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“QOuem sdo os homens mais do que a
aparéncia de teatro? A vaidade e a fortuna
governam a farsa desta vida. Ninguém
escolhe o seu papel, cada um recebe o que lhe
ddo. Aquele que sai sem fausto nem cortejo e
que logo no rosto indica que é sujeito a dor, a
aflicdo, a miséria, esse ¢ o que representa o
papel de homem. A morte, que estd de
sentinela, em uma das mados segura o relogio
do tempo. Na outra, a foice fatal. E com esta,
em um so golpe, certeiro e inevitavel, dd fim
a tragédia, fecha a cortina e desaparece”.

(Matias Aires)



RESUMO

A presente pesquisa investiga a importancia das praticas empaticas existentes na comunicagao
presencial no contexto da performance teatral, considerando a obra de Eugenio Barba,
representante do Odin Teatret. O tema discutido ¢ fator fundamental para a constituicao da
comunica¢do humana, primordialmente, nos processos miméticos que a constituem. O
problema de pesquisa questiona: qual a importancia das praticas empaticas no teatro de Eugenio
Barba, considerando a dimensdo da comunicagdo presencial da performance teatral? A palavra,
por sua vez, ¢ tdo carregada de sentido quanto de poiesis ¢ matéria carnal. O problema
fundamental ¢ que o teatro de Eugenio Barba ndo se limita nem somente ao texto, nem somente
a encenagao, pois ultrapassa essa dicotomia e considera o contexto social e cultural no qual ele
se insere. O objetivo principal deste estudo ¢ analisar o papel da empatia no bios cé€nico na
comunicagdo presencial e como isso afeta a performance teatral. Derivados do objetivo geral,
0s objetivos secundarios sdo: analisar a relagcdo entre capacidade de estabelecer vinculos e o
desenvolvimento da empatia na comunicagdo presencial e analisar de que forma as
competéncias empdticas sdo fundamentais para o performer realizar as competéncias
socioemocionais, cultivar novas aptidoes cognitivas e acoplamentos sensoriais exigidas na
performance teatral. Quanto a metodologia, ela ¢ tedrica bibliografica qualitativa, mapeando os
conceitos e interrelacionando-os acerca do tema, a relacdo entre empatia € comunicagao
presencial no teatro, considerado a partir do paradigma da complexidade. Utilizou-se o corpus
da obra teatral de Eugenio Barba no periodo de 2017 a 2020. No primeiro capitulo, trabalhou-
se os conceitos de Performance teatral e como ela ¢ compreendida no Odin Teatret, fundado
por Eugenio Barba. No segundo capitulo, verificou-se o Bios cénico como comunicacao
presencial e o papel da Empatia na comunica¢do presencial e investigacao sob a otica dos
conceitos de imaginario e mediosfera (CONTRERA, 2010). O terceiro capitulo analisou o gesto
em detrimento das palavras. O corpo como primeiro suporte de textos culturais e de processos
comunicativos que possui historicidade e se interpenetra através de uma logica recursiva. As
referéncias tedricas utilizadas foram as contribui¢cdes de Paul Zumthor e Renato Cohen (2002),
na compreensdo do termo performance. O termo Imagem Midiatica e O Imaginario como
Vinculo ¢ discutido por Baitello Jr. (2013, 2014) e Contrera (2017). O termo Mediosfera por
Contrera (2017). Empatia, Emocao e Mimese sao Odin Teatret e a Antropologia Teatral, através
de Eugenio Barba (2009). Gunther Gebauer em Mimese como Cultura, nas Ciéncias Sociais
(2004). A relagao da midia, sociedade, os campos estéticos, a arte e a média sdo pontuados por
Morin (2000) e Sodré (2014). As relagdes entre comunicagdo e corpo a partir de Contrera
(2003), Pross, Norval Baitello Jr. A conceituacdo do termo Cultura sera tratada por Morin
(1990), Imagem, Simbolo, Mito, Arquétipo e Imaginacao a partir de Morin.

Palavras-Chave: Performance Teatral. Empatia. Imaginario Cultural. Mimese. Vinculo.
Comunicacdo presencial.



ABSTRACT

The present research investigates the importance of existing empathic practices in face-to-face
communication in the context of theatrical performance, considering the work of Eugenio
Barba, representative of Odin Teatret. The topic discussed is a fundamental factor for the
constitution of human communication, primarily, in the mimetic processes that constitute
it. The research problem asks: what is the importance of empathic practices in Eugenio Barba's
theater, considering the dimension of face-to-face communication of theatrical
performance? The word, in turn, is as charged with meaning as it is with poiesis and carnal
matter. The fundamental problem is that Eugenio Barba's theater is not limited either to the
text or only to the performance, as it goes beyond this dichotomy and considers the social and
cultural context in which it is inserted. The main objective of this study is to analyze the role
of empathy in scenic bios in face-to-face communication and how it affects theatrical
performance. Derived from the general objective, the secondary objectives are: to analyze the
relationship between the ability to establish bonds and the development of empathy in face-to-
face communication and to analyze how empathic competences are fundamental for the
performer to achieve socio-emotional competences, cultivate new cognitive skills and
engagements sensory requirements in theatrical performance. As for the methodology, it is
qualitative bibliographic theory, mapping the concepts and interrelating them about the theme,
the relationship between empathy and face-to-face communication in theater, considered from
the paradigm of complexity. The corpus of Eugenio Barba's theatrical work was used in the
period from 2017 to 2020. In the first chapter, the concepts of Theatrical Performance and how
it is understood in Odin Teatret, founded by Eugenio Barba. In the second chapter, the scenic
Bios was verified as face-to-face communication and the role of Empathy in face-to-face
communication and investigation from the perspective of the concepts of imaginary and
mediosphere (CONTRERA, 2010). The third chapter analyzed the gesture to the detriment of
words. The body as the first support of cultural texts and communicative processes that has
historicity and is interpenetrated through a recursive logic. The theoretical references used were
the contributions of Paul Zumthor and Renato Cohen (2002), in understanding the term
performance. The term Media Image and The Imaginary as a Link is discussed by Baitello
Jr. (2013, 2014) and Contrera (2017). The term Mediosphere by Contrera (2017). Empathy,
Emotion and Mimesis are Odin Teatret and Theatrical Anthropology, through Eugenio Barba
(2009). Gunther Gebauer in Mimesis as Culture, in the Social Sciences (2004). The
relationship between media, society, aesthetic fields, art and the media are punctuated by Morin
(2000) and Sodré (2014). The relationship between communication and the body from Contrera
(2003), Pross, Norval Baitello Jr. The conceptualization of the term Culture will be treated by
Morin (1990), Image, Symbol, Myth, Archetype and Imagination from Morin.

Keywords: Theatrical Performance. Empathy. Cultural Imaginary. Mimesis. Link. Face-to-
face communication.
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INTRODUCAO

A cultura criativa é um ligante social que da esperanca as provacdes da
existéncia, ao passo que a cultura passiva € uma distracdo, que faz passar o
tempo, mas nada resolve... A arte ndo ¢ um lazer, ¢ uma pressdo para lutar
contra a angustia do vazio (CYRULNIK, 2004, p. 193).

A performance teatral reflete como um espelho a sociedade em que vivemos, ¢ ¢ a forma
de expressao artistica mais peculiar e inerente ao ser humano, pois nela a complexidade e a
poténcia comunicativa se estabelecem e, diante disso, esta pesquisa tera como tema o papel da
empatia no bios cénico — a poténcia da comunicacao presencial.

Na prética teatral, ¢ comum aos integrantes de um elenco trabalharem a inteligéncia
cinestésica, utilizando o corpo para se expressar através do tato, paladar, olfato, propriocepcao,
além das nogdes espaciais e os sentidos de proximidade, que entram em agdo nas situagdes
vivenciais concretas e presenciais. Também recorrem a inteligéncia interpessoal, através do uso
das improvisagdes nos varios momentos em que um contracena com o outro € com o publico,
por vezes, sem texto prévio, € necessita desenvolver a capacidade de entender e responder
adequadamente a estimulos e intenc¢des reveladas no jogo de cena.

A presente pesquisa investiga a importancia das praticas empadticas existentes na
comunicag¢do presencial no contexto da performance teatral, considerando a obra de Eugenio
Barba, representante do Odin Teatret. Este foi o tema discutido neste trabalho, pois compreende
fator fundamental para a constituicdo da comunicacao humana, primordialmente nos processos
miméticos que a caracteriza, conforme investigado por Contrera (2013).

O problema que a pesquisa apresenta, entdo, ¢: qual a importancia das praticas empaticas
no teatro de Eugenio Barba, considerando a dimensdo da comunicagdo presencial da
performance teatral? Ora, se a palavra, por sua vez, ¢ tdo carregada de sentido quanto de poiesis
e matéria carnal, o problema fundamental € que o teatro de Eugenio Barba ndo se limita somente
ao texto, nem somente a encenagao, pois ultrapassa essa dicotomia e considera o contexto social
e cultural no qual ele se insere. A antropologia ndo por ser uma ciéncia que resolve problemas,
mas porque € uma convergéncia de paradigmas. Assim como o teatro esta se antropologizando,
a antropologia estd sendo teatralizada; esta convergéncia ¢ a ocasido historica para todos os
tipos de trocas. A escola de Eugénio Barba, o Odin Teatret ¢, portanto, uma escola que prioriza

e reconhece a func¢ao da performance, sendo esta claramente uma ideia platonica-aristotélica: a
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arte imita a vida. O teatro e a vida ordinaria, em que cada um torna-se o outro, mas nunca se
considerou o papel da empatia como cimento ou amalgama para a performance acontecer.

E essa experiéncia corporal ¢ compartilhada transculturalmente, permitindo o contato
imaginativo nesse nivel entre culturas. O fato de andarmos eretos naturaliza, por assim dizer,
modelos culturais baseados nas distin¢des entre o que estd acima e o que esta abaixo. O retorno
ao corpo, a experiéncia vivida e a interagdo no estudo antropoldgico entre sujeito e objeto fez
da reflexividade uma questao de interesse central no empirismo radical, o qual marcou essa
nova orientacdo no campo. Algum grau de consciéncia do problema de importar nossas proprias
pressuposi¢des culturais e a experiéncia cultural dentro do trabalho de campo tém sido, por
certo, operativo desde os primoérdios do estudo antropoldgico. Todavia, dois desenvolvimentos
em trabalhos antropoldgicos modernos tém mudado de maneira distinta a atitude do campo em
direcdo a esses problemas. Um deles ¢ a crescente consciéncia da dificuldade de falar de
culturas distintas. Todo ato humano ¢ biocultural. Os gestos, considerados bioculturais,
expressam a nossa propria vida individual e coletiva, porque eles tém um sentido historico. As
dimensodes histdricas, por ndo serem consideradas imutaveis, mostram que a intencionalidade
dos gestos expressa a maneira unica de existir no ato do momento vivido, uma vez que o corpo
humano, por estar atado ao mundo por meio de uma relagdo dinamica, atribui sentidos que se
renovam conforme a situacdo. Ele porta em si a marca da vida social e imprime em si mesmo
determinadas modificagdes de um repertdrio cultural e simbolico.

O objetivo principal deste estudo ¢ analisar o papel da empatia no bios cé€nico na
comunicagdo presencial e como isso afeta a performance teatral; derivados desse objetivo
central, os objetivos secundarios sdo: analisar a relagdo entre capacidade de estabelecer vinculos
e o desenvolvimento da empatia na comunicagdo presencial e analisar de que forma as
competéncias empdaticas sdo fundamentais para o performer realizar as competéncias
socioemocionais, cultivar novas aptiddes cognitivas, emocionais e solidarias exigidas na
performance teatral.

Dentre os estudos contemporaneos do meio teatral, vale a pena ressaltar a contribuicao
de Eugenio Barba' que, em 1964, fundou o grupo teatral Odin Teatret, primeiro sediado na
Noruega e posteriormente transferido para Holstebro, na Dinamarca, trabalhando com o

treinamento do ator a partir da busca de métodos precisos € objetivos que permitissem a

! Fundador e diretor do Odin Teatret, criador do conceito da Antropologia Teatral, fundador e diretor do Theatrum
Mundi Ensemble, e criador da ISTA (International School of Theatre Anthropology).


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Odin_Teatret&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/International_School_of_Theatre_Anthropology
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elaboracdo e codificagdo de técnicas pessoais e individuais corpdreas de representacio para a
performance. Para os atores do Odin, o trabalho sobre “acdes reais” € o cerne de toda elaboragao
da dramaturgia do ator. Sao ac¢des preenchidas de impulso, estimulos e, principalmente, a¢des
que causem reacdes naqueles que a presenciam e que estimulam imediatamente uma reagao
cinestésica no espectador. A garantia desta reacdo, deste movimento despertado, em quem a
testemunha, ¢ o que torna o trabalho organico e repleto de vida.

A “dramaturgia do ator” existe no trabalho do Odin Teatret como um dos pilares
fundamentais de seu modo de organizagdo e criagdo. Nessa dramaturgia, os atores se colocam
de modo autdbnomo e propositivo frente ao processo criativo, ja que para Barba, um espetaculo
¢ como se fosse um organismo vivo, com diversas camadas, partes e niveis de organizagao.
Esses diversos elementos se articulam e compdem a linguagem teatral. Deste modo, a
dramaturgia do ator ¢ uma das camadas que produzem este organismo vivo. Sua expressao nao
se refere apenas a linguagem textual, mas sim ao conjunto de procedimentos criativos que
regem o trabalho do ator dando continuidade a fase de treinamento.

E uma expressdo que d4 conta de explicar um método de trabalho dos atores no qual o
centro gravitacional ¢ a criagdo de partituras (agdes organizadas sequencialmente, com
diferentes dindmicas de ritmo, intensidade, dire¢des e impulsos, sendo que todos estes
elementos devem estar amarrados de modo preciso e fluente:

No decorrer dos anos eu tinha me acostumado a definir o trabalho do ator
como ‘dramaturgia do ator’. Com esse termo eu me referia tanto a sua
contribuigdo criativa no crescimento de um espeticulo quanto a sua
capacidade de enraizar o que contava numa estrutura de agdes organicas
(BARBA, 2010, p.57).

Para Barba, a arte cénica ¢ enquadrada como antropologia teatral, que significa “o
estudo do comportamento sociocultural e fisioldogico do ser humano numa situacdo de
representacao” (BARBA, 1995, p.8). Ele traz reflexdes sobre as relagdes entre corpo-voz na
arte do ator. Para o pesquisador, a antropologia do teatro ¢ o estudo do comportamento cénico
pré-expressivo do performer que constitui a base de diferentes géneros, papéis e tradi¢des
pessoais ou coletivas. Essa estrutura dramatirgica funciona de modo organico, a partir do
momento em que ela consegue alcangar o espectador por meio de uma apreciagdo, nao apenas
racional da obra, mas também a partir de seus sentidos e de sensa¢des corporais internas que o
teatro causa, lugar das reagdes fisicas que sdo despertadas no espectador pela configuragao da
dramaturgia. Essa reagdo ¢ chamada por Eugenio de “empatia cinestésica” (BARBA, 2010,

p.57). Para ativar e acionar, em suas agdes organicas, o ator organiza uma partitura pesquisada
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em suas improvisagdes através de acdes reais, ao nivel perceptivel do espectador. Sao principios
diferentes daqueles aplicados na vida didria, no entanto, um desses principios atravessa todo o
processo comunicativo presencial, dentro ou fora do teatro: a empatia.

Quanto a pesquisa, ela ¢ tedrica bibliografica qualitativa, e se propde a mapear os
conceitos e interrelaciond-los acerca do tema, sobre a relagdo entre empatia e comunicagao
presencial no teatro, pensado a partir do paradigma da complexidade, a fim de elencar o papel
da empatia no bios cénico — a poténcia da comunicagdo presencial, bem como observar os
reflexos e alcance deste assunto. Utilizou-se o corpus da obra teatral de Eugenio Barba,
compreendido entre os anos de 2017 e 2020, momento mais proficuo do diretor e dramaturgo,
apresentado em pesquisas cientificas anteriores. O trabalho ainda utilizou a ferramenta Google
Trends, ferramenta que mede a relevancia relativa de termos pesquisados no site Google, e
ainda possibilita que o usuario compare a relevancia e recorréncia dos termos. Também no
banco de dados de periodicos da CAPES, logado na plataforma CAFE e Google Scholar para
comprovar o papel da empatia na performance teatral. Visto que a coleta do material tende para
toda a histoéria da humanidade, desde a mais pregressa até a contemporanea, colocou-se como
limitante o tempo de pesquisa, isto €, a coleta dos casos durou doze meses.

Para entendermos o pensamento complexo em Edgar Morin, ¢ necessario explicitar —
em primeiro lugar — os conceitos de ordem e desordem. O conceito de ordem extrapola as ideias
de estabilidade, rigidez, repeticao e regularidade, unindo-se a ideia de interagdo e imprescinde,
recursivamente, da desordem, que comporta dois polos: um objetivo e outro subjetivo. O
objetivo ¢ o polo das agitagdes, dispersdes, colisdes, irregularidades e instabilidades, em suma,
os ruidos e os erros. O polo subjetivo ¢ o da impreditibilidade ou da relativa
indeterminabilidade.

“A desordem, para o espirito, traduz-se pela incerteza”, segundo Edgar Morin (2000, p.
200), e traz consigo o acaso, ingrediente inevitavel de tudo que nos surge como desordem
(MORIN, 2000, p. 178). Os estudos da Fisica, a partir do século XIX, relacionados a
termodindmica, explicam que qualquer processo de ordenagdo precisa de energia € que nem
toda energia disponivel serd utilizada para criar ordem; parte seré rejeitada na forma de calor.
Isto significa que todo processo de ordem se dd em fun¢ao de uma maior desordem, relacionado
ao segundo principio de termodindmica, que ¢ simultaneamente um principio irreversivel de
degradacao de energia, de desordem, e tem como consequéncia que a desordem (entropia) do

universo € sempre crescente.
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Segundo palavras proferidas por Morin (2000, p. 233), existe uma relagdo entropia-
neguentropia, na qual a segunda ndo supera a primeira, pelo contrario, como todo fendmeno de
consumo de energia, de combustao térmica, provoca-a, acentua-a (...) 0 ser vivo combate a
entropia reabastecendo-se de energia e informagao, no exterior, no ambiente e, esvaziando no
exterior, sob forma de residuos degradados que ndo pode assimilar, a0 mesmo tempo, a vida se
reorganiza, sofrendo interiormente o carater desorganizador mortal da entropia. Desse modo, a
entropia participa da neguentropia que, por sua vez, depende da entropia.

O conceito de neguentropia comporta os de regeneracdo, reorganizagao, producao,
reproducao, inerentes aos sistemas auto-organizados complexos. Acerca desses aspectos, Morin
afirma em sua obra, O enigma do homem, que a logica da neguentropia tem disposi¢do propria
para o sistema auto-organizado complexo, para utilizar as for¢as de desorganizacdo, a fim de
manter e desenvolver a sua propria organizagdo, para utilizar as variagdes aleatorias, os
acontecimentos perturbadores, a fim de aumentar a diversidade e a complexidade (MORIN,
1979, p. 95-96).

Sobre os conceitos de ordem e desordem, Morin considera ndo ser mais possivel o
paradoxo: de um lado, o segundo principio da termodinadmica indicando que o universo tende a
entropia geral, a desordem maxima; e de outro, neste mesmo universo, as coisas se organizando,
se complexificando, se desenvolvendo. Deduz-se, entdo, que a agitacdo, o encontro ao acaso,
sd0 necessarios a organizacao do universo e que ¢ desintegrando-se que o mundo se organiza —
esta ¢ uma ideia tipicamente complexa por unir as duas nogdes, ordem e desordem. Um universo
estritamente determinista seria apenas ordem, seria um universo sem inovagdo, sem criagao.
Mas um universo que fosse apenas desordem nao conseguiria construir a organizagao, portanto
seria incapaz de conservar a novidade e, por conseguinte, a evolucao e o desenvolvimento. Isso
demonstra que um “mundo absolutamente determinado, como também um mundo
absolutamente aleatdrio, sdo pobres e mutilados; o primeiro € incapaz de evoluir e o segundo ¢
incapaz de nascer” (MORIN, 2000, p. 120). Entdo, a relagdo entre empatia — habilidade de
comunicagdo que busca ver, sentir através das emogdes e compreender o outro, mediante suas
proprias perspectivas e experiéncias de vida —; e performance, reflete como um espelho a
sociedade em que vivemos e € a forma de expressdo artistica mais peculiar e inerente ao ser
humano, essa visao serve perfeitamente para o processo de empatia em si.

Acerca do estado da arte, consideramos a insuficiéncia de estudos sobre a comunicagao

presencial na area de Comunicacdo e a falta de estudos que relacionem a empatia na
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comunicagdo presencial contemplando o bios cénico. Foi realizada uma pesquisa acerca do
tema voltado para a empatia na comunicagao presencial na Plataforma de Banco de Dados da
Capes e no Google Scholar. E, para auxilio, nas pesquisas mais atuais € provenientes da internet,
o trabalho ainda utilizou a ferramenta Google Trends. A ferramenta Google Trends mede a
relevancia relativa de termos pesquisados no site Google, e ainda possibilita que o usuario
compare a relevancia e recorréncia dos termos.

No primeiro, foi realizada uma pesquisa no banco de dados de periddicos da CAPES,
logado na Plataforma CAFE. Utilizou-se os seguintes termos que estio relacionados ao estudo
que tenho investigado: Empatia, Comunicacao Presencial e Performance Teatral.

A fim de ampliar a busca por conta dos resultados escassos, optou-se pela pesquisa
avancada. Buscou-se qualquer trabalho que trazia no titulo os termos empatia, comunicagao
presencial e performance teatral, inseridos nas areas de Ciéncias Sociais, Psicologia,
Antropologia e Comunicagdo. Utilizou-se como critério de filtragem a opcdo de periddicos
avaliados por pares. Optou-se por multiplos idiomas. Foi encontrado 01 (um) resultado para
os termos acima na Plataforma CAFE? de 1968 a 2018 (tempo maximo permitido pela
plataforma), porém ¢ voltado para a sociolinguistica e comunica¢do mediada, e ¢ empregado
como qualificativo, tem como referéncia um campo epistemoldgico mais amplo do que a
linguistica, relacionando diferengas de codigos linguisticos a estrutura social, bem diferente do
tema desta dissertacdo. Buscou-se qualquer trabalho que trouxesse no titulo os termos
“empatia”, “comunicagdo presencial”, “performance teatral”, inseridos nas 4reas de
Ciéncias Sociais, Psicologia, Antropologia e Comunicagdo. Utilizou-se como critério de
filtragem a opg¢do de periodicos avaliados por pares. Nao ha qualquer artigo que trate o
fenomeno de forma qualitativa, no sentido de demonstrar a relagdo entre os termos
investigados: empatia, comunicacdo presencial e performance teatral.

Nem remotamente, o artigo leva em consideracdo a empatia na comunicagao presencial
ou visa o Paradigma da Complexidade®, e esta é uma das pretensdes desta dissertagio. No

Google Scholar* pesquisou-se os termos: “Empatia”; “Comunicacio Presencial”;

2A fim de salvaguardar os artigos elencados, eles foram baixados e estdo na integra. C.f.
artigosplataformacafe. Disponivel em:
https://drive.google.com/drive/folders/1hGglyjHwL36Pi0LOi2p93L7VFbQdCtdf. Acesso em: 30 maio. 2021.

3 C.f. Morin (2007).

4 A fim de salvaguardar os artigos elencados, eles foram baixados e estdo na integra. C.f. googlescholar. Disponivel

em: https://drive.google.com/drive/folders/1kvFcu4iz7kMNxgqBENqO85bma9037avVY

Acessado em: 30 maio. 2021.
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“Performance Teatral” e “Teatro Antropoldgico”, com o proposito de ndo somente
amealhar os autores que estudam tal assunto para buscar material. Optou-se por diferentes
idiomas. Encontrou-se 104 trabalhos (sendo 04 livros, 100 artigos) que tratam sobre o assunto.
No entanto, apesar das interessantes atribui¢cdes, nenhum focava na empatia e na performance
teatral. Com base nos aspectos indicados, pode-se dizer que faltam estudos que realizem um
balango e encaminhem para a necessidade de um mapeamento que desvende e examine o
conhecimento ja elaborado apontando os enfoques, os temas mais pesquisados e as lacunas
existentes.

Na minha pratica didatica ao longo dos ultimos 14 anos, observei um movimento de
expansao acentuada de programas, cursos, semindrios, encontros, na area de comunicagao ¢ da
performance teatral em seus diferentes aportes, e ¢ possivel, também, observar um interesse
cada vez mais crescente da pesquisa envolvendo multiplos aspectos e temas, como formagao
de professores, curriculo, metodologias de ensino, identidade e profissionalizagdo docente,
politicas de formacao e outros realizados tanto na formagao inicial quanto na continuada, além
dos estudos publicados em revistas cientificas da area, apresentados em congressos. O interesse
por pesquisas que abordam o estado da arte deriva da abrangéncia desses estudos para apontar
caminhos que vém sendo tomados e aspectos que sdo abordados em detrimento de outros, e
uma andlise do campo investigativo ¢ fundamental neste tempo de intensas mudancas
associadas aos avangos crescentes da ciéncia e da tecnologia.

A literatura especializada tem evidenciado de maneira imperativa a necessidade de
acompanhar o desenvolvimento, as transformagdes e inovagdes que buscam transformar os
campos da pesquisa em comunicacao e artes cénicas € seus profissionais cada vez mais
competentes para atender, com propriedade, aos anseios daqueles que vém trabalhando nesta
seara. Estados da arte podem significar uma contribui¢do importante na constitui¢do do campo
tedrico de uma area de conhecimento, pois procuram identificar os aportes significativos da
construgdo da teoria e pratica pedagdgica, apontar as restricdes sobre o campo em que se move
a pesquisa, as suas lacunas de disseminag¢do, identificar experiéncias inovadoras investigadas
que apontem alternativas de solug@o para os problemas da pratica e reconhecer as contribui¢des
da pesquisa na constituigdo de propostas na area focalizada. Os objetivos favorecem
compreender como se da a producdo do conhecimento em uma determinada area de
conhecimento em teses de doutorado, dissertagdes de mestrado, artigos de periodicos e

publicacdes.
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Como resultado, ndo foi encontrado nenhum resultado para os termos "Empatia"
"Comunicacdo presencial" "Performance teatral" "Teatro Antropoldgico". Optou-se por
multiplos idiomas. A fim de ampliar a busca devido aos resultados escassos, optou-se pela
pesquisa avancada. As palavras "Empathy" e "Theatrical performance" foram utilizadas na
Plataforma Café e Google Scholar. Foram 04 livros, sendo que somente Postdramatic Theatre,
Hans-Thies Lehmann e A Canoa de Papel falam sobre o tema abordado neste trabalho, embora
nenhum deles o investigue na atualidade, como premissa deste. Resumidamente, o livro de
Lehmann aborda uma série de tendéncias e tragos estilisticos que ocorreram no teatro de
vanguarda desde o final da década de 1960. Lehmann chama seu teatro de pds-dramatico e ndo
se concentra no drama em si como tdpico principal, mas desenvolve uma estética performativa
em que o texto da performance ¢ colocado em uma relagao especial com a situagdo material da
performance e do palco, o que ndo ¢ o enfoque desta pesquisa. A Canoa de Papel ¢ um
compéndio de Antropologia Teatral, sendo um dos livros mais importantes do pensamento
teatral de Eugenio Barba. Escrito em trés décadas diferentes, o livro retine tradi¢des do ocidente
e oriente no mesmo amago da Antropologia Teatral.

Os diversos artigos encontrados possuem trabalhos que, em sua maioria, sdo descritivos,
documentais e quantitativos. Na pesquisa em lingua estrangeira — conforme citado acima —,
optou-se por buscar palavras-chaves: "Empathy" "Theatrical performance" “face-to-face

929 ¢c

comunication” “anthropological theater”. Foram encontrados 05 textos tratando de Etnografia;
11 de Danga, 16 de Estudo de Casos especificos; 02 abordando uso de performance para
trabalhos de Storytelling e Comunicacdo Empresarial; 13 trabalhos sobre Midia Digital e
Tecnologia e 01 sobre Inteligéncia Artificial. Além de 04 artigos sobre Filosofia e Direito; 03
trabalhos que abordam politica; 03 que abordam Voz e Fonoaudiologia; 06 sobre Empatia no
trato de médico. Também tivemos 02 sobre Performance em areas ndo direcionadas as Artes
Cénicas. Foram encontrados 35 artigos da grande area do fazer teatral; 08 sobre Corpo e Teatro
Fisico; 03 artigos sobre Arte Circense e 03 sobre Teatro Antropologico. Além de 04 sobre
Improvisacao; 04 voltados para a area de Sociologia; 05 sobre Criacao Coletiva; 13 obras para
a area de Pedagogia; 04 sobre o tema Gestao Cultural; 07 que tergiversavam sobre Psicologia;
06 sobre a grande area da Musica; 01 que aborda a Religido; 04 sobre Cinema e Fotografia; e

finalmente, 07 sobre Literatura e Dramaturgia. Dentre a totalidade de resultados apresentada

pela pesquisa, foi realizada uma filtragem, da qual identificou-se 101 trabalhos como relevantes


https://www.amazon.com/Hans-Thies-Lehmann/e/B001HPY8AA/ref=dp_byline_cont_book_1
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para o prosseguimento desta dissertagdo. Sendo 11 mais relevantes e 90 menos. Ao todo,
totalizamos 97 artigos e 04 livros.

No Capitulo 1, trabalhou-se os conceitos de Performance teatral ¢ como ela ¢
compreendida no Odin Teatret, fundado por Eugenio Barba. E uma escola que prioriza e
reconhece a funcao da performance. Ele considera o papel da empatia e a v€ como cimento ou
amalgama para a performance acontecer.

No Capitulo 2, verificou-se as questdes sobre o bios cé€nico como comunicagao
presencial e o papel da Empatia na comunicagao presencial, o uso do improviso, do alinhamento
entre os atores e entre atores e publico, fazendo aprofundamento sob os conceitos de imaginario
(KAMPER, 2002, 2016) e mediosfera (CONTRERA, 2010), os quais versam sobre como as
imagens cerram nosso entorno € acossam nossa imaginagao.

No Capitulo 3, observou-se que o gesto vem antes das palavras. O corpo ¢ 0 nosso
primeiro suporte de textos culturais e de processos comunicativos e possui historicidade,
portanto, corpo, natureza e cultura se interpenetram através de uma logica recursiva. A
compreensdo da performance como comunicacdo presencial — criativa. Tudo que € biologico
no individuo que coexiste entranhado de cultura. A isso chamamos mimese ¢ vinculo, onde o
sujeito vivencia seu conteudo como experiéncia, na qual encontra-se inserido e percebe-se
atado, uma vez que suas atitudes adquirem, nesse espaco-tempo, um carater transformador da
propria experiéncia, afinal, como afirma Cyrulnik: “Nao pertencer a ninguém ¢ nao se tornar
ninguém. Mas pertencer a uma cultura € tornar-se uma pessoa unica” (CYRULNIK, 1995,
p.75).

Esperamos, entdo, que esta dissertacdo possa trazer uma modesta contribuicdo com
relacdo a poténcia da comunicagdo presencial demonstrando a forca e o papel da empatia no

bios cénico.
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CAPITULO 1 - O QUE E A PERFORMANCE TEATRAL E COMO ELA E
COMPREENDIDA NO ODIN TEATRET, FUNDADO POR EUGENIO BARBA

Ritual, esse era o principio da performance teatral. Na Grécia antiga, Dionisio nos
falava. O deus que nos inspirava as festas, Dionisio, em Roma conhecido como Baco, era o
deus do éxtase e do vinho, uma bebida na qual se acreditava dar inspiragao aos homens para a
poesia e a musica e aliviar suas tensdes cotidianas. Etimologicamente, Teo significa Deus e
atro significa terreno ou area. Sendo assim: Teatro € “Terreno de Deus”. Porém, na atualidade,
o termo ganhou um novo significado: “lugar de onde se vé”. Talvez a historia da performance
teatral remonte a propria histéria do homem, mas o teatro, como conhecemos hoje, teve sua
origem na Grécia antiga, onde emergiu de festejos populares, como os Ditirambos e os cultos
ao deus Dionisio, divindade da vegetacdo, da fertilidade e do vinho, cujos rituais tinham um
carater orgiastico. Durante as celebragdes, que duravam seis dias, em honra ao deus, em meio
a procissoes e com o auxilio de fantasias e mascaras, as competigdes ocorriam e eram entoados
cantos liricos, os ditirambos, que mais tarde evoluiram para a forma de representagdo
plenamente cénica como a que hoje conhecemos através de pecas consagradas.

Os espetaculos em homenagem a Dionisio geraram no teatro grego espetaculos de
interagdo e coesdo na sociedade grega, e através do calendario grego, que era usado pelos
magistrados para decretar as cerimdnias dos festivais religiosos e episodios sagrados. A data
era precisa no sentido de realizar as cerimOnias e sacrificios regados a um consumo de vinho
desmensurado, inclusive durante as Anfestérias, nos quais as criangas acima de trés anos
consumiam a bebida e eram tomadas pelo arrebatamento dionisiaco. A po6lis se refestelava com
dangas e festejos em que todos gozavam de grande liberdade durante a festa, inclusive mulheres
e escravas, € isso reitera a razdo agregadora das festas em si. Os espetdculos teatrais se
sucediam, e todos, independentemente de ser escravo, estrangeiro ou cidaddo cultuavam
Dionisio ou Baco. As pec¢as dramaticas prenunciavam a colheita das uvas e a fabricagdo do
vinho e a divulga¢do dos eventos, e logo antes do inicio da festividade era feita por aniincios
religiosos, desenhos e marcos em paredes e rochedos.

Na Idade Média, tivemos as Atelanas, os Mistérios, o Mimos. Os temas politicos,
sociais, os esteredtipos e ironias dos costumes e acontecimentos cotidianos aparecem nas

comédias bufas que eram interpretados por saltimbancos que pertenciam a companhias de teatro
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que viajavam apresentando seus espetaculos em cada cidade ou encruzilhada que passavam.
Essas pecas tinham suas propagandas feita pela Igreja e arautos nas pragas publicas.

No Renascimento, as apresentagdes eruditas principiavam a ser realizadas em salas
fechadas onde o espectador ndo acompanhava a procissdo, mas era agora, um espectador-
observador, e esse fato mudou indelevelmente o modo de representacdo da peca, em relagdo
aquele dos mistérios. Neste “teatro de sala", definido pelas unidades de tempo, espago e agao,
vamos encontrar a Commedia Dell'Arte italiana. Nasciam as mascaras e os estereotipos, cada
um com um tipo diferente e especifico, além de sua partitura fisica e vocal particular:
arlechinno, brighella, pantalone, dottore, capitano, colombina, os enamorados. E a propaganda
era feita por proclamas, anexados as portas e pracas publicas, e de bandeiras, postadas em uma
torre no interior do teatro, que eram erguidas, apenas, no dia do espetdculo, e anunciavam
através de figuras e cores o género do espetaculo, ja4 que poucos sabiam ler, a proxima peca a
ser apresentada: uma tragédia tinha bandeira preta; uma pega histérica sua bandeira era amarela;
sendo uma comédia, branca.

A Belle Epoque foi marcada por profundas transformagdes culturais que se traduziram
em novos modos de pensar e viver o cotidiano. Oscar Wilde era um
influente escritor, poeta e dramaturgo irlandés que ditava a moda na Europa. E considerada
uma era de ouro da beleza, inovagdo e paz entre os paises europeus. Enquanto novas invengdes
tornavam a vida mais facil em todos os niveis sociais, a cena cultural estava em efervescéncia.
Inovagdes tecnoldgicas: telefonia, o telégrafo sem fio, cinematografia, os novos meios de
transporte infundiam novas percepcdes da existéncia. Paris era considerada o centro gerador e
exportador da cultura no globo. A propaganda das pecas era feita através de cartazes, panfletos,
jornais e revistas. Transgressodes a estética vigente e as convencdes da época — em todas as areas
do conhecimento humano ao romper as fronteiras e regras —, no desafio tenaz as tradi¢des, na
resisténcia ao vigente no questionar, mobilizar plateias, expor os hiatos das expressoes de arte,
cultura e sociedade, avangando nas fronteiras e convengdes, permitindo assim, o preltdio da
performatividade.

Em Performance como Linguagem, Renato Cohen cita:

Tomando como ponto de estudo a expressdo artistica performance, como uma
arte de fronteira, no seu continuo movimento de ruptura com o que pode ser
denominado ‘arte-estabelecida’, a performance acaba penetrando por
caminhos e situacOes antes ndo valorizadas como arte. Da mesma forma,
acaba tocando nos ténues limites que separam vida e arte. A performance esta
ontologicamente ligada a um movimento maior, uma maneira de se encarar a
arte; A live art. A live art é a arte ao vivo e também a arte viva. E uma forma


https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturgo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Irland%C3%AAs
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de se ver arte em que se procura uma aproximagdo direta com a vida, em que
se estimula o espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado, do ensaiado
(COHEN, 2002, p. 38).

A performance teatral ¢ socialmente, emocionalmente e afetivamente importante para a
formagdo de um pensamento critico sobre as relagdes, os questionamentos sobre as
problematicas do individuo socialmente construido, o entendimento de trabalhar
essencialmente em grupo.

Hans-Thies Lehmann (2007) vé no teatro contemporaneo um fendomeno cultural de
“produgdo de presenga” onde o corpo € investigado. O corpo gera o impacto sensorial, pelos
efeitos da sua presenga, e ndo somente por suas habilidades de personificar um personagem
dramatico, detendo uma linguagem preconcebida a ser decodificada, apresenta estados
psiquicos, emogdes e pensamentos. E um corpo criador de associagdes simbolicas e de sentidos:
um corpo vivido e fenoménico.

No Modernismo, todo o carater simbdlico do teatro oriental inspirou grandes nomes do
teatro ocidental como Constantin Stanislavski, Mayerhold, Artaud, Bertold Brecht e o proprio
Grotowski, que diz ter tido influéncia direta da Opera de Pequim chinesa, o Kathakali indiano
e do teatro No japonés. Ha ai um imbricamento de performances teatrais de culturas.

Nesse periodo, o telefone, o telegrama, jornais, revista, cartazes, panfletos e o radio eram
a forma de propagandear as obras teatrais de Eugene O’Neill, que comecou em 1914, mas suas
principais obras surgiram entre os anos 20 e 40. Bertolt Brecht e Federico Garcia Lorca eram
outros dois importantes dramaturgos modernistas da época, além de William Faulkner e Samuel
Beckett.

Na contemporaneidade, Eugenio Barba, depois de ser assistente de Grotowski, vai a
fndia e toma contato com o kathakali. Depois, em Oslo - Noruega, funda o Odin Teatret. Suas
pesquisas sobre a antropologia teatral baseiam-se nos elementos comuns e recorrentes
encontrados na comparagdo de técnicas codificadas orientais e ocidentais, cuja primeiras
reflexdes encontram-se no seu livro 4 Arte Secreta do Ator.

Constantin Stanislavski foi o primeiro a querer estabelecer um método preciso e
elaborado para o trabalho do ator, quis entender os mecanismos de vida e organicidade cénica.
Meyerhold, discipulo dele, criou a Biomecanica, um sistema de treinamento fisico a disposi¢ao
de uma concepgao construtivista do espetaculo.

Artaud acreditava que o teatro era uma arte autbnoma e independente, em que a cena

teatral deveria conter sonhos, pesadelos e obsessdes do ser humano, transformados em corpo,
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para que isso pudesse liberar o inconsciente da plateia, que representa um estimulo indiscutivel
no que diz respeito a pesquisa de possibilidades do ator.

Bertold Brecht afirma que conhecer profundamente relagdes e comportamentos sociais
e poder demonstrar isso de forma consciente, descritiva e sugestiva, ¢ a busca por uma plateia
pensante, que, ao final do espetdculo, sem passar por uma descarga emotiva, possa levar
questdes a serem analisadas, utilizando-se de alguns recursos técnicos. Sobre a polémica
questdo da emocao em Brecht, ele mesmo diz que as experiéncias na Alemanha o levaram a
verificar que também se suscitam experi€éncias emocionais por meio do distanciamento:

O efeito de distanciamento ndo se apresenta sob uma forma despida de
emogoes, mas, sim, sob a forma de emog¢des bem determinadas que nao
necessitam de encobrir se com as da personagem representada, perante a
magoa, o espectador pode sentir alegria; perante a raiva, repugnancia. Ao
falarmos da revelagao dos indicios externos da emog¢ao, ndo temos em mente
uma revelacdo e uma escolha de indicios que se realizem de tal modo que o
contagio emocional se dé, ainda, em consequéncia de o ator provocar em si, a
emocao que esta representando, ao expor os seus indicios externos (BRECHT,
1964, p.60).

Saimos para o teatro como se sai para uma festa. Teatro tem que levantar e se deslocar.
E uma festa dos sentidos. Perfumes, cheiros, preparagdo, criagdo de memorias, através das
vestimentas escolhidas com apuro, do olhar, dos sons e trocas e do tatil. Qual ¢ a sensacdo de
sentar-se numa poltrona vermelha, de veludo, no teatro? Sentir o cheiro da sala teatral e do
entorno, do caminho percorrido até ali. Corpos vivos, estados psiquicos, emocdes e
pensamentos.

Mas, nos ultimos anos, as agoras e espagos cé€nicos estdo vazios, fantasmagoricos,
protagonizando uma corporeidade nula, porosidade perdida, sem qualquer empatia. Vazios.
Neste momento, temos acesso a todas as informagdes. Podemos descobrir a mecanica e
formacao, desde o universo até a particula atobmica. Temos computadores que estdo lincados a
qualquer momento de nossa vida.

De acordo com dado do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), apenas
23,4% dos municipios brasileiros possuem teatros ou salas de espetaculos. No mesmo ano, os
pontos de acesso a cultura estimados pelo IBGE apenas atingiram a marca de 3.422 espacgos. O

relatorio mostra que, de 2014 a 2018, o percentual de trabalhadores na area cultural com carteira

assinada caiu de 45% para 34%, e a informalidade cresceu praticamente na mesma medida.
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Figura 1 - Assunto Teatro
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Fonte: Google Trends (2021)

Em pesquisa realizada pelo Google Trends, enquanto a curva de frequéncia de publico
ao teatro decresceu desde o ano de 2004, a curva de servicos de entretenimento via stream como
a Netflix aumentou exponencialmente, criando novos hébitos associados a conjunturas sociais

que esvaziam as casas de espetaculos.
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Figura 2 - Comparar Teatro e Netflix
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Na defini¢ao usada pelo IBGE, 44% dos pretos e pardos vivem em cidades sem cinemas,
contra 34% da populagdo branca; 37% em cidades sem museus, contra 25% dos brancos. Em
cidades sem nenhum teatro ou sala de espetaculo, a diferenca ¢ a mesma.

A matéria publicada no GI. Globo (2014) trouxe um levantamento feito pelo Sesc e pela
Fundacao Perseu Abramo, e a pesquisa diz que seis em cada dez brasileiros nunca assistiram a
uma pega teatral. O estudo, que ouviu 2,4 mil entrevistados em 25 estados, revela também que
89% das pessoas que responderam a pesquisa nunca foram a um concerto de Opera ou musica
classica, 75% a um espetaculo de danca e 71% a exposi¢des de pintura e esculturas em museus
(SEIS EM CADA DEZ BRASILEIROS nunca foram...2014).

De acordo com o levantamento, 58% dos brasileiros gastam o tempo livre de segunda a
sexta em casa. No fim de semana, os que ndo saem representam 34%, enquanto 34% saem, e
9% se dedicam a praticas religiosas.

Com a pandemia, houve a reducdo média de 43,9% do volume de producdo das

atividades, a expectativa ¢ que o PIB do setor encolha 31,8% em 2020 e que, em 2021, fique
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4,5% abaixo do resultado de 2019. Isso significa uma perda de R$ 69,2 bilhdes para o setor, ou
18,2% na produgio total do periodo®, segundo a Fundagio Getllio Vargas

A pesquisa aponta também que o setor de economia criativa ¢ composto, em grande
parte, por micro € pequenas empresas € profissionais autonomos, formalizados ou nao, que ndo
possuem capital de giro suficiente para suportar grandes periodos sem faturamento. Ao todo,
88,6% indicaram ter sofrido com queda do faturamento.

Segundo Carta Capital, uma pesquisa realizada na cidade de Sao Paulo indicou que 59%
da populagio ndo frequenta espetaculos teatrais. E o que revela a pesquisa “Viver em Sao Paulo:
Cultura”, realizada pela Rede Nossa Sao Paulo em parceria com o Ibope. Entre as regides, a
Zona Leste tem o pior indice. L4, 65% dos moradores ndo costumam ir ao teatro. Ao todo a
cidade possui mais de 120 teatros (MAIORIA DOS PAULISTANOS...2018).

Assiste-se uma série somente para comentar no Instagram. Fotogratando comidas, ndo
degustadas, para mostrar. Sentados, anestesiados, sem corpo. Sem vinculos. Nao olhamos
curiosamente, ndo vigiamos. Somos vigiados a todo momento. Dependentes e subjugados. A
poténcia hipnotica que o aparato cacofonico possui, com colorido feito pelo megapixel! Sao
milhdes de terabytes e ndo temos mais memoria.

A linguagem, o simbolo, os mitos que nascem como estruturas complexas
imaginativas, compdem com o ritual, que define o carater social de todo o
processo, o grande diferencial humano. Esse carater socializador ja esta
presente na linguagem e nos codigos comuns, mas serd o ritual que
desempenhard um papel central no estabelecimento e fortalecimento do
carater gregario (CONTRERA, 2005, p. 116).

O conceito de imaginario cultural como repertorio de imagens de uma cultura, cuja
memoria € cumulativa; logo, sem as praticas rituais, que testemunham sobre o carater gregario
da espécie de modo a reforgar a sociabilidade, os individuos ndo se vinculariam nem
fortaleceriam seus vinculos, j& que estas praticas criam novos vinculos € mantém a memoria
dos vinculos ja existentes.

Considerando que os vinculos comunicativos se alimentam do universo simbdlico e
mitico partilhado, bem como das linguagens e de suas codificagdes, cabe ao ritual ser o ato de

alimentar-se, o acontecimento da refeicdo partilhada desses alimentos. O ritual confirma,

5> As informagdes sdo da Pesquisa de Conjuntura do Setor de Economia Criativa — Efeitos da Crise da Covid-19,
conduzida ano passado (2021) pela Fundagdo Getulio Vargas (FGV) Projetos, em parceria com o Servigo
Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas (Sebrae) e a Secretaria de Cultura e Economia Criativa de Sao
Paulo. Disponivel em: https://portal.fgv.br/noticias/pesquisa-faz-diagnostico-efeitos-crise-covid-19-setor-
economia-criativa.
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reatualiza e reforca o carater social e partilhado dos codigos culturais. Por isso, as praticas
rituais sdo tdo indispensaveis nas relacdes comunicativas, pois esses sa0 0s momentos nos quais
os vinculos precisam ser criados e/ou refor¢ados, ou o grupo estara sob ameaca:

O trabalho utiliza, metodologicamente, de pesquisas bibliograficas que se
dedicam a tracar bases e conclusdes tedricas, a fim de responder a
problematica elencada. Metodologicamente, o trabalho utiliza pesquisas
bibliograficas que se dedicam a tracar bases e conclusdes tedricas, a fim de
responder a problematica elencada. Utilizar-se-4 o quadro tedrico e de
argumentagOes para ambientar o leitor, epistemologicamente, nas paginas que
se seguirdo, apresentadas pelo paradigma escolhido do trabalho — o da
complexidade no papel da empatia na comunicagdo presencial: no contexto da
performance no teatro (CONTRERA, 2005, p. 116).

Este capitulo apresenta o quadro tedrico e de argumentacdes para ambientar o leitor,
epistemologicamente. O foco ¢ apresentar o paradigma escolhido do trabalho e conceituar o
que ¢ a performance teatral e como ela ¢ compreendida no Odin Teatret, fundado por Eugenio
Barba.

Diante de ambientes mididticos intensamente povoados pelas imagens
contemporaneas, instala-se, como diagnosticado por Kamper (2002), uma incapacidade
premente dos olhos, e por que ndo dizer corpo, em acompanhar a ubiquidade de imagens
fragmentarias, velozes e repetitivas, que ndo sendo totalmente consumidas e/ou mal digeridas,
amontoam-se nas midias formando dejetos imagéticos, os quais provocam crescente
embotamento perceptivo. Ante esse cendrio, portanto, aprofundamos no capitulo Bios cénico®
e Empatia, sob os conceitos de imaginirio (KAMPER, 2002, 2016) e mediosfera

(CONTRERA, 2010), os quais versam, sobre como as imagens cerram nosso entorno € acossam

nossa imaginacao.

6 Bios cénico € como Eugenio Barba define a presenga do ator, sua vida — fisica € bioldgica — em cena, bem como
emocional e psicologico; a forma como ele mantém a ateng@o da plateia denotando o ator em sua totalidade na
condugdo cénica durante o espetaculo.
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Figura 3 - Identificagdo / logo - Ista - International School of Theatre Antropology ¢ Odin Teatret
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International School of Theatre Anthropology

Fonte: Odin Teatret Archives

Figura 4 - Identificagdo / logo Odin Teatret

Fonte: Odin Teatret Archives

O estado ludico, a criatividade e a imaginacao também podem ser percebidas inerentes
as performances teatrais. Eugenio Barba, fundador e diretor do Odin Teatret desde 1964, esta
desenvolvendo sua International School of Teatre Anthropology (ISTA). O ISTA envolve
treinamento, trocas de técnicas, seminarios, filmes ¢ um “time de colaboradores cientificos”.
Além dos estudantes participantes e membros do Odin, totalizando cerca de 60 pessoas,
professores vieram da india, Bali, J apao, Suécia, Dinamarca e China, entre outros lugares.

Eugénio Barba assegura que o Teatro Antropologico se fundamenta numa polarizacao:

a pergunta “quem sou eu?” como individuo de um preciso tempo e espago e a habilidade de
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trocar com pessoas de culturas e sociedades desconhecidas, estranhas e remotas no tempo e no
espaco. Em cada sessdo ISTA, ¢ enfatizado e repetido que o termo antropologia ndo ¢ usado no
sentido de antropologia cultural, mas € um novo campo de investigacao aplicado ao ser humano
em situagcdo de atuacdo organizada. A tunica afinidade com a antropologia cultural reside no
questionamento do que € evidente: sua propria tradigao. Isso implica 0 movimento, a jornada,
a estratégia de um desvio, o que nos permite entender com mais precisdo nossa propria cultura.
Barba tem na disciplina do treinamento cotidiano e sistematico a base de seu trabalho, fazendo
com que suas performances teatrais busquem uma autoafirma¢do € uma autotransformagao,
acreditando que somente essa autorrevolucdo poderd tornar-se uma revolugdo teatral e/ou
social, partiu na busca de métodos precisos e objetivos que permitissem a elaboracdo e
codificagdo de técnicas pessoais e individuais corpdreas de representagdo para a performance.

Nessa dramaturgia, os atores se colocam de modo auténomo e propositivo frente ao
processo criativo, ja que para Barba um espetaculo ¢ como se fosse um organismo vivo, com
diversas camadas, partes e¢ niveis de organizagdo. Esses diversos elementos se articulam e
compdem a linguagem teatral. Deste modo, a dramaturgia do ator ¢ uma destas camadas que
compdem este organismo vivo. Sua expressao ndo se refere apenas a linguagem textual, mas
sim ao conjunto de procedimentos criativos que regem o trabalho do ator dando continuidade a
fase de treinamento. E uma expressdo que d4 conta de explicar um método de trabalho dos
atores no qual o centro gravitacional ¢ a criagdo de partituras (agdes organizadas
sequencialmente, com diferentes dinamicas de ritmo, intensidade, dire¢des e impulsos, sendo
que todos estes elementos devem estar amarrados de modo preciso e fluente).

No decorrer dos anos eu tinha me acostumado a definir o trabalho do ator
como ‘dramaturgia do ator’. Com esse termo eu me referia tanto a sua
contribuicdo criativa no crescimento de um espetaculo quanto a sua
capacidade de enraizar o que contava numa estrutura de agdes organicas
(BARBA, 2010, p.57).

Alguns elementos sdo da maior importancia para que o ator consiga trabalhar com a
perspectiva de uma criagdo dramaturgica, segundo Barba. Dentre eles, pode-se destacar o termo
organico, acoes reais, partitura e subpartitura. A partir da observacdo de conceitos técnicos
aplicados e descobertos e comparando-os com técnicas codificadas orientais e ocidentais, Barba
percebe principios comuns e recorrentes de alguns elementos cénicos onde o trabalho do

intérprete funde, em um tunico perfil, trés aspectos distintos que se relacionam a trés niveis

distintos de organizacao. O primeiro aspecto ¢ individual, o segundo ¢ comum a todos aqueles
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que pertencem ao mesmo género performatico, e o terceiro diz respeito a todos os performers
de todas as épocas e culturas.

Para o fundador da ISTA (International School of Theatre Antropology), Eugenio
Barba, a arte cénica ¢ enquadrada como antropologia teatral, que significa “o estudo do
comportamento sociocultural e fisioldgico do ser humano numa situa¢do de representagdo”
(BARBA, 1995, p.8), ele traz reflexdes sobre as relagdes entre corpo-voz na arte do ator. Barba
tem como premissa o treinamento do ator e trabalha sobre a totalidade do corpo, eliminando os
condicionamentos culturais, primando pela organicidade na representagao.

Barba acredita que essa for¢a expressada pelas experiéncias pessoais dos atores-
dangarinos, em suas composigdes artisticas, possui regéncia fundamental na construgdo da
dramaturgia de um espetaculo. Para ele, a dramaturgia ¢ a execucao proposta pelos individuos
que a constituem, através de suas atuacdes no meio em que vivem e dos elementos que dialogam
no momento da criagdo cénica. No Odin Teatret, “a dramaturgia do ator ndo era um modo de
representar, mas uma técnica para realizar agdes reais na ficcdo da cena” (BARBA, 2014, p.
60). O diretor italiano (2014) define o trabalho do ator-dangarino como dramaturgia do ator,
que estabelece uma légica que ndo corresponde as intengdes do diretor nem do autor, mas sim
da légica extraida do ator-dangarino, a partir de suas proprias experiéncias e existéncia, na
relacdo com o diretor e seus companheiros de cena. Dessa maneira, ele contribui com uma
composi¢do que possui um valor em si mesma, em sua autonomia como individuo e artista. A
partir de entdo, o diretor-encenador poderia desenvolver os trés niveis de organizacdo dessa
dramaturgia: a primeira € a organica, que trata a partir do nivel essencial e se relaciona com a
maneira de compor e entreter os ritmos e acoes fisicas e vocais dos atores-dangarinos, para
estimular sensorialmente o olhar do espectador, através de seus impulsos associativos com
elementos externos e interiores. A “dramaturgia organica ¢ constituida pela orquestracdo de
todas as a¢oes dos atores consideradas sinais dindmicos e cinestésicos. Seu objetivo € a criagao
de um teatro que danca” (BARBA, 2014, p. 59). A segunda, a dramaturgia narrativa, orienta os
espectadores acerca do sentido ou dos multiplos sentidos dos espetaculos, por meio do tecer
dos fios que o constituem; por ultimo, a dramaturgia evocativa, refere-se a ressonancia ou aos
niveis de revelacdo causada no intimo do espectador, de onde surge a sombra, que ¢ “projetada
pelo organismo vivo do espetaculo, aquela que provocava uma mudanga de estado no
espectador” (BARBA, 2014, p. 258).

A subpartitura do ator-dangarino € o “invisivel” que dé vida ao que o espectador v€, um

processo profundamente pessoal, dificil de se compreender ou explicar e ndo consiste
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necessariamente nas intengdes ou nos pensamentos nao expressos de um personagem (BARBA,
2012a, p. 122-123). O visivel ¢ trabalhado pelos exercicios praticados durante um processo,
como o uso das repeticoes das formas vazias que, depois de dominadas, precisam ser
preenchidas por improvisagdes, ou seja, variar a execugdo com ritmos, imagens ou com 0s
encadeamentos das associagdes mentais. Assim surge a subpartitura, pela partitura de um
exercicio, o valor do visivel e do invisivel, partitura e subpartitura, num didlogo continuo que
o0 ator sente como interioridade e ¢ aquilo que o espectador experimenta como interpretagao.

O corpo adquire um valor essencial, como um refigio da memoria, uma espécie de
memoria das origens, elevando-se de uma linha da tradi¢do em dire¢do a uma multiplicidade
cultural. Antropologia teatral, entendida pelo ISTA, estuda o comportamento biologico e
cultural do homem em uma situagdo teatral, ou seja, do homem apresentando e usando sua
presenca fisica e mental de acordo com leis que diferem daquelas da vida cotidiana. Existem
leis que governam o uso particular do corpo do ator, sua técnica. Certos fatores biologicos (peso,
equilibrio, deslocamento de peso/ desequilibrar-se, a oposi¢ao entre peso e coluna vertebral, o
modo de usar os olhos) tornam possivel que se atinja tensdes orgénicas “pré-expressivas’.
“Estas tensdes determinam uma mudanca na qualidade de nossas energias, fazendo com que o
nosso corpo “torne-se vivo”, de modo que atraia a atencdo dos observadores muito antes da
intervengdo de qualquer expressao pessoal” (BARBA, 1981, p. 2).

Atores diferentes, em lugares e tempos diferentes, a despeito das formas estilisticas
especificas de suas tradigdes, utilizaram alguns principios que eles tém em comum com atores
de outras tradigdes. Tragar estes “principios recorrentes” ¢ a primeira tarefa da antropologia
teatral.

Os ‘principios recorrentes’ ndo sdo prova de uma ‘ciéncia do teatro’ ou de
algumas leis universais. Elas sdo ‘dicas’, ‘informagdes’ particularmente bons
que parecem ser muito Uteis a pratica teatral... Estas ‘dicas e conselhos’ sdo
particulares desse modo: podem ser seguidas ou ignoradas. Elas ndo sdo leis
inviolaveis. Antes — e este ¢ provavelmente o melhor modo de usa-las —
respeitar-se-a para se poder quebra-las e supera-las (BARBA, 1982a, p. 5).

Eugenio Barba, de seu proprio modo, desenvolve o treinamento do ator e mise-en-sceéne.
As técnicas de transmissdao de conhecimento performatico sdo uma base forte para troca entre
as pessoas do teatro e os antropologos. Quem sdo os performers, como eles atingem suas
transformagdes temporarias ou permanentes, qual o papel da audiéncia — estas sdo as questoes
chave, ndo sobre literatura dramatica, mas sobre o evento performatico vivo ao ser olhado do

ponto de vista dos seres humanos envolvidos na performance.



33

Figura 5 — Espetaculo SALT/2008

Fonte: Odin Teatret Archives o

Figura 6 — Espetaculo SALT/ 2017

F or-lte: Odin T_eéltret Archives

A partir da observacao de conceitos técnicos aplicados e descobertos e comparando-os
com técnicas codificadas orientais e ocidentais, Barba percebe principios comuns e recorrentes
de alguns elementos cénicos. Resolve tentar separar esses principios e estuda-los, dando origem
a Antropologia Teatral e a ISTA, onde a cada ano se reinem em sessdes internacionais
estudiosos de teatro e antropologia teatral — Orientais e Ocidentais —, buscando em suas

manifestagdes cénicas, principios recorrentes € comuns.
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O trabalho do Odin Teatret, na figura de Eugenio Barba, entre outros diretores, parte de
acoes fisicas coletadas mecanicamente, através de improvisagdes, trabalho com bastdes, figuras
ou a transformacao espacial e temporal de acdes simples e cotidianas. Posteriormente, criam
uma sequéncia dessas agoes e as utilizam nas cenas, descontextualizando a acdo e o verbo de
seu carater semantico. Logicamente, a transformacdo dessa agdo ou sequéncia mecanica em
acdo ou em organica viva ¢ fungdo e trabalho do ator, devendo este encontrar as ligagdes para
que essa acdo entre em contato com sua pessoa e suas energias. E por esse motivo que Eugenio
Barba explica a experiéncia da ligacdo entre a dimensao fisica e mecanica da atuagao na
performance, com sua dimensao interior que nao constitui um local de partida, mas um ponto
de chegada, sendo esse o propo6sito do ator.

Tais processos de ressondncia como sincronia, sintonia € empatia cinestésica
possibilitam o compartilhamento da experiéncia corporal. O conhecimento que se constroi €
qualitativo, baseado na percep¢ao das oscilagdes sensorio-motoras do corpo, com todos os seus
arcabougos emblematicos, € na percepgao visual e empatica do corpo do outro, ampliando a
forca da conexao eu-outro quando mediada pela imitagdo verdadeira, que traz o sujeito engajado
na experiéncia. Assim, motivado pelo desejo de corporificar o que se vé, a aprendizagem se da
por meio do aprimoramento de si proprio pelo movimento do outro. E a imitagdo que permite
o desenvolvimento da empatia e da capacidade de deduzir a intengdo alheia, promovendo uma
amalgama entre a percep¢ao do outro e a propriocepcao, a percepcao do proprio corpo. Essa
imitacdo verdadeira, como mecanismo de espelhamento, permite reconhecimento de si proprio
e do outro, incentivando o compartilhamento de saberes, pela lavra dos sentidos humanos e
disponibilidade para viabilizar a passagem entre aquilo que me compde € o que de mim
distingue-se.

A antropologia teatral, como o nome implica, estd focada na a¢do humana nas
performances cénicas; e ainda que estas questdes sejam importantes, claramente derivam da
acao humana. Uma compreensao holistica do sujeito da performance, os meios concretos pelos
quais o conhecimento ndo literario, ndo linear ¢ transmitido, e a relacdo de empatia entre artistas
e ritualistas e a sociedade como um todo por eles habitada.

A antropologia ndo por ser uma ciéncia que resolve problemas, porque ¢ uma
convergéncia de paradigmas. Assim como o teatro estd se antropologizando, a antropologia esta
sendo teatralizada. Esta convergéncia € a ocasido historica para todos os tipos de trocas. A
escola de Eugénio Barba, o Odin Teatret €, portanto, uma escola que prioriza e reconhece a

fun¢do da performance. Performance. Esta ¢ claramente uma ideia platonica-aristotélica: a arte
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imita a vida. O teatro e a vida ordinaria, em que cada um torna-se o outro. Nunca se considerou

o papel da empatia como cimento ou amalgama para a performance acontecer.

Figura 7 — Cartaz Odin Teatret — Madri/2018
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A dramaturgia do ator est4 relacionada aos materiais psicofisicos criados pelo intérprete,
independente da montagem de pegas teatrais. Com o termo Antropologia do Ator, Barba (2010,
p.57) se “[...] referia tanto a [...] contribuicdo criativa [do ator] no crescimento de um espetaculo
quanto a sua capacidade de enraizar o que contava numa estrutura de agdes organicas”. Ao
explicar o que entende por “organico”, Barba (2010) o faz a partir de uma relagdo com a
cinestesia que, segundo ele, trata-se da experiéncia sensorio-corporea interna dos movimentos
e tensodes pessoais, bem como dos alheios, dos que se passam nos outros. Para Barba (2010,
p.57), “[...] as tensdes e as modificacdes no corpo do ator provocam um efeito imediato no
corpo do espectador [...]". Essa reagao fisica provocada no espectador exerce influéncia nas
significacdes que ele fornece a obra — ou seja, na dramaturgia do espectador. Barba (2010)
afirma que essa conexdo entre o dinamismo do ator/dancgarino e o do espectador ¢ denominada

de “empatia cinestésica” — ele fala também em “participag@o cinestésica”.
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Figura 8 - Odin Teatret — Workshop Centro Cultural Recoleta y Centro Cultural 25 de Mayo/ 2018

Foto: Rina Skeel

Perspectiva essa que o diretor do Eugenio Barba entende “[...] por ‘organico’ as agdes
que provocam uma participacdo cinestésica no espectador e que, para ele, tornam-se
convincentes independentemente da convenc¢do ou do género teatral da qual o ator faz parte”
(BARBA, 2010, p.57). Barba prossegue afirmando que ¢ sobretudo a dramaturgia do ator, esse
nivel de organicidade que se da a ver pelas suas acdes fisicas e vocais, que “[...] atua no sistema
nervoso do espectador” (2010, p. 58). Nesse sentido, afirma que um espetidculo deve ser
coerente com seu “bios cé€nico”, que independe da histdria a ser contada ou das inteng¢des do
autor. A dramaturgia organica € o alicerce de que ¢ feita a pega teatral, pois ela cativa e fascina
os sentidos do publico. Barba quer enfatizar com a expressao “bios cénico” uma légica pessoal
do ator, que ndo corresponde as suas, de diretor, nem as dos dramaturgos. Mas de onde vem
essa logica e a que ela serve? Barba revela:

O ator extraia essa logica da propria biografia, das proprias necessidades, da
experiéncia e da fase existencial e profissional em que se encontrava, do texto,
da personagem ou das tarefas que tinha recebido, das relagdes com o diretor e
com os outros companheiros (BARBA 2010, p.58).

Uma afirmacdo que aparenta ser ampla e vaga, mas clara se pensarmos que essa
dramaturgia se consubstancia essencialmente num texto do corpo, acdes fisicas e vocais, que

excedem a interpretagdo de um texto dramaturgico ou de uma personagem que se compde como
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composi¢des que tém um valor particular, pessoal e autbnomo. Assim, “A dramaturgia do ator
era a medida de sua autonomia como individuo e como artista” (BARBA, 2010, p.58). A
afirmacgao de Barba, que o ator extrai essa logica da sua “propria biografia”, leva-nos a pensar
na confusao que muitas vezes ocorre entre teatro autobiografico e dramaturgia do ator. Em que
proporcao os dois estdo interconectados? Quando ele menciona a biografia e a fase existencial
do ator como fonte de estimulo e material de criagao, isso se transforma num texto articulado
verbalmente? Ou representa somente uma base que municia as partituras de agdes produzidas
para a cena? O feedback a essas questoes depende do seu criador e das inimeras poéticas que
se podem preconceber, mas em geral elas estdo profundamente associadas a um trabalho que
reivindica do ator dedicagdo, autognose e abnegagao.

Com relacao a autonomia criativa dos atores, Barba enfatiza a capacidade que eles tém
de compor agdes, ritmos e posturas repetiveis — capacidade esta desenvolvida ao longo de anos
de treinamento e de espetaculos. Esses “materiais organicos” se configuram como espécies de
células, que podem ser manuseadas, tiradas de seus contextos de origem e desmembradas até
se chegar a um ponto indivisivel, como um atomo que ndo deixa de ser perceptivel: “[...] uma
minuscula forma dindmica que, ainda assim, tinha consequéncias na tonicidade de todo o
corpo” (BARBA, 2010, p.60). A essa forma Barba e seus atores chamavam de acdo real, ela
podia se manifestar apenas como um impulso, de tdo pequena, mas se difundia no corpo do ator
e reverberava no espectador. Barba pontua também que a acdo tem sua origem na coluna
vertebral, ela ndo nasce na periferia do corpo. Essa dilatagdo ndo surge somente da organicidade
do ator, ela precisa ter também uma dimensao interior a lhe instigar.

Barba (2009) pontua que o nivel pré-expressivo ndo estd dissociado do nivel da
expressao, quando se da o encontro entre ator e espectador, contudo, declara que € possivel e
for¢oso trabalhar com o ator a pré-expressividade em separado, enquanto um nivel operativo,
“como se o objetivo principal fosse a energia, a presenca, o bios de suas acdes, € ndo seu
significado” (BARBA, 2009, p.171).

Nesse contexto, concluimos este capitulo que apresentou o quadro tedrico e conceituou

o que ¢ a performance teatral, a partir do teatro Odin Teatret, fundado por Eugenio Barba.
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CAPITULO 2 - BIOS CENICO COMO COMUNICACAO PRESENCIAL

O fazer teatral ¢ uma técnica que estabelece relagdes consigo mesmo, com o passado e
0 presente, com o espaco € com a comunidade, com o outro. Diferentemente da pratica
tradicional para a qual a performance ¢ central, o insight teatral pode ser aplicado para intervir
e revitalizar um ambiente particular.

A experiéncia do Odin Teatret como laboratdrio esta enraizada na qualidade artistica de
suas apresentacdes, mas exige que seus membros sejam especialistas em fazer perguntas
pertinentes e resolver tarefas concretas; na transmissdo de conhecimentos técnicos; em serem
operadores culturais que atuam na comunidade local como meio de estimulo e integragdo,
promovendo as transmissoes artisticas e o dialogo intercultural / intergeracional e o intercambio
social, ou permuta, buscando dinamizar a relacdo entre individuos e subgrupos culturalmente
distantes. Assim, o teatro, visando a troca e interferéncia social, torna-se um meio para ativar
uma energia cultural potencial, exibindo experiéncias andmalas e excepcionais.

O teatro passa a ser a arte de colocar as diferengas em relacdo, tornando-as visiveis e
permitindo uma comunicagao baseada num contato vivo de empatia e reciprocidade. Para além
dos seus objetivos artisticos, o teatro torna-se um motor cultural que confere igual dignidade as
diferentes formas de expressao de uma comunidade. Muitas vezes, os eventos teatrais sao
colocados em segundo plano da arquitetura da cidade ou aldeia, devolvendo um valor estético
também aos edificios, ruas, campos, mercados, prisoes, igrejas, correios, permitindo aos
habitantes redescobrir o proprio entorno com outros olhos.

O Teatro Antropolégio de Eugenio Barba, como laboratorio, faz o estudo do
comportamento cénico pré-expressivo do performer que constitui a base de diferentes géneros,
papéis e tradigcdes pessoais ou coletivas, onde tem lugar tudo o que precede a expressao artistica
individualizada, de acordo com diferentes culturas ou formas interpretativas. A camada pré-
expressiva constitui o nivel elementar de organizagao no teatro. Os varios niveis de organizagao
sdo para o espectador e para a performance inseparaveis e indistinguiveis, € o conhecimento
desses principios pré-expressivos regem o bios cénico.

Barba propde o termo bios cénico para designar o nivel "bioldgico" do teatro, sobre o
qual se fundamentam as diferentes técnicas e usos pessoais da presenca ¢ do dinamismo do

performer. “Uma qualidade de presenca que estimula a aten¢do do espectador um nucleo de



39

energia, uma irradiagcdo sugestiva e sabia... que captura nossos sentidos” (BARBA, 2009, p.
33).

Ao tomar como origem o olhar sobre o equilibrio do ator, ou melhor, sobre o uso do
equilibrio, ele se converte imediatamente em instrumento de manipulagdo do ator. Ou seja,
dizer que o desequilibrio precario constitui um “principio” para o trabalho do ator, em que a
amplia¢do ou reducdo da base de apoio, ou ainda, a alteragdo do centro de gravidade do corpo,
podem distorcer o equilibrio cotidiano e, consequentemente, fazer com que os musculos
trabalhem em oposicao para sustentar essa posi¢ao e, por conseguinte, dilatar o corpo atraindo
a atengdo do espectador, constitui logo um alvo a perseguir. Ao percebermos, através da
observagao, tal como Barba quando se deteve nos atores orientais € em seus proprios atores,
que esse desequilibrio intencional do corpo pode lograr uma melhor presenga do ator, estamos
constituindo ferramentas para garantir que isso efetivamente aconteca e torne-se uma estratégia
pedagogica. No entanto, na pratica, esses principios estdo sempre “escondidos” por uma
“roupa” cultural, com a qual fazemos teatro. Nao ha, portanto, principios “boiando” no ar, sem
que estejam a organizar alguma atividade expressiva. Nao se pode falar, assim, de um trabalho
propriamente pré-expressivo, pois:

[...] os principios elementares que governam em nivel celular o bios cénico,
ndo se apresentam nunca em estado puro, aparecem sempre sob a veste de um
estilo ou de uma tradigdo teatral. Acessa-se o nivel pré-expressivo, através do
expressivo (BARBA, 1993, p. 121).

Essa impossibilidade de dissociag@o implica, a0 mesmo tempo, que € no olhar e no modo
de ver a cena que a Antropologia Teatral pode oferecer uma contribuicdo significativa,
independentemente da cena que se esta olhando, pois o seu alvo ndo sera o nivel da expressao,
mas sim, o nivel pré-expressivo, em que, paralelo ao primeiro, se constitui a eficiéncia da
comunica¢do daquele. Todo trabalho do ator ¢ constituido de um nivel pré-expressivo que
organiza e confere efici€éncia a expressao, a cena, ao personagem, a situagao, a vida ficticia que
requer um corpo em trabalho para acontecer. E claro que um olhar diferente implica falar e
fazer diferente. Embora o nivel pré-expressivo ndo exista concretamente podemos identificar
acdes que interferem diretamente no seu funcionamento.

Se o ator entra em cena caminhando cotidianamente podemos — como professores ou
diretores-pedagogos — sugerir que entre “como se” entra num lugar proibido, como um larépio
que precisa verificar a todo instante se alguém o observa ou vai lhe surpreender. Essa alteracao

podera produzir no corpo do ator uma mudanca no equilibrio, por exemplo. O fato de ter que
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caminhar com cuidado, com atencdo e sem fazer barulho fara, provavelmente, que mantenha
os joelhos flexionados, alterando o equilibrio cotidiano. Segundo a Antropologia Teatral, essa
alteragdo proporcionara uma presenca mais eficiente, ou seja, ele chamara a atenc¢ao do publico
de maneira mais sedutora. Ora, a manipulacdo do nivel de organizagdo, a mudanga nos
principios que regulam o bios cénico €, nesse exemplo, realizada pelo nivel da expressao.

Tanto para a teoria quanto para a pratica do trabalho do ator, nenhum outro termo parece
mais consistente, dindmico e imanente a Antropologia Teatral do que o conceito de pré-
expressividade, a ponto de tornar-se a teoria, proposi¢ao ou principio definidor do que Barba
denominou como “o estudo do comportamento cénico pré-expressivo que estd na base de
diferentes géneros, estilos, papéis e das tradigdes pessoais ou coletivas™ (1993, p.23). A hipotese
de que subjaz ao trabalho do performer uma dimensao intrinseca, a qual seja detentora do poder
de organizacdo de um bios cénico, configura a centralidade da questdo que a Antropologia
Teatral se coloca desde suas origens. Esses principios podem ser considerados verdadeiros
instrumentos, pois organizam o bios c€nico, permitindo um corpo dilatado, capaz de atrair a
aten¢do do espectador, quase a margem de seu carater semantico. Eles circunscrevem uma ideia,
tomada de Decroux, na qual as artes “[...] ‘se assemelham nos seus principios, ndo em suas
obras’. Poderiamos acrescentar: também os atores ndo se assemelham nas técnicas, mas nos
principios” (BARBA, 1993, p.29-30).

Uma das questdes que os estudos de Barba e seus colaboradores — por intermédio da
ISTA — International School of Theatre Antropology — apresentam ¢ justamente a condicao de
imanéncia da pré-expressividade. Assim sendo, para se pensar a pré-expressividade como
condi¢do ou, melhor ainda, pré-condi¢do do trabalho do ator, algumas problematizacdes sao
necessarias. Os problemas que gostariamos de levantar no momento dizem respeito a duas
ordens distintas. A primeira de natureza antropoldgica, na qual questiona-se a universalidade
da proposi¢cdo, em que o olhar de quem pensa tais praticas do ator ¢ uma posicdo sempre
comprometida com sua propria cultura €, com efeito, uma condi¢do de qualquer teorizagao,
pois toda manifestacdo carrega em si o prefixo etno, uma vez que sempre estara impregnada,
advinda e constituida de e numa determinada cultura. Fala-se sempre de um lugar preciso, logo,
nos manifestamos dentro de uma cultura, ainda quando falamos do Outro. A segunda, de carater
epistemologico, que aborda possiveis laivos de inatismo. Os laivos dessa dificuldade de se
afastar de si mesmo ja impregnam o proprio conceito de pré-expressivo. O prefixo pré possui
tdo somente um carater légico e ndo cronoldgico, dessa forma, ndo hd uma anterioridade a

expressdo. E nela que os indicios, os sinais, as inferéncias do pré-expressivo se assinalam. E no
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plano da expressdo que vivemos — nds os atores — nossas vidas espetaculares. Trata-se da
dimensdo na qual nos reconhecemos como herdeiros de uma tradi¢cdo, como possuidores de
uma técnica, como artesdos de nds mesmos, mas representantes autorizados de nossa
comunidade, ainda que ela ndo seja apenas o nosso entorno. Essa posi¢ao ¢, entdo, dada a partir
do ponto de vista — profundamente cultural — do espectador. Sdo os efeitos de atengdo, a
eficiéncia da presenca do ator que Barba normatiza como o principio dos principios num limiar
entre o bioldgico e o cultural.

Barba fala sobre trés niveis na evolugao criativa do ator: 1) o artista e sua personalidade,
sua sentimentos, inteligéncia artistica e individualidade social que o tornam tinico e inigualavel;
2) a idiossincrasia da tradicdo cénica e do ambiente historico-cultural através do qual a
personalidade unica e inigualavel; e 3) o emprego do corpo-mente em conformidade com as
técnicas extra-didrias fundamentadas pela retribuigdo intercultural; que propicia a empatia entre
o ator e seu espectador.

Os primeiros definem o cruzamento do nivel pré-expressivo do ator para a
representacao, e o terceiro lida com individualidades e estilos. Esse terceiro ¢ o nivel bioldgico,
o bios, no qual as diferentes técnicas se baseiam e onde se detecta a existéncia de energia,
essencialmente em todos os seres humanos do ponto de vista biologico.

Nos diversos encontros do ISTA, compostos por artistas e intelectuais do teatro, o
performer surge como um artesdo que desenvolve técnicas artisticas enquadradas em um
pensamento pratico distante das leis que produzem a ciéncia ou o pensamento cientifico puro.
O trabalho ¢ desenvolvido em sessdes publicas e privadas que acontecem periodicamente em
algum lugar do mundo.

Além disso, o ISTA organiza uma rede pluricultural de artistas e estudiosos do teatro,
em virtude de possuir uma corpo cientifico formado por diferentes professores e cientistas,
provenientes de academias europeias, € um corpo artistico originario de diferentes culturas
cénicas orientais e ocidentais.

Esta escola itinerante realiza sessdes periodicas nas quais sdo abordadas diversas
disciplinas. H4 uma se¢@o de trabalhos publicos onde ¢ realizado um simpdsio aberto sobre o
assunto a ser tratado, e uma secdo de trabalhos a portas-fechadas onde sdo realizadas aulas
praticas e demonstracdes, e seus objetivos canalizam-se na busca de principios transculturais
ou universais de atuagdo, de acordo com as diferentes culturas ou formas interpretativas.

O Teatro Antropoldgico busca por principios transculturais a partir do observavel, ou

seja, dos treinamentos e da incorporagdo de técnicas de acordo com as diferentes tradi¢des
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interpretativas, tem como objetivo a utilizagdo de conhecimentos tteis para o trabalho do ator.
Na teoria e na pratica, a Antropologia Teatral, segundo Barba (1980, 1981, 1982a), propoe o
estudo do comportamento humano, da presenca fisica ¢ mental em situagdo de performance
organizada de modo diferente do cotidiano. A “partitura corporea” para Barba ¢ guiada pela
nossa memoria, e ¢ ela que permite penetrar embaixo da pele das diferentes épocas e encontrar
os multiplos caminhos que nos levam as origens. Entdo, o teatro de pesquisa de Barba coloca
em primeiro plano a arte artesanal do ator: o processo criativo, a imaginagao, a espontaneidade,
mas também seu rigor fisico e mental, seu treinamento constante ¢ organicidade no trabalho
executado. Todo esse caminho investigativo, baseado no trabalho do ator, parte das agdes
corporais e de técnicas que Barba denomina como extracotidianas. O interessante a sublinhar ¢
que o trabalho de Barba sobre o ator se pauta no individuo, o training ndo vale para todos
indiscriminadamente, ele se direciona de forma exclusiva e diferenciada para cada um de seus
atores, mas esse direcionamento individual dos exercicios ¢ o caminho que Barba utiliza para
aprofundar ¢ ao mesmo tempo ultrapassar os aspectos individuais e as particularidades
estilisticas e culturais dos diferentes atores; esta ¢ a estética do performativo ou a finalidade do
teatro de pesquisa. Todo esse processo visa alcangar o nivel da pré-expressividade, campo de
pesquisa da Antropologia Teatral que estuda o comportamento pré-expressivo do ser humano
em situagdo de representagdo organizada.

A personalidade do ator, sua sensibilidade e inteligéncia artistica, o contexto cultural e
tradi¢cdo cénica nas quais este se insere sdo aspectos coligados a representacdo. Ja o nivel da
pré-expressividade, na afirmacdo de Barba, ¢ “o que ndo varia sob as individualidades pessoatis,
estilisticas e culturais. “E o nivel do bios cénico, o nivel ‘biolégico’ do teatro sobre o qual se
fundam as diversas técnicas” (BARBA, 2009, p. 27). Esses trés niveis de organizagdo, nos quais
se fundamenta o trabalho do ator, compdem a subpartitura: aquilo que € invisivel ao espectador,
mas que d4 vida ao que o espectador vé, ou seja, a partitura, ou melhor, a dramaturgia do ator.
Para Eugénio Barba, a empatia e emo¢do encontram-se em um espaco interior, nesse
“reservatério de experiéncias”’, e que para ser alcangada o ator e o publico precisam
autoinvestirem-se de cada detalhe, através de incontaveis repeti¢des da partitura, até conseguir
uma unidade entre seus corpos e pensamentos.

Durante o trabalho, os atores do Odin elaboram partituras de agdes reais a partir de
diferentes técnicas de improvisacao. Para criar as acdes, diferentes técnicas improvisacionais
sdo postas em curso; a improvisacdo a que se refere Barba cobre trés procedimentos distintos:

1. a criacdo de materiais, visiveis através das acdes fisicas ou vocais do ator, a partir de fontes
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diversas; 2. a improvisagdo ¢ sindnimo de variacdo, o ator desenvolve temas ou situagdes
através do entrelacamento de materiais ja conhecidos e incorporados; 3. a improvisagao
corresponde a individuagdo — aqui entendida como acdo focada no ator —, a capacidade de
interpretar todos os dias a mesma partitura com novos matizes, ¢ a mais comum no quotidiano
dos atores (BARBA, 2010, p. 62), e ¢ aquela que mais requer as capacidades empaticas,
considerando a adequagdo ao momento e aos interlocutores. Por isso, a improvisagdo nunca
realmente desaparece do jogo do ator, ela o auxilia a repetir a mesma partitura sempre com
vida, impede a repeti¢do mecanica e também que a forma externa se sobreponha a interioridade
do ator.

A improvisagdo envolve a criacdo de partituras de ac¢des; por partituras entende-se: 1.
Desenho geral da forma de uma sequéncia de agdes; 2. Precisdo dos detalhes de cada acao
(mudangas de direcao e velocidades); 3. Dinamismo e ritmo (regulagdo do tempo e intensidade
no sentido musical de uma série de acdes); 4. Orquestragdo das relagdes entre as varias partes
do corpo (maos, pés etc.). Toda partitura ¢ animada internamente, o que Barba chama de
subpartitura, um estimulo que move a sua producdo, evolugdo e comunicagdo, uma dimensao
interior (ndo psicoldgica) do ator que impede que a partitura caia na repeti¢ao da forma.

A subpartitura ¢ o modo como o ator reage dentro de si, como conta a historia da
improvisagdo para si mesmo através de agoes. Essa historia interior comporta “ritmos, sons,
melodias, siléncios e suspensdes, perfumes e cores, figuras isoladas e montes de imagens
contrastantes: uma enchente de acgdes interiores que se manifestavam em precisas formas
dindmicas” (BARBA, 2010, p. 64), processo no qual claramente entra em a¢do a imaginagao
criativa. A subpartitura € o outro lado da partitura, o apoio interno do ator, ¢ ela que traz vida
aos movimentos, deslocamentos e gesticulacdes e pode estar composta por um ritmo, um modo
de respirar, uma can¢do, uma acdo realizada em diferentes dinamicas e aceleracdes.
Tecnicamente, respeitam-se os dinamismos e os ritmos das agdes da partitura, mas no interior
dela a subpartitura a anima e a impede de se tornar apenas um punhado de gestos e movimentos
ginasticos. Ela ¢ invisivel para o espectador, mas ressoa nele, € o que o ator percebe como
interioridade e o espectador como atuacdo. Na pratica ndo ha separacdo entre elas, se
considerarmos justamente o que estamos ressaltando: o papel da empatia nessas trocas entre os
individuos envolvidos.

Como coloca Barba (2008), a subpartitura € a parte invisivel que da vida ao que o

espectador v€. Ela ndo ¢ um andaime escondido, mas:
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(...) uma ressonancia, um motor, um nivel de organizagao celular sobre o qual
se edificam os niveis de organizacdo ulteriores (desde a eficicia da presencga
de cada ator ao entrelagado de suas relagdes, da organizacdo do espago as
eleicdes dramatirgicas). A interacdo organica dos distintos niveis de
organizacdo provoca o sentido que o espeticulo assume para o espectador
(BARBA, 2008, p. 103-104).

O processo de composicao da partitura — escolha consciente de cada detalhe, eliminacao
dos elementos supérfluos — leva a criagdo de uma forma fixa e precisa, mas nao rigida. O
resultado ¢ a quintesséncia formal, uma estrutura compacta de dinamismos somaticos e vocais
resultantes da subpartitura. A partitura e a subpartitura transcendem a forma e transformam o
ator num corpo-em-vida. A partitura e a subpartitura também ajudam o ator a mudar de um
contexto a outro sem perder as raizes que o mantém vivo e sem perder o efeito de organicidade
percebido pelo espectador. Temos, entdo, a dramaturgia do ator, dado fundamental ao trabalho
de Barba, na medida em que esta relacionada aos materiais psicofisicos criados pelo intérprete,
independente da montagem de espetaculos.

Com o termo “organico”, Barba (2010, p.57) se “[...] referia tanto a [...] contribui¢do
criativa [do ator] no crescimento de um espetaculo, quanto a sua capacidade de enraizar o que
contava numa estrutura de agdes organicas”. Ao explicar o que entende por “organico”, Barba
(2010) o faz a partir de uma relacdo com a cinestesia que, segundo ele, trata da experiéncia
sensorio-corporea interna dos movimentos e tensdes pessoais, bem como dos alheios, dos que
se passam nos outros. Para Barba (2010, p.57), “[...] as tensdes e as modificacdes no corpo do
ator provocam um efeito imediato no corpo do espectador [...]”. Essa reagdo fisica provocada
no espectador exerce influéncia nas significagdes que ele fornece a obra — ou seja, na
dramaturgia do espectador. Barba (2010) afirma que essa conexdo entre o dinamismo do
ator/dancarino e do espectador ¢ denominada de “empatia cinestésica” — ele fala também em
“participacao cinestésica”. Nessa perspectiva, o diretor do Odin entende “[...] por ‘orgénico’ as
acdes que provocam uma participagdo cinestésica no espectador e que, para ele, tornam-se
convincentes independentemente da convenc¢do ou do género teatral da qual o ator faz parte”
(BARBA, 2010, p.57). Barba prossegue afirmando que ¢ sobretudo a dramaturgia do ator, esse
nivel de organicidade que se da a ver pelas suas acdes fisicas e vocais, que “[...] atua no sistema

nervoso do espectador” (2010, p. 58). Mas de onde vem essa logica? A que ela serve?
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O ator extraia essa logica da propria biografia, das proprias necessidades,
da experiéncia e da fase existencial e profissional em que se encontrava, do
texto, da personagem ou das tarefas que tinha recebido, das relacdes com o
diretor e com os outros companheiros (BARBA, 2010, p.58).

Parece mais uma vez uma afirma¢ao ampla e vaga, mas que adquire um sentido mais
claro se pensarmos que essa dramaturgia se concretiza sobretudo num texto do corpo, em ac¢des
fisicas e vocais, que extrapolam a interpretagdo de um texto ou de uma personagem e que se
constituem como composi¢des que tém um valor proprio, autbnomo. Assim, “A dramaturgia
do ator era a medida de sua autonomia como individuo e como artista” (BARBA, 2010, p.58).

Quando falamos dos mestres do século XX que buscaram estimular no ator a cria¢ao de
um ‘“‘corpo-mente cénico”, extracotidiano, independentemente de qualquer espetaculo ou
processo de montagem, podemos afirmar que eles instauraram no meio teatral o terreno daquilo
que Barba veio a chamar de pré-expressividade. Esta é a senda onde o ator trabalha a si proprio
e a sua presenga cénica, onde ele se prepara para o processo criativo. Barba (2009) pontua que
o nivel pré-expressivo ndo esta dissociado do nivel da expressdo, quando se da o encontro entre
ator e espectador. Porém, ele afirma que € possivel e necessario trabalhar com o ator a pré-
expressividade separadamente, enquanto um nivel operativo, “como se o objetivo principal
fosse a energia, a presenga, o bios de suas agdes, e ndo seu significado” (BARBA, 2009, p.171).

As declaragdes de Julia Varley, atriz do Odin desde 1976, nos convence sobre a
importancia do training para se evitar tanto o corpo-autdmato, desejado nos happenings e
presente em diversas performances contemporaneas, ou seu oposto, o corpo-convulso das
performances consideradas “emocionais” ou “viscerais’:

Quando o pensamento voa junto a agdo, concentrado e livre para aventurar-
se, [...] sei que consegui construir uma situagdo na qual combato o perigo de
me transformar em um robd que conhece apenas o percurso estabelecido. [...]
O corpo ¢ inteligente, preparado e ndo automatico, depois que se libertou da
dificuldade de lembrar [da partitura]. Assim, no espeticulo, podemos fazer
emergir aqueles dtomos de iluminagdo emocional, quando de repente dois
elementos se encontram ¢ acreditam ter agarrado algo. Para eu chegar neste
estado € necessario que a partitura esteja completamente apreendida, ao ponto
de poder esquecé-la (VARLEY, 1997, p.115).

Sobre o significado de “expressar uma emog¢ao”, Barba vai explicar que a arte dos atores
esta em reconstruir, através da subpartitura e partitura (o invisivel tornado visivel), ndo o

sentimento, mas a complexidade das emocgodes, que, embora pertenca ao invisivel, € fisicamente

concreta e trocada, organica, portanto.
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Por que, quando vejo dois atores fazendo a mesma coisa, um deles me fascina, mas o
outro ndao? Para Barba, a pré-expressividade adquirida por atores de diferentes lugares, culturas
e idade, apresenta-se como um nivel de organizacao do bios cénico, dotado de uma coeréncia
propria, independente da coeréncia do nivel de organizagdo subsequente, o dos sentidos, em
como o performer pode captar ou atrair a atencdo do publico, uma atragdo fisica e sensorial,
isso leva a um tratamento fisioldgico e anatémico do corpo do ator, entrando no estudo de sua
presenca de palco, evocando no espectador diferentes valores funcionais e, portanto, diferentes
significados. Barba afirma que:

A analise transcultural mostra que nestas técnicas se podem individualizar
alguns principios que retornam. Esses principios aplicados ao peso, ao
equilibrio, ao uso da coluna vertebral e dos olhos, produzem tensoes fisicas
pré-expressivas. Trata-se de uma qualidade extra cotidiana de energia que
torna o corpo teatralmente ‘decidido’, ‘vivo’, ‘crivel’; desse modo, a presenga
do ator, seu bios cénico, consegue manter a atencdo do espectador antes de
transmitir qualquer mensagem. Trata-se de um anfes 16gico, ndo cronologico
(BARBA, 1994, p.23).

Diante desta afirmagao, pode-se assim compreender a partitura como a exatiddo com a
qual a agdo ¢ desenhada no espago, a precisao com a qual cada trago ¢ definido, uma série de
pontos de partida e de chegada fixados exatamente, de impulsos e contra — impulsos, de
mudanga de direcdo, de sats, diferentes qualidades de energia, a velocidade e intensidade — o
dinamo ritmo — que regula o tempo de cada seguimento: a métrica da acao, o alterar-se de longas
e curtas, de tonicas (acentuadas) e 4tonas e a orquestragao da relagdo entre as diferentes partes
do corpo (maos, bragos, pernas, vozes, olhos, expressdes faciais...), que vai possibilitar ao ator
a qualidade da sua presenca cénica, denotando assim o fascinio que sentimos por um ator e nao
pelo outro, além da emog¢do que levamos conosco apos a saida de um espetéaculo teatral.

E saimos do espaco teatral como se sai de uma festa ou de um ritual, numa festa dos
sentidos: perfumes, temperatura das cores, emogao, reminiscéncia e criacdo de novas memorias,
contato e conexdes cinestésicas com o outro através dos poros, olhar, sons e trocas sensitivas
do entorno, emog¢des que foram alteradas e pensamentos distintos transfigurados daqueles
mesmos de quando entramos, estados psiquicos modificados e conectados através de corpos
vivos, ao grupo.

A conceituagdo de artista foi se modificando em paralelo as defini¢des de arte. Um
artista contemporaneo ¢ descrito de maneira diferente de um artista moderno. Essas defini¢des

que, de maneira geral, ndo parecem importantes, sao cruciais no momento de frui¢ao das obras.
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O artista e sua obra estdo ligados por conceituacdes correlatas. Isso implica numa coeréncia de
procedimentos para garantir a estruturacao da obra de arte contemporanea.

Sejam quais forem as metaforas epistemologicas que surgirem — corpo sem Orgaos,
corpo-maquina, corpo-autémato, corpo-organismo, corpo-treinamento (GREINER, 2012, p.
122-124), o importante € ndo esquecer que “¢ preciso ficar atento para o fato de que a metafora
de um corpo ndo o aprisiona definitivamente, uma vez que tudo ¢ fluxo” (GREINER, 2012, p.
120).

O corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo. E o corpo
artista ¢ aquele em que aquilo que ocorre ocasional mente como
desestabilizador de todos os outros corpos (acionando o sistema
limbico) vai perdurar. Nao porque ganhara permanéncia neste estado, o
que seria uma impossibilidade, uma vez que sacrificaria a sua propria
sobrevivéncia. Mas o motivo mais importante ¢ que desta experiéncia,
necessariamente arrebatadora, nascem metaforas imediatas e
complexas que serdo, por sua vez, operadores de outras experiéncias
sucessivas, prontas a desestabilizar outros contextos (corpos e
ambientes) mapeados instantaneamente de modo que o risco tornar-se-
a inevitavelmente presente (GREINER, 2012, p. 122,123).

2.1 O papel da Empatia na comunicacio presencial — improviso, alinhamento entre os

atores e entre atores e publico

E Theodor Lipps, filosofo alemdo, o responsavel pelo conceito moderno de empatia. A
lingua alema captura esse processo com elegancia, numa so palavra: Einfiihlung (sentir-se em),
diz Waal (2010) e transmite a ideia do movimento de um individuo projetando-se no interior
do outro. O termo einfiihlung também foi utilizado por Lipps para explicar como as pessoas
entendem os estados mentais de outras pessoas. Waal (2010) cré que Lipps foi o primeiro a
reconhecer o nosso canal especial em relacdo as outras pessoas. Para ele, ndo sentimos nada do
que acontece fora de nds, mas quando nos conectamos inconscientemente com o outro, as
experiéncias dele se repetem em nosso interior. E ai podemos senti-las como se fossem nossas.

O primatélogo Frans de Waal (2010, p. 294-295) demonstra que a empatia ¢ uma
capacidade desenvolvida ha pelo menos 100 milhdes de anos e que ela se d4 interespécies, onde
o fortalecimento do grupo foi, provavelmente, muito importante no ambiente ancestral,
momento em que o Homo Sapiens vivia em pequenas comunidades estdveis e competia com
outras comunidades pelos mesmos recursos. Waal (2010) denomina a empatia como uma

capacidade de os seres vivos se interligarem e construirem vinculos, grupos, sociedades etc. O
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autor foca ainda no conceito de um contagio comum entre espécies, argumentando que isto €
necessario inclusive nos dias atuais, momento em que o desenvolvimento tecnolégico e o
individualismo ganham mais importancia do que os vinculos € a comunidade (WAAL, 2010;

BAUMAN, 2003).

Fonte: Odi Teatret Archives

Como um animal que vive em bando, o homem sempre careceu de seus semelhantes
para a propria continuidade e manutengdo da vida. Diferente de outros animais, o ser humano
tem uma empatia seletiva comportamental/emocional. A importancia da vida social se revela
na forca e intensidade adquirida pelos vinculos entre os integrantes do grupo, superando o nivel
de mera competitividade.

Uma série de estudos mostra que a imitacdo ¢ um dos mecanismos fundamentais da
comunica¢do humana, tendo como funcao a comunicagdo e o compartilhamento, aumentando
a conexao entre as pessoas e facilitando a interacdo, mas segundo Waal (2009), ndo se pode
definir a origem da selecdo empatica entre seres humanos. Eles podem se vincular por questdes
biologicas, mesma enfermidade, familia, ou sociais e psicoldgicas. Restando a averiguagao dos
contetdos imaginarios e culturais — com seus simbolos, religides e rituais —, como ligantes entre
os individuos. Pode-se pensar a imitacdo, o0 mimetismo na interacdo social, como um
comportamento gestaltico, comunicativo e emocional. Desde entdo, uma série de pesquisas
seguiram-se confirmando essas teorias e descobertas e sugerindo que a imitacdo e a
sincroniza¢do de comportamentos entre os individuos facilitam o relacionamento social, a
formagcdo do vinculo afetivo, a empatia e a autorregulagdo de estados afetivos — a
intersubjetividade.

A intersubjetividade ¢ a teia que dé apoio a toda e qualquer forma de conexao eu-outro,

¢ um mecanismo inato de ligacdo do eu com o mundo social
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O conceito de intersubjetividade ¢ também discutido mais recentemente por Galesse, no
contexto da sua pesquisa sobre os neurdnios espelho. Para Galesse, esse espago compartilhado
com outros e que estaria subjacente a todas as relagdes interpessoais ¢ o que ele chama de
intersubjetividade. (GALESSE, 2003, 2008). Segundo o autor, a intersubjetividade ocorre por
meio de mecanismos de identificagdo com o outro possibilitados pelos neurdnios espelho.

Boris Cyrulnik (2005) afirma que a sensibilidade de cada individuo ¢ produto da sua
ontogénese, dos vinculos ¢ os tipos de apego construidos na sua infancia e no decorrer de sua
evolugdo, dos universos de sentidos que estes vinculos contribuiram para compor:

Para experimentar um sentimento de acontecimentos, € necessario que alguma
coisa no real provoque uma surpresa e um significado que a tornem saliente.
Sem surpresa, nada emergiria do real. Sem ser saliente, nada chegaria a
consciéncia. Se um pedago de realidade nao ‘quisesse dizer nada’, ndo se
transformaria nem mesmo em uma lembranca. [...] Quando um fato ndo se
integra a nossa historia porque ndo faz sentido, ele se apaga (CYRULNIK,
2005, p. 9).

O instinto humano de imitar encontra na capacidade da arte um espago privilegiado da
capacidade humana de criar, sentir e compartilhar mundos despercebidos e de representar o
universo mental do outro: a constatagdo de que o sentido de um acontecimento ¢ uma
construcdo intersubjetiva na qual intervém multiplos fatores, fortemente entrelacados, desde o
temperamento individual a representagdo que o sujeito constroi das possiveis reacdes do
ambiente familiar e social a narragdo da propria experiéncia, da aceitacdo ou a rejeicdo do seu
relato por parte do seu ambiente aos discursos sociais dominantes, da presencga ou auséncia de
espacos e oportunidades para reelaborar e encenar a sua historia.

Dito isso, finalizamos este capitulo 2, compreendendo as questdes sobre o bios cé€nico
como comunicagdo presencial e o papel da Empatia na comunicagdo presencial, o uso do
improviso, do alinhamento entre os atores e entre atores e publico, buscando aprofundamento

sob os conceitos de imaginario e mediosfera, que tratam como as imagens cerram nosso entorno

€ acossam nossa imaginacgao.
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CAPITULO 3 - O GESTO VEM ANTES DA PALAVRA

Na performance estd em questdo a encenacdo, a acdo de desempenhar usando e
trabalhando o corpo-mente e a energia, e esse € o processo de concepcao do trabalho que Barba
proporciona, numa for¢a tal que instiga a criagdo continua, em que a énfase da criagdo
performatica esta na feitura de uma escrita que €, por sua vez, precedida de um gesto e de uma
acdo, estando todo o processo em constante constru¢do e compartilhamento. O excesso de
cinestesia — a capacidade a incessante transicado de um movimento ao outro — faz com que a
inalterabilidade da escrita cénica seja inajustavel com a performance, e aqui estd nitido que
jamais se trata de declamacao de um texto litero-dramatico.

Partindo da percepcdo que a nogdo de texto estd diretamente associada a peripécia,
engendrando-se como roteiro aberto a ser observado, impelido e conduzido pelos performers.
Renato Cohen, por exemplo, utiliza em seus processos de criacdo o termo storyboard, mas
ressalta:

Optamos, nesse roteiro, por oferecer indicagdes cenograficas, textuais e
conceituais que ddo uma referéncia do processo criativo e da ideia de
encenagao. Nao se trata, portanto de um storyboard com todas as transicdes
desenhadas. As anotagdes incluem, os titulos das partes em que se estrutura a
performance, os textos ¢ o esbogo de algumas cenas, com indica¢des de
iluminagdo, cor, movimentagdo dos performers e participantes. Os desenhos,
figurativos e também simbolicos, se apresentam como um mapeamento
espacial da performance; e remetem ndo sé a sua execugdo, mas também ao
processo de elaboracdo. A performance constroi seu proprio texto ao longo do
processo de criagdo (BARBA; SAVARESE, 1995, p.107).

Nesse sentido, o texto representa o todo da encenacdo incluindo elementos verbais — as
alas e possiveis didlogos — e ndo verbais — a sonoplastia, a iluminagao teatral ou do ambiente
fal dial b lastia, a il teatral ou d biente,
0 espago cénico, a atmosfera. O texto tem, entdo, sua notagao feita sob a forma de um roteiro
que denota algumas escolhas e dire¢cdes a serem percorridas sem, no entanto, fixar os contextos
a serem experienciados e, dessa mesma forma, o texto adquire seu significado pleno na
performance — a chamada “producdo cultural enraizada na linguagem” (CULLER, 1999, p.
105), que explora possibilidades de relagdes dialogicas entre artes e abandona o logos

aristotélico do dominio da palavra, aproximando-se indiscutivelmente da comunicagao.
O apoderamento simbidtico de componentes constituintes e suas interferéncias se faz
presente na performance e, segundo Renato Cohen, “a composi¢ao das diversas formas e ideias

nao se fecha pela sintese, e sim por justaposicao, por collage” (COHEN, 1989, p.64). Pela

especificidade de constru¢ao em processo, partindo da cena, a performance, muitas vezes, traz
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amarca da fragmentacao, onde a urdidura da trama se apresenta de todo a percepg¢ao de conjunto
para conduzir uma encadeagdo de fragmentos que se justapdem, sem a inquietagdo da formagao
de um todo semelhante. O texto na performance € um espaco aberto para a construgao de sentido
a partir das lacunas, na criagdo de uma linha de fuga, entendida no sentido deleuziano, como
vetor de desorganizacdo ou desterritorializacdo, que implica sempre em transformacao
(ZOURABICHVILI, 2004, p.59), e assim, a provocagdo ¢ o desafio ndo sdo focados na
unicidade do texto, mas na perpétua e intermindvel constru¢do, sempre a refazer, de si.

Ratificando e gerando uma correspondéncia, temos dois momentos que representam
com exatiddo: um no teatro e outro na musica, sendo o primeiro, na performance teatral, na
descri¢ao que Krauss empregou em Box for Standing, um trabalho de natureza ambigua, entre
aderecgo cénico, conteudo de performance unida a uma estatua ou escultura minimalista, e como
marca mais notavel e extravagante ¢ a fotografia onde observamos o personagem em pé, dentro
da caixa, tendo face e comportamento e atuagdo sem qualquer expressdo. A imagem revela o
principio estrutural do trabalho, feito para a ocupago precisa e temporaria de seu corpo, mas
depois, e sempre, vazia. Nesta pega, Paul Schimmel, em Campos de accion — entre el
performance y el objeto (1949-1979), utilizara a ideia de performances como escultura ao falar
sobre trabalhos de Robert Morris. Ele descreve a primeira apresentacao/exibi¢cdo da obra
Coluna I:

(...) a cortina se abre. No centro da cena ha uma coluna, erguida, de oito pés
de altura, dois de largura, em compensado, pintado de cinza. Nao ha mais nada
em cena. Durante trés minutos e meio, nada se passa; ninguém entra ou sai.
Subito, a coluna tomba. Trés minutos e meio se passam. A cortina volta a se
fechar (KRAUSS, 1977, p. 236).
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Figura 10 - Box for Standing, madeira, 188 x 63,5 x 26,7 cm

Fonte: Robert Morris, Solomon - R. Guggenheim Museum, Nova York, EUA (1961)

Na musica, Heller (2008, p.12) fala da obra 4'33" que ¢ uma performance musical,
de 1952, do compositor e maestro John Cage, composta de quatro minutos e meio de siléncio
absoluto. Essa obra se enquadra no movimento happening - pega precursora da arte conceitual,
por gerar expectativa, embora ndo execute uma s6 nota musical. Questionando a musica
ocidental, sua harmonia e seus acordes, com suas notas esperado de um concerto normal, John
Cage recorreu ao siléncio de forma eminentemente conceitual. Todos os minimos ruidos,
comuns em salas de espetaculos, criam a aura do happening arranjadas ou ordenadas, ou
provocando o publico e fazendo com que uma execugao publica seja diferente da anterior e com
contornos inesperados. Usando o cunho da provocacdo, John Cage alcangou o objetivo de
destacar a importancia real do siléncio na execu¢do de uma peca musical e, em decorréncia,
dilatar as raias da arte contemporanea, e paralelo a isso, evidenciar nitidamente a musica, em

sua forma conservadora de linguagem, naquela época.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1952
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53

A necessidade de trocar e compartir informagdes, sentimentos € emogdes intrincadas e
necessidades indeterminadas e vagas perfaz a comunicagdo humana. O homo sapiens Museu
desenvolveu habilidades metalinguisticas que os separaram das praticas meramente racionais €
animais, levando-os a especulagao, a idealizagdo, a abstragao e, sobretudo, a imaginacao. Essa
competéncia de "pensar o pensamento", como diz Norval Baittelo Jr. abre ao humano condi¢des
de sofrer intensamente, preocupar-se, mentir, iludir-se, decepcionar- se e superar problemas

comuns de sua vida bioldgica e social (BAITELLO JR., 1999, p. 26).

Figura 11 - John Cage e a poética do siléncio

Fonte: Charge de John Cage por Quino

Em seu livro, O paradigma perdido, Edgar Morin coloca o tema do imaginario como
cerne do nascimento da cultura. O imaginario e as narrativas simbolicas sdo uma resposta, um
enfrentamento a angustia existencial, razdo essa que deflagra no sapiens a amargura de
descobrir-se mortal. E o que ratifica Morin:

Tudo indica que o Homo sapiens ¢é atingido pela morte como uma catastrofe
irremediavel, que vai trazer consigo uma ansiedade especifica, a anglstia ou
o horror da morte, que a presenca da morte passa a ser um problema vivo, isto
¢, que afeta sua vida. Tudo nos indica, igualmente, que esse homem nao so6
recusa essa morte, mas também que a rejeita, transpde € resolve no mito e na
magia (MORIN, 1973, p. 103).
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No ambito do oficio da arte, em diversos vieses, 0 corpo exprime-se como um assunto
constantemente reexaminado: o retratado ou encarnado, o divinal, 0 ndo humano, o marginal e
o irretratavel sdo algumas de suas cognominacdes ¢ alcunhas. Nas vanguardas artisticas dos
anos 60, o corpo sui generis do artista fez-se mais aparente, de forma a romper-se com a historia
criada para o corpo; e a particular ideia de corpo foi dilatada e, diante disto, a superficie do
entendimento tradicional de obra de arte sofreu rachaduras, fazendo com que a arte e os artistas
assumissem novas fungdes nos ambitos estético, politico e social. Tanto o sujeito quanto o
objeto, papel duplicado da performance, encerra com a baliza entre ele e a audiéncia, a criagao
e arecepcdo. A carne se afasta do reflexo e comeca a encenar de forma literal, seja por meio de
atuacdo ou através das dimensdes afetadas e anteriormente censurados: sexo, odores e fluidos.
E, portanto, o corpo que transmite suas mensagens, € a respiracdo, a temperatura, ¢ a vibragao
das cordas vocais que produz o choro que se transformara mais tarde em sons articulados, ¢ a
partir dessa sua inteligéncia tatil e proprioceptiva, desenvolvera a consciéncia corpdrea e seu
primeiro/primario meio de comunica¢do. A materialidade do corpo ¢ fator que institui e
estabelece o processo comunicativo. Assim, afirma Pross: “(...) toda comunica¢cdo humana
comec¢a na midia primaria, na qual os individuos se encontram cara a cara, corporalmente ¢
imediatamente, e toda comunicacdo retorna para 14” (PROSS, 1972, p.128).

A capacidade transformadora dos agentes e da acdo esta relacionada ao fato de a
performance instituir-se como pratica “vivencial”. Tém sido muitas as maneiras de se olhar a
arte e mais especificamente a performance. Renato Cohen fala sobre uma “linguagem de
interface que transita entre os limites disciplinares” (COHEN, 1989, p.116), um “topos
divergente que atravessa fronteiras” (1989, p.160); define esses fopos como um lugar
privilegiado de experimentacdo que, por sua porosidade e dificil classificagdo, foge ao
estabelecido “pelos tentaculos do sistema” e evita se constituir como arte institucionalizada.
Lugar poroso que ocupa espagos do teatro, danca, artes plasticas e musica, habil em assimilar
elementos desses varios processos artisticos e associa-los ou confronta-los numa manifestagao
singular. Por sua vez, a performance como linguagem segue determinados codigos em sua
organizagao, tais como a ruptura com a arte estabelecida e a experimentagao.

Arte de intervengdo, ‘modificadora’, que visa causar uma ‘transformagéo no
receptor’, a performance tem no seu potencial de experimentagdo uma forte
marca definidora. Como afirma Cohen ‘(...) performance é basicamente uma
linguagem de experimentagdo, sem compromissos com a midia, nem com uma
expectativa de publico, nem como uma ideologia engajada’ (COHEN, 1989,
p. 45).



55

A criagdo ¢ a forca que movimenta a performance, impele e suscita a um questionamento
da arte e seu vinculo com a cultura, a vida; e possivelmente os artistas valem-se dela como
forma de langar e transpor diferentes categorias e apontar novos caminhos e trilhas. A
suspensdo, o nao fechamento de uma definicdo, abre a possibilidade do risco, risco de
experimentar, risco de errar, risco de passar a margem dos movimentos e de ndo estar no canone
da histéria oficial. Deleuze diz que o sujeito vivencia seu conteudo como processo
transformador de experiéncia multipla vivida e experienciada:

Em todo acontecimento, ha de fato o momento presente da efetuacdo, aquele
em que o acontecimento se encarna em um estado de coisas, um individuo,
uma pessoa, aquele que ¢ designado quando se diz; pronto, chegou a hora; e o
futuro e o passado do acontecimento s6 sdo julgados em fungao desse presente
definitivo, do ponto de vista daquele que o encarna (DELEUZE apud
ZOURABICHVILL 2004, p.15).

O acontecimento, tal como abordado por Deleuze, comporta o encadeamento, a
transformagdo, a criacdo, a experimentacdo e a abertura as multiplicidades. Em todo
acontecimento, ha de fato o momento presente da efetuacao, aquele em que o acontecimento se
encarna em um estado de coisas, um individuo, uma pessoa, aquele que ¢ designado quando se
diz; pronto, chegou a hora; e o futuro e o passado do acontecimento sé sdo julgados em fungao
desse presente definitivo, do ponto de vista daquele que o encarna.

O reformular de um presente se faz pela agdo dos individuos envolvidos no evento e
traz o frescor do que ¢ novo, inusitado e cheio de vivacidade para a performance, onde a agao
assume um estatuto de autenticidade, pois se faz sem premeditacdo, na constru¢do do agora,
assim como o cotidiano e, a0 mesmo tempo, aproxima o cotidiano da arte, de algo que se faz
como ideia concebida e envolve conhecimento proprio e atuagdo critica em seu instante de
realizagdo de feitura performatica onde as balizas entre agdo, artistica e comunicativa querem
se desfazer e se deixar permear mutuamente por elementos do fazer e do jogar artistico, dos
cambios comunicativos e da concepcao da realidade.

O conhecimento performatico pertence a tradicdes orais; como tais tradigdes sdo
transmitidas em diferentes culturas e em géneros diferentes ¢ de grande importincia. A
experiéncia do corpo ndo ¢ assunto do mundo privado do sujeito, mas resulta do
estabelecimento de vinculos e, segundo Baitello Jr., “os gestos que o homem aos poucos
cultivou em seu desenvolvimento filogenético sdo frutos das misturas ou pontes entre os
cddigos hipolinguais proprios das trocas informacionais intraorganicas com os codigos

hiperlinguais, aqueles que resultam de complexos processos culturais” (BYSTRINA apud
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BAITELLO JR., 1997, p. 29). O homem, quando utiliza os cddigos hiperlinguais, também
denominados simbdlicos, ndo vive apenas no mundo bioldgico, mas sobrevive num universo
simbolico permeado de crengas, narrativas, historias, religioes, ciéncias e artes.

Portanto, para viver a experiéncia do corpo € necessario antes estar e por-se em relagao,
porque o outro existe porque eu existo, e vice-versa. Assim, a experiéncia significativa pode
ultrapassar a interagdo e se transformar em participacdo € comunicacdo, como sugerem
Maturana e Varela (2001).

A mensagem transmitida correlacionada ao pertencimento traz o lugar e a situacao para
a equacdo da construgdo de conhecimento, a partir da experiéncia. Segundo Ribeiro (2012),
essa tessitura a base da experiéncia de enagao ¢ o que fabrica a nogao de compartilhamento do
fazer atento do corpo, entdo, um fazer atento compartido apreende a consciéncia
consubstanciado em razao da vivéncia perceptiva ¢ o0 modo de atuagdo e empenho no mundo
que o cerca. Ao conhecimento enativo resultante da interagdo da percepc¢do-agcdo com o
ambiente soma-se o conhecimento declarativo que permite a reflexdo sobre o fazer,
constituindo-se um conhecimento corporificado. Portanto, a experiéncia de enagdo ¢ a relagao
que ocorre entre os participantes, os desejos € objetivos por meio de uma afec¢do reciproca
mediada pelo compartilhamento por via da observagdo e imitacdo, e sendo operada por
mecanismos de ressonancia: sincronia, sintonia e empatia cinestésica (RIBEIRO, 2012, p. 22).

“De todos os organismos, o ser humano ¢, provavelmente, o mais dotado para a
comunica¢do porosa (fisica, sensorial e verbal), que estrutura o vazio entre dois parceiros e
constitui a biologia ligante” (CYRULNIK, 1999, p. 92). Entdo, o corpo que esta na experiéncia
de enacdo ¢ um corpo afetado ou em estado poético. Esse corpo ¢ atingido pelas afetacdes
decorrentes do oficio sobre si na situagdo de coparticipagdo da experiéncia e pratica vivida. E
contaminado pela propria agdo exploratdria da atengao a si proprio e ao outro numa situagdo de
ressonancia. Ao estudar o comportamento da afetividade humana em sociedade, Cyrulnik
(1999, p. 103) declara que “todos os organismos sdo porosos, mesmo ao nivel biologico
elementar, ¢ a troca com o mundo exterior que lhes permite viver, desenvolver-se, tentar ser
eles mesmos”.

Estar com alguém, conectado a uma pessoa, obrigatoriamente tem a inevitabilidade da
atuacao de dois seres humanos unidos, atados pelos poros. Somos inseparaveis e indivisiveis,
porosos e dindmicos, que observa seu interior e exterior, tautocronamente, enquanto anterioriza
0 corpo poético que encena a habilidade aprendida e conquistada. Esse corpo poético aliado a

experiéncia de enacgdo, agdo de dentro para fora, tendo no meio ambiente referéncia crucial
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(VARELA, 1997 apud DEMO, 2004), expde-se ¢ permite um entremear que eleva o corpo
como sistema e método, concernente e participe de um espago-momento configurado por agdes
que deixam restos sob a forma de memorias corporificadas. Na experiéncia de enagdo da
performance, a comunica¢ao como pertencimento se refere as operagdes de ressonancias e de
afecgdes entre percepgdes, acdes, sentimentos, ou seja, operagdes com estados do corpo.

Os estados do corpo colocados em cena partituradas sdo capturados pelo olhar atento
que se propoe tragar, desconstruindo, reorganizando e nutrindo-se daquilo que vé. O corpo
como midia primdria é o corpo que usa a si mesmo, como inicio ¢ fim de toda comunicacgao;
para estabelecermos vinculos com o outro, contamos primeiramente com 0 nosso Corpo que
determina o contato principal e basico humano que suplanta, altera a percepc¢ao do tempo. Pross
(1972) destaca que hd uma simbologia corporal que contempla o adorno do corpo, a postura, a
posic¢ao relativa uns com os outros, os passos, a forma de se alimentar, as secregdes corporais €

as expressoes faciais estereotipadas, criando assim, um c6digo para a comunicagao ndo verbal.

3.1 Compreensao da performance como comunicacio presencial — criativa

O corpo ¢ a comunicagao social primordial no encadeamento da comunicagao, sana suas
necessidades, emana e percebe as diferentes emogdes, vinculando-se com outros corpos, faz
trocas de delineamentos e formas de linguagem; e € o nosso primeiro suporte de textos culturais
e de processos comunicativos, atraveés de sua historicidade organica e cultural. A dimensao
bioldgica no homem ¢ engendrada através da cultura, pois a emocao € corpdrea e, segundo o
neurocientista Francisco Mora, a marca da vida social imprime em si mesmo determinadas
modificagdes de um repertdrio cultural e simbolico:

A aprendizagem, portanto, é o processo em virtude do qual se associam coisas
ou eventos no mundo, gragas a qual adquirimos novos conhecimentos.
Denominamos memoéria o processo pelo qual conservamos esses
conhecimentos ao longo do tempo. Os processos de aprendizagem e memoria
modificam o cérebro e a conduta do ser vivo que os experimenta (MORA,
2004, p. 94).
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Figura 12 - Workshop Antropologia teatral — A Arte Secreta do Ator

Fonte: Foto de Ricardo Calixto

O corpo pode ser usado como tela, como molde, e nele carregamos os simbolos culturais
e sociais através das roupas, acessorios, maquilagem, comportamentos. O corpo torna-se um
complexo de representagdes, pois porta mensagens simbolicas que estdo presentes no
comportamento social em relagdo ao corpo e no comportamento do corpo em relagdo a
sociedade. Esses simbolos sdo transmitidos e trocados entre os corpos no tempo € no espago;
essas trocas acontecem mesmo que elas ndo sejam conscientes para quem as porta € as

transmite.



59

Figura 13 - Performance Amazonia — 1976

Fonte: Odin Teatret Archives

Através do corpo, o homem elabora sentido e se insere num sistema simboélico proprio
que autentica incessantemente os sentidos concebidos pelo corpo. Assim, o corpo € produtor e
produto destes sentidos numa retroalimentacdo. Ele conecta e inclui na medida em que
diferencia e separa. Ao nos comunicarmos socialmente, recebemos e enviamos impressoes
verbais e ndo verbais que acreditamos ser naturais e inconscientes, no entanto, estas
informacodes estdo altamente codificadas, tornando-se uma linguagem de acordo com a cultura
e a sociedade a qual pertence, portanto, o nosso primeiro suporte e alicerce da memoria e da
transmissao, de vinculagdo social € comunicagao.

Ao permitirem a consciéncia de si pela percep¢ao do outro, os sentidos abrem caminhos
interligados para o encontro com o mundo, a0 mesmo tempo em que guiam a busca dos
caminhos de um sentido que faz o mundo existir na subjetividade de cada um e seus recursos,
criando um campo sensorial que descentra e convida a existir. Essa recursividade ¢ percebida
quando ocorre alguma anomalia na comunicagdo intraorganica: as psicopatologias, os
disturbios metabdlicos e hormonais, podendo ocorrer desequilibrios nos codigos da linguagem,
ou ainda, prejudicar a capacidade de criar e imaginar. A imagina¢do do homem também pode

interferir nos codigos primarios, relacionados ao conjunto do desempenho organico, assim:
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(...) um determinado espetaculo, um poema ou um romance, um ritual, uma
danca, uma pega musical ou teatral, ou até mesmo a narrativa empolgada de
uma partida esportiva podem emocionar alguém até as lagrimas, afetando,
ainda que por momentos, seu equilibrio biologico, ou seja, alterando o ritmo
e a qualidade da comunicagdo intraorganica (BAITELLO JR., 1999, p. 41).

Percebemos que os textos da cultura, como as dangas, 0s jogos, os esportes, as lutas ou
as ginasticas possuem uma relacao constante com os codigos do funcionamento organico e com
os codigos da linguagem. Possuem significados originais de acordo com o local em que foram
produzidas, as mudangas conforme o novo contexto e observacao e analise das pessoas que as
experienciam, além da significagdo com relagdo a significagdo dessas praticas corporais.
Defende Baitello Jr. (1999) que se reconhecermos os cddigos especificos de cada cultura é

possivel compreendé-la; o que possibilita a comunicacao entre culturas diferenciadas.
Figura 14 — Cartaz ISTA / 2020
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Figura 15 — Congresso Internacional de Teatro MORON — Argenti
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Figura 17 — Workshop em Fabrica Athens / Grécia — Atenas /2019

Fonte: Odin Teatret Archive

Figura 18 - Wuzhen Theatre Festival / China - 2019
Y T SR \ - =L

Fonte: Odin Teatret Archive
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Figura 19 - Wuzhen Theatre Festival / China - 2019

i e

n Teatret Archive

Fonte: Odi

Figura 20 - Cartaz - Ave Maria / Brasil 2019 Figura 21 — Workshop / Madrid /2018
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Figura 22 — Workshop México — Magnalena Tarahumara in the Sierra Tarahumara — Mexico /2018

Fonte: Odin Teatret Archive
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Figura 24 — Workshop - Granma — Cuba / 2016

Fonte: Odin Teatret Archive. Foto Geidis Arias Pefia

Figura 25 — Workshop Brasil /2015
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Fonte: Odin Teatret Archive
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Figura 26 — La vida Chronica - Teatro La Abadia — Madri 2012

Fonte: Odin Teatret Archive

Figura 27 — Festuge — Hostembro — Dinamarca / 2008

Fonte: Odin Teatret Archive. Foto Tommy Bay


http://www.teatroabadia.com/home/index.php
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Figura 28 — Performance Andersen’s Dream - 2004

Fonte: Odin Teatret Archive. Foto Jan Riisz
ridge in New York — U.S.A. /1984
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Figura 30 — Performance M
e

r. Peanut on the Brooklin Bridge in New York — U.S.A. /
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Fonte: Odin Teatret Archive. Foto: Maurizio Montanari
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Figura 32 — Espetaculo - Oro de Otelo / 1994

- -
Fonte: Odin Teatret Archive. Foto: Giovanna Tala

Figura 33 - Performance: Mr. Peanut in a slum near Santigo de Chile - 1988

ALAMED/ ‘uS n

Fonte: Odin Teatret Archive. Foto: Toy D’Urso



Figura 34 - Peca teatral Valencia, Espanha (teatro de rua) - margo de 2019

Figura 35 - Direcdo de Eugenio Barba, pecaThe Three, 2019
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3.2 Mimese e Vinculo

Baitello Junior (2010), em seu livro, 4 serpente, a magd e o holograma, nos apresenta
as nogoes de capilaridades da comunicacao como forma de analise da permeabilidade dos meios
de comunicagao “nas porosidades do tecido sociocultural” (BAITELLO Jr., 2010, p. 101). Ele
divide essas capilaridades em quatro: presencial, alfabética, elétrica e edlica.

A capilaridade presencial ¢ a que, segundo ele, tem maior for¢a para podermos capturar
uma outra pessoa, pois utilizamos o corpo como meio e, com isso, empregamos todas as
estratégias que temos para manter ou iniciar um vinculo comunicativo: a linguagem, os sons,
0s gestos, os movimentos, os olhares, as posturas, os cheiros etc. Seremos, portanto, sempre
capturados pela magia da presenca do outro, pois esta capilaridade estd conectada a nossas
memorias, com as vivéncias primordiais, com os primeiros sistemas de vinculos (mae e filho,
pai e filho), com nossa densidade histdrica e cultural, ou seja, com os fundamentos afetivos de
nossa sociabilidade. Além disso, a capilaridade presencial, como afirma Baitello Jr. nos remete
a fragilidade de nossa origem e a protecao recebida, nos lembrando de que somos dependentes
dos outros seres para sobreviver.

A capilaridade alfabética tem um grau médio de permeabilidade, segundo Baitello Jr.,
porque se, por um lado, 0 mundo da escrita permite a0 homem ampliar o raio de influéncia da
linguagem e a atuagdo do corpo, modificando e reinventando o tempo, o mundo e o proprio
homem, através da criacdo, conservagdo e transporte de lagos através de livros, cartas,
periddicos etc., por outro lado, necessita fabricar leitores e enfrentar o transporte dos materiais
escritos. Baitello Jr. também alerta para o crescimento dos chamados "neoanalfabetos", que faz
com que a penetracao desta capilaridade esteja em declinio.

A capilaridade elétrica inaugura uma permeabilidade quase total, de frenético poder,
pois a eletricidade, segundo Baitello Jr., permite modificar a relacao do espago e tempo, fazendo
com que o usudrio tenha a ilusdo de uma proximidade absoluta, ja que o espacgo passa a ser
“(...) um espaco que traz o mundo, em imagem e som, até o mundo privado do usuério (...)”
(BAITELLO Jr., 2010, p. 110). A eletricidade permite estabelecer uma nova forma de
transporte da mensagem, deixando de lado os suportes fisicos e enviando, por redes proprias,
0s sons e as imagens através de impulsos elétricos.

A ultima capilaridade, a edlica, ¢ consequéncia do desenvolvimento dos aparelhos
elétricos, que passam a utilizar o vento para transmitir mensagens. Baitello Jr. pensa esta
capilaridade a partir da ideia das trés grandes catdstrofes propostas por Vilém Flusser: a

primeira, quando o homem desceu para a savana, o que o obrigou ao nomadismo; a segunda, a
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partir do Neolitico, quando o homem passou a construir aldeias e cidades; e a terceira, quando
as casas passaram a nao ser mais habitdveis, pois sdo permeaveis aos ventos e a for¢ca da midia.
Essa permeabilidade, para Baitello Jr., faz com que o homem se transforme em um neondmade,
que nao mais caminha com os pés, mas sim que navega, surfa e voa apenas com os olhos.

Cada uma dessas capilaridades constroi um tipo diferente de ambiente de comunicagao.
Na capilaridade presencial, o corpo, por ser um catalizador de ambientes, acaba gerando
vinculos, com sua simples presenga se apropriando de seu proprio espago e tempo de vida,
como afirma Baitello Jr., a disposi¢do a interacdo, pois “(...) desencadeia processos de
vinculagdo com o meio, com os outros seres do entorno e com seus iguais” (BAITELLO Jr.,
2008, p. 99).

Por sermos seres dependentes de outros para sobreviver, pois somos incompletos,
estamos sempre predispostos a criar ambientes de comunicacao, de vinculagao e de afeto.
Comunicar-se, portanto, para Baitello Jr., é criar ou manter ambientes de vinculagdo. Vincular-
se ¢ “ter ou criar um elo simbdlico ou material, constituir um espago (ou um territério comum),
a base primeira para a comunica¢io” (BAITELLO Jr., 1999, p.89). Portanto, o vinculo’ ¢ um
elo que se constroi pela e na participagao, estando corporalmente num mesmo espago € tempo.

O vinculo ¢ da ordem do comunitario, do comum, que permite que o individuo seja o
que ¢, ou seja, o que ele ndo quer ser, pois € na vinculagdo com o outro que formamos o sentido
do eu: o ser humano se constitui a partir de um outro. Existem diferentes formas de vinculos
que, ao longo de nossas vidas, vamos conhecendo e cumulando, por exemplo, podemos criar
vinculos de partilha, de afeto e de conhecimento.

O corpo ¢ a nossa ferramenta de inser¢do na sociedade, ¢ instrumento de contato, de
vinculos. Vinculos como tudo o que faz parte do nosso cotidiano e nos forma como ser, Unico,
excepcional, uma vez que cada corpo tem a sua narrativa, onde estd contido sua genética,
mimética, comportamento e conhecimento sociocultural etc. Tem sua propria forma de agir e
de se portar frente a sociedade e interpreta a sua propria versdao de tudo, absolutamente tudo
que possui, € a partir do momento em que uma informagdo ¢ adquirida pelo ser vivo, ja €

atualizada e aprimorada.

70 vinculo ¢ o resultado de agdes que criam, reforgam ou alimentam a proximidade com o outro. O etdlogo Harry
Harlow (1972) desenvolveu o vinculo maternal, filial, etario, paternal e sexual (BAITELLO Jr., 2009). Ja na
filogénese, os vinculos se transformam em formas diferentes de sociabilidade, de acordo, segundo Baitello Jr.
(2008, p. 96), com as disponibilidades sensoriais e condi¢cdes ambientais. Numa sociedade colaborativa, o outro
também faz parte do conhecimento e de conquistas e, ao participar, ao oferecer uma parte ao todo, o individuo
acaba aprendendo o sentido de pertenca, de fazer parte, de vincular-se a um grupo.
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Qual corpo? A figura do quiasma plasmado pela histéria recente do homem
ocidental: o corpo vivo e concreto ¢ movimento, por ser movimento ¢ tempo
e memdria, e por ser tempo ¢ abstrato e fugaz; por ser fugaz, tem na sua propria
materialidade seu maior obstaculo. (...) O corpo material é puro espirito,
porque se constitui de historia e histdrias, de vozes do passado e do futuro, de
arqueologias oniricas e de sonhos arqueoldgicos (BAITELLO JR., 2005, p.
58-59).

O corpo compreende alma e matéria, e ambas podem ser altamente alteradas e, de acordo
com o desejo, ou aspiracdo, e toda e qualquer assimilagao feita pelo corpo, através do tempo e
espago, ¢ considerado mimético. Sendo assim, ¢ adsorvido pelos sentidos que o incorporam.
Gerbauer e Wulf esclarecem: “A palavra mimese caracteriza como os homens se comportam
diante do mundo no qual eles vivem. Eles acolhem o mundo, mas ndo o vivem de forma passiva:
eles respondem ao mundo com ag¢des construtivas” (GEBAUER; WULF, 2004, p.13). Entdo, o
corpo acolhe o mundo, desde as movimentagdes basicas copiadas e miméticas como comer, s
comunicar, engatinhar, e grande parte dos maneirismos dos adultos que os cercam. Aprendemos
através da observagao dos que nos tutelam, e da familia, nos primeiros anos e, mais tarde, com
professores, amigos etc. Como uma esponja, tudo ¢ absorvido pelo corpo, que se apropria do
mundo. Mais tarde, passa a ser um saber pratico, que ¢ responsavel pelo comportamento e agao
social, onde o corpo se testa, através do aprendizado mimético, incessantemente. Usamos o
corpo para muitas atividades diferentes, que sdo a fonte da nossa interagdo com o mundo e com
a sociedade, e estas atividades podem ser de necessidades basicas ou sociais. Todo este
arcabouco de saberes ¢ passado e recebido, nem sempre passivamente, aos nossos herdeiros,
com algumas modificagdes.

O homem nao s6 absorve o que lhe ¢ ensinado durante toda a vida, mas ele retorna este
conhecimento para o mundo com algo inerente. Por meio das varias mudangas ocorridas nas
geracdes anteriores, 0 homem tem transformado o mundo a sua volta, adquirindo muitos hébitos
cada vez mais diferentes dos nossos antepassados. Temos um niimero menor de dentes, o cranio
humano diminuiu de tamanho, temos menos pelos sobre o corpo, € 0 nosso andar se tornou cada
vez mais ereto, adaptando-se ao ambiente e, coloca de lado, geragcdo apos geragdo, o que se
torna desnecessario e obsoleto para o novo ambiente, a evolu¢do de espécie. Durante essa
evolucdo, o homem criou o seu proprio sistema de cddigos comunicacionais € comegou a se
distinguir dos outros animais através da linguagem corporal e da fala que sdo os codigos
secundarios, ou linguais. Esse articular, se expressar corporalmente, e a capacidade de falar,

contribuiram para o processo de ensino e aprendizagem mimética.



74

Sob a influéncia do medo, onde a oposi¢cdo mais importante era a vida e a morte, nasceu,
desenvolveu, floresceu e expandiu a cultura. A primeira realidade que surgiu dessa oposi¢ao
binéria e basica constitui toda estrutura dos codigos tercidrios ou culturais que se desenvolveu
a seguir: saude e doenga, prazer e desprazer, céu e terra, espirito e matéria, movimento e
repouso, homem e mulher etc. Oposi¢des bindrias que dominam o pensamento da nossa cultura
particular e o desenvolvimento da cultura em geral, segundo Bystrina (1995, p. 8). E, neste
momento, os objetos, os vinculos, as pessoas, comecaram a ter um valor classificado como
negativo ou positivo. Vida e morte sdo dois lados da mesma balanga, sendo que a vida ¢ um

valor positivo e morte um valor negativo.

ORI S TEATERL ABORATORILRE - SO TEATRET

Fonte: Odin Teatret Archive
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O homem criou e imaginou a morte e além, um lugar imaginario, que para ele ¢ real e
transpde a morte, criando o espirito. Essa capacidade faz o homem aspirar sempre uma
imortalidade, em todas as culturas. A segunda realidade ¢é criada para servir de cura para o mal
existencial e tardia, foi constituida apos o nascimento da linguagem. Nao se pode falar de
segunda realidade, sem conhecer que ¢ constituida primeiramente dos codigos primarios e
secundarios. Ela é produzida materialmente a partir do corpo, a partir de todo este conjunto de
codigos, primarios e depois secundarios e terciarios. O homem ¢ formado na relacdo com o
mundo ao seu redor.

Tudo que circunda o homem ¢ repleto de informagdes, simbolos, signos, codigos. E
estes codigos regulam a maneira de agir, de se portar em determinadas situagdes, de interagir
com diferentes pessoas, de diferentes etnias, personalidades, costumes e culturas diferentes. O
nosso mundo ¢ repleto de vivéncias que nos tornam unicos €, a0 mesmo tempo, pertencentes
ao uno, ao todo. O corpo tem uma importancia inestimavel, pois através dele existe a interagao.
Quando o corpo fenece e morre, as cerimOnias finebres retardam a iminente destruigao dos
restos mortais, como o embalsamamento, ou o acelera, como a cremagado. O corpo quer perdurar

e luta contra a morte, impde e cria obstaculos e barreiras para tentar supera-la e vencé-la, pode-
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se dizer que ele trava uma luta interminavel contra o tempo, e isso talvez explique quando o
homem impos pela primeira vez as maos na tinta e aplicou a mesma sobre as paredes das
cavernas, deixando o seu rastro ¢ a sua marca. Identificou-se e deixou ali uma parte propria de
si, que sobreviveu e permaneceu além da sua existéncia e, desta forma, o signo foi gerado; e
suas atitudes diante do fim da vida demonstram suas diferengas quando comparados aos outros
seres vivos, de acordo com Edgar Morin:
E a caracteristica mais humana, mais cultural, do anthropos. Mas se, nas suas
atitudes e crengas perante a morte, o homem se distingue mais nitidamente
dos outros seres vivos, € ai mesmo que ele exprime o que a vida tem de mais
fundamental (MORIN, 1988, p. 16-17).

Aquilo era uma parte dele, e qualquer outro homem que olhasse para aquela marca na
parede saberia que pertencia a um outro homem. Aquela marca o representava e era o sinal da
sua presenga, mesmo que 0 corpo perecesse, a marca ficaria ali, para sempre, mostrando a sua
imposi¢do e sua importancia para o mundo. A parede € o aparato que segura aquela imagem,
em segunda dimensdo, mas que define um homem, que ¢ um ser em terceira dimensao. Nao so6

o homem que a colocou ali, a qual pertence, mas ha tantos outros tragos como dominio do local,

presenga, escolha de signo etc.

Figura 38 - Trabalho Teatro Antropologico — Venezuela

Fonte: Odin Teatret Archive
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O dicionario define representar: “ser a imagem ou a reprodu¢@o de patentear, significar.
Do latim, “representare”. Ser a reproducdo. E vai além, “Representar ¢ tornar presente o
ausente. Portanto, ndo ¢ somente evocar, mas substituir. Como se a imagem estivesse ai para
preencher uma caréncia, aliviar um desgosto” (CUNHA, 2010, p.558). Segundo Debray (1993,
p. 38), o corpo, morto, sem vida representa a presenca do que era antes vivo, a sua imagem, o
tempo ja ndo tem mais significado para a imagem, e quem cria a imagem ¢ o corpo. Entdo,
deixar o seu registro naquela parede da caverna fez com que o homem desenvolvesse objetos
que poderiam manter seus registros vencendo a morte.

Desde a primeira marca deixada naquele momento na parede da caverna, o homem se
reconheceu e se sentiu, sentiu o seu corpo, primeiramente através da sua pele, de seu toque.
Tocar o préprio corpo ¢ usa-lo faz sentir que existimos e nos remete a um novo sentido, o
sentido de propriocepg¢do. Sentir que controla este corpo, controla os movimentos do corpo,
controla os pensamentos deste corpo. Apropriar-se do corpo, localizagdo no espago, seu
equilibrio e funcionamento em conjunto com os tecidos, os musculos e os 0ssos, conferem a
ele um sentido de existéncia, ¢ como apropriar-se. Ao saber-se dono de si, dono de seu corpo,
o homem pode se revestir deste ser, atuando, dancando, esculpindo, e fazer dele o que bem
entender, revestindo o seu corpo de cultura. O homem marcou a propria pele, a milhares de
anos, e isto também nos foi ensinado, através do aprendizado mimético. E essas modificagdes
corporais foram responsaveis pela criacdo da aparéncia e da importancia desta aparéncia do
corpo, cénica e artistica, como parte do vinculo e do agir social.

As imagens devoram as palavras e, nos ultimos séculos, hd “um cenario no qual as
imagens devoram sua propria cria, a escrita” € “(...) sucumbem as facilidades da comunicagao
imagética”, segundo Norval Baitello Jr. O corpo, seja na arte e fora dela, comunica a todo
instante e gera as proprias imagens e informagdes, denotando o objetivo das artes corporais que
se centra em compelir o artista e o expectador a troca de “codigos constituidos fisicamente”, de
maneira a fomentar, encorajar a sensibilidade e identificar o espaco-lugar e espago-corpo. Desta
forma, ambiciona-se aticar, provocar no pensamento mental e corporal para sair da mesmice
vulgar. Mas, a partir dessas amarguradas questdes, Norval Baitello Jr. comenta sobre a troca, o
intercAmbio de informacdes, seja biolodgico, cultural, econdmico, entre outros que afetam sim a
corporalidade, pois “(...) quando dois corpos se encontram, ocorrem trocas de informacgdes
(...)” (BAITELLO JR., 2014, p. 45). Ele entrelaga — ao pensar no corpo e no espago —, onde ha

a troca de informagdes a todo momento, com intimeros e diversos corpos € ambientes onde
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ocorrem essas infinitas trocas de informagdes de contagio imbricadas de cultura e que se
comunicam.

Ao afetar a capacidade de mimese e vinculo em todos os ambitos da corporalidade, a
comunicagdo virtual gera um adoecimento comunicacional, na sociedade atual. Esse
adoecimento letargico, essa seda¢ao do corpo nascida dessa imersao digital gera e intensifica o
rebaixamento da capacidade empatica, apresentados por Contrera e Torres (2019) como um
zumbi:

Mortificado pelo trabalho, sedado pelas imagens medidticas, alheio ao proprio
corpo, mas faminto de consumo ininterrupto, pode-se conceber que o zumbi
represente muito bem o homem contemporaneo, sem alma, ou, a0 menos, sem
animo (CONTRERA; TORRES, 2019).

Ao fim deste capitulo, concluimos que o gesto vem antes das palavras, € o corpo € o
nosso primeiro suporte de textos culturais e de processos comunicativos, possuindo

historicidade, portanto, sdo interpenetrados por meio de uma légica recursiva no proprio corpo,

na sua natureza ¢ cultura.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa analisou o papel da empatia no bios cénico na comunicagao presencial e
como isso afeta a performance teatral. Como desdobramento desta andlise central, foi
necessario analisar a relacdo entre capacidade de estabelecer vinculos e o desenvolvimento da
empatia na comunicagdo presencial, bem como examinar de que forma as competéncias
empaticas sdao fundamentais para o performer realizar as habilidades e praticas
socioemocionais, cultivar e desenvolver novas aptiddes cognitivas, emocionais e solidarias
exigidas na performance teatral, propondo uma ampliagdo acerca do papel da empatia no bios
cé€nico — a poténcia da comunicagdo presencial no teatro de Eugenio Barba, tendo como corpus
de analise os anos entre 2017 a 2020.

Foram trabalhados os conceitos de Performance teatral e como ela ¢ compreendida no
Odin Teatret, fundado por Eugenio Barba, uma academia cénica que prioriza e reconhece a
fungdo da performance e considera como fundamental o papel da empatia, vendo-a como uma
mistura ou amalgama para que a performance se realize, em virtude de acdes de estimulo que
se dao na organicidade do ator e em sua dimensao interior, conforme conseguimos observar no
Capitulo 1.

O segundo capitulo trouxe as questdes sobre o bios cénico como comunica¢do
presencial e o papel da Empatia na comunicagao presencial, o uso do improviso ¢ a criagao de
partituras de acdo, do alinhamento entre os atores e entre atores e publico, aprofundando sob os
conceitos de imagindrio e mediosfera (CONTRERA, 2010), que tratam da forma como as
imagens cerram nosso entorno e estimulam nossa imaginagao.

O terceiro capitulo esclarece que o gesto vem antes das palavras. Foi considerado que o
corpo € 0 nosso primeiro suporte de textos culturais e de processos comunicativos, € ele possui
historicidade, portanto, corpo, natureza e cultura se interpenetram através de uma ldogica
recursiva. A performance ¢ compreendida como comunicagdo presencial e criativa, ja que tudo
que ¢ bioldgico no individuo coabita entranhado de cultura, o que fica evidente nos processos
de mimese e vinculo, nos quais o sujeito € protagonista de vivéncias concretas, encontra-se
inserido e percebe-se atado a multiplos fatores, uma vez que suas atitudes adquirem, nesse
espago-tempo, um carater transformador da prépria experiéncia e, portanto, sua marca
existencial no mundo.

A partir desse percurso, podemos constatar que a comunicagdo presencial ¢ a maneira

mais eficiente de estabelecer e cuidar das relagdes humanas subjacentes aos vinculos sociais e
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as expressoes simbdlicas de compromisso. Afirmamos que este trabalho nao foi sobre o que as
pessoas comunicam, mas como elas criam um ambiente social no qual elas podem se
comunicar.

As ligagdes psicossociais entre as pessoas sao uma condi¢do prévia para a troca de
informacdes, e essa troca € o objetivo chave da comunicagdo, mas ao focar exclusivamente na
informacao, negligenciamos 0s processos sociais que sustentam todo o processo € que sdo uma
zona de potencialidade para comunicagao efetiva entre pessoas. Na atividade humana cotidiana,
o gerenciamento de zonas comunicativas envolve projetos de longo prazo de criacdo de
vinculos sociais apropriados, que podem se estender por anos, ou mesmo décadas, bem como
projetos de gerenciamento de atengdo de prazo muito mais curto.

Na performance teatral, onde atores e espectadores dividem um espago-tempo comum,
essa dimensdo e a porosidade da cena sdao ainda mais evidentes aliadas a uma vontade de
compreender a cena teatral, e essa compreensdo estende-se em sua dimensdo processual e
relacional; e torna-se, portanto, uma questdo essencialmente de vinculo, o conceito transversal,
pois a arte, os costumes, ritos € a vida em sua totalidade tém a faculdade de atravessar varios
dominios.

A arte de performar media o espaco-tempo da cena aos atos de vida que nela se insere,
evidenciando o processo, a presenca, 0 espaco em que o sujeito se torna verbo. Essa arte
atualiza-se como um espaco de experimentagdo de relacdes sociais e emocionais diferenciadas,
valorizando a interagdo, fazendo a intersubjetividade e a presenca. Nesse momento evolutivo,
o artista se torna estimulo e alimento, gerando mecanismos e instrumentos para que esses
vinculos possam ser concebidos, inventados e consolidados. A comunicagdo insere-se na esfera
da acdo e, nesse movimento, promove a dessacralizagdo da arte. A performance cria a
possibilidade da ressignificagdo, inclusive dos gestos, comportamentos e atitudes representados
no corpo humano. A novidade da performance esta em incorporar o que se supde natural a uma
midia que o desnaturaliza e, para isto, € necessaria uma compreensao de que o corpo € moldado
por padrdes culturais e sociais, € ndo o inverso. Entdo, a performance funciona como uma
abertura para os multiplos possiveis canais e vinculos nascidos na interagdo, o que nos permite
pensar na performance como uma atividade interdisciplinar, de alargamento das fronteiras da
comunicagdo como pratica espiritual, existencial, como fusdo de arte e vida, intensificagcdo de
afetos e das relagoes.

A performance, entdo, € vista como jun¢do universal da subjetividade e do poder de

transformagdo, intenso e potencializador; como imaginagdo liberada, desterritorializacdo de
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afetos, invenc¢do do cotidiano, longe de imaginarios padronizados. A performance como
movimento de construcdo do territério na terra fecunda dos possiveis alcangaveis, como
resposta a urgéncia de cuidar de si mesmo, do alheio, em comunhao, promovendo um constante
convite para a permuta ¢ partilha, a troca, e entdo, em um perfeito estado de entrega ao mundo.
A arte performatica, como atividade interdisciplinar, atua como ponte entre expressao artistica
e comunicacdo — relacional e interativa, e se readéqua, de acordo com a reacdo do outro,
explorando, portanto, as possibilidades de relagdes dialogicas entre artes e abandonando o logos
aristotélico do dominio da palavra, aproximando-se indiscutivelmente da comunicagdo gerando
o fabrico cultural arraigado e entranhado na linguagem.

Esperamos que esta pesquisa contribua com o entendimento do papel da empatia no bios

cé€nico — a poténcia da comunicagao presencial.
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