ouverte.” (A\GAMBEM, 2001 : p. 35)

Fala-se do progressivo enfraquecimento de alguns dos nossos gestos praticos, devido
ao incessante desenvolvimento da técnica. Uma “atrofia dos gestos artesanais”, como diz
Yves Citton (CITTON, 2012), como no caso, por exemplo, do gesto de escrever a mao.
Uma certa ideia de progresso tecnoldgico parece indissociavel das ideias de velocidade
e de reducdo do esforco. Reduzir a fadiga, reduzir a gravidade. Pergunto-me: face ao
“progresso” que tende a reduzir o peso fisiolégico e psicolégico dos gestos de esforgo,
o movimento do corpo é um gesto também exposto ao risco de atrofia? Ou podemos pensar
que a forca de gravidade terrestre constitui o limite e, ao mesmo tempo, a medida da actua-
lidade ineludivel do movimento do corpo, mesmo para além da consciéncia do sujeito?

Para o filésofo francés Maine de Biran (BIRAN, 1990) o corpo é feito para e por este
esforco; o esforgco é um “programa do corpo” diria Yves Citton.

O que pode significar, se abrir a medialidade do movimento? A abertura “para tras”
é alimentada por um gesto de suspensao particular, uma orientagdo da atencao suportada
por uma certa qualidade de passividade. Uma passividade que ndo equivale a um fecha-
mento, uma desisténcia, uma abstencdo. Pelo contrario, trata-se de uma passividade ligada
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a uma particularissima disposicdo de atengdo onde a vigilancia coexiste com o abandono
relativo da vontade e da consciéncia. A abertura do corpo deve ser posta em relagdo com
a dimensao passiva da percepcado. Basile Doganis, fil6sofo e realizador francés, retrata esta
qualidade passiva como a atitude que dd lugar a emergéncia de uma singular forma de
alteridade no amago do corpo, de uma paradoxal heteronimia no amago do eu:

D’un certain point de vue, le non-vouloir et le non-faire (...) constituent un espace de
réception et d’accueil attentif des “voix chuchotantes” du corps, une ouverture du centre
a ses marges et ses périphéries. Le non-faire ménage la possibilité d’'une hétéronomie au
coeur méme de I"autonomie — d’un “autre”, hétéros, au coeur méme du “je” — tout comme
Iidentité contient son altérité, son autre, et peut se décentrer jusqu’a basculer dans son
autre au point de s’y reconnaitre plus pleinement. Le “je” devient alors pour soi aussi
étranger et extérieur que le serait un inconnu, un “autre”. (DOGANIS, 2006 : p. 226)

A abertura “para tras” engendra a emergéncia de uma heteronimia no amago do eu.
Mas, sob que forma emerge essa heteronimia?

Quando nos viramos perceptivamente para 0 nosso corpo, apercebemo-nos da exis-
téncia de um movimento que anima a matéria do corpo. Quando mergulhamos no corpo,
0 que encontramos ndo € um “eu”, mas, antes de mais, um movimento. Um movimento
que tem a forga inesperada de um acontecimento, de um encontro, e que escapa a primeira
ideia que possamos ter de um corpo em movimento ou de “eu em movimento” (BOIS,
2001). Um movimento que surpreende, e que surpreende justamente o eu e as suas narra-
tivas. Um movimento percepcionado como estranhamento intimo, uma alteridade interna.
Dizer eu é redutor. A abertura do corpo estd mais em relagdo com uma certa poténcia de
vida do que com a descoberta de um eu verdadeiro. A percepcao desta forga liga-se a uma
experimentacao que visa, justamente, a progressiva aquietacao do eu e de uma vontade
efigie de uma identidade verdadeira. A experimentacao do corpo coloca em movimento
um eu que imaginavamos imovel, estavel e coerente.

Percepcionar este movimento é como captar o préprio movimento da percepgao,
a dindmica intensiva da sua abertura. E fazer a experiéncia de uma abertura permanente
ao encontro, é criar uma ligagdo com uma forca que se da para viver enquanto diferencga*.
O que quer dizer que este movimento se da a viver enquanto diferenca? Quer dizer que
este movimento, que este toque interno do corpo, tem uma poténcia criadora prépria.
A partir do momento que se instaura uma certa reciprocidade com esta mouvance, ela
suscita “narrativas” especificadamente ligadas a sua “medialidade”. O potencial revela as
suas narragoes pelo movimento, um movimento antes do movimento visivel do corpo, um
movimento imanente a matéria do corpo vivo. Esta medialidade suscita aqui uma primeira
narracdo: este movimento é uma coisa que o corpo faz ou é uma coisa que o corpo €é?
Este movimento é corpo ou uma actividade do corpo? Quando percepcionamos este movi-
mento, percepcionamos um fazer ou, em dltima instancia, o corpo como nunca o tinhamos

16. A conceito de diferenca aqui ¢ distinto da differance derridiana. Aqui a diferenga remete para a nogao deleuziana de
différence referida a vida sensivel como devir imperceptivel da matéria.
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sentido? Esta “medialidade” também descreve os tempos do corpo; narra como o movi-
mento se move no corpo; narra a coexisténcia ilégica da imobilidade e do movimento no
seio do acto de presenga; a impensavel simultaneidade do exterior e do interior na experi-
mentagao vivida do espaco do corpo. Destas narragdes “mediais” parece-me, no entanto,
emergir outra, provavelmente mais fundamental, e que diz respeito ndo tanto as manifesta-
¢oOes desta poténcia interna e os conhecimentos gerados pelo contacto com ela, mas antes
ao seu “valor”, a sua “necessidade”: que histdria pode ainda narrar o corpo as nossas vidas
na era das novas velocidades?

E possivel que a flexibilidade procurada pelos intérpretes contemporaneos seja
a expressao de uma necessidade encontrada e cultivada, bem antes e para além do con-
texto das artes cénicas. A flexibilidade evocada por Kunst, como também a velocidade e a
urgéncia de linkagem que eu préprio sinto, frequentemente, no trabalho com os intérpretes
em formagao, podem talvez ser vistas como a reprodu¢do no campo da sua pratica profis-
sional de um gesto de pensamento que alimenta todos os seus contextos de vida; um gesto
de pensamento, pois, que comega antes e que atravessa o campo da pratica artistica, entre
muitos outros, e que pode estar a transformar a maneira de procurar o corpo, criando para
ele um novo regime de agenciamento, de elo, de desejo e de sentido. Tento compreender
o devir desta transformagao, posto que o que estd em causa nao é, parece-me, a “renova-
¢ao” do corpo nas artes cénicas contemporaneas, e entdo a apuragao de novos conceitos
para o corpo dos quais surgiriam novas praticas do corpo, de um novo corpo, adaptado aos
novos tempos; mas antes, e mais radicalmente, compreender os efeitos desta transformagao
na relacdo com o corpo material e com a sua poténcia concreta. Tento compreender: de
que forma o contexto da criagdo contemporanea influi na experimentacao do corpo que
nos seus aspectos mais “corporais” parece continuar a falar a linguagem da profundidade
e portanto da lentiddo e da continuidade? Até onde é possivel levar a experimentacao
do corpo sensivel no processo criativo do intérprete? Como preservar, no ambito da pra-
tica pedagdgica, o espaco para uma certa prdtica perceptiva, sendo que esta experiéncia
pode expor a relacao pedagdgica a tempos e praticas que parecem em contradicado com os
tempos e as praticas da criagdo contemporanea?
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