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RESUMO - Presencas Impessoais: tons de humano na cena-paisagem — Por ser considerada
como uma propriedade daquele que atua, a presenga costuma ser abordada do ponto de vista do
trabalho do ator. Rompendo com essa concepgio, o artigo pretende compreender a presenca como
uma qualidade relacional, e ndo pessoal. Para tanto, serdo analisados dois espetdculos: Stiffers Dinge,
de Heiner Goebbels, e Variagoes sobre a morte, de Claude Régy. Compostos como paisagens, ambos
desenvolvem uma estética nio antropocéntrica da cena e permitem pensar a presenga como um
fendmeno da percepgio e pelo prisma da atividade do espectador.

Palavras-chave: Presenga. Cena-Paisagem. Estética Nao-Antropocéntrica. Goebbels. Régy.

ABSTRACT - Impersonal Presences: tones of human in the landscape-scene — Considered as
an acting feature, presence is generally approached from the actor’s perspective. Disrupting this
conception, this work intends to grasp presence as a relational, not a personal quality. For this pur-
pose, two performances will be analyzed: Heiner Goebbels’s Stiffers Dinge and Claude Régy’s Varia-
tions on death. Created as landscapes, both performances develop a non-anthropocentric aesthetics
of the scene and allow envision presence as a perception phenomenon and from the point of view
of the audience activity.

Keywords: Presence. Landscape-Scene. Non-Anthropocentric Aesthetics. Goebbels. Régy.

RESUME - Des Présences Impersonnelles: les tons d’humain sur la scéne-paysage - Consi-
dérée comme une propriété de celui qui joue, la présence est généralement abordée du point de vue
du travail de l'acteur. En rupture avec cette conception, larticle cherche a penser la présence comme
une qualité relationnelle, et pas personnelle. Pour cela, deux spectacles seront analisés: Stifters Dinge
de Heiner Goebbels et Variations sur la mort de Claude Régy. Composés comme des paysages, 'un
et l'autre développent une esthétique non anthropocentrique de la sceéne et aident a penser la pré-
sence comme un phénomene de la perception et par le prisme de I'activité du spectateur.

Mots-clés: Présence. Scene-Paysage. Esthétique Non Anthropocentrique. Goebbels. Régy.
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A vida nao é algo pessoal (Deleuze; Parnet, 1998, p. 6).

O meu olhar é nitido como um girassol
Tenho o costume de andar pelas estradas,
Olhando para a direita, e para a esquerda,

E de vez em quando olhando para tris...

E o que vejo a cada momento

E aquilo que nunca antes tinha visto

E eu sei dar por isso muito bem

Sei ter o pasmo essencial

Que tem uma crianca, se ao nascer,

Reparasse, que nascera deveras...

Sinto-me nascido a cada momento

Para a eterna novidade do mundo (Pessoa, 1946, p. 24).

Quando empregada no campo das préticas e estudos teatrais, a nogao
de presenca sofre um desdobramento semantico. A presen¢a em cena nio se
limita ao simples fato de estar presente, mas designa também uma maneira
de estar presente. “Passa-se do verbo estar (estar presente) ao verbo ter (ter
presenga)” (Féral, 2012, p. 14, tradu¢io nossa), a presenca se torna portanto
uma qualidade, nata ou trabalhada, do ator, um atributo de sua pessoa. Ou
seja, a presenga nesse caso nao ¢ sé6 um estado, mas uma intensidade, e co-
mo tal pode ser avaliada e comparada, ji que o estar presente do ator, como
constata Josette Feral, “[...] é mais do que o estar ali banal de uma pessoa
qualquer” (Féral, 2012, p. 14, tradugao nossa).

Por ser considerada como uma propriedade daquele que atua, a pre-
senga costuma ser pensada do ponto de vista do trabalho do ator. Lembran-
do a rubrica de Pavis (2008, p. 305): “[...] ter presenca, é, no jargao teatral,
saber cativar a aten¢io do publico e impor-se”. Tem presenca aquele que,
como se diz, rouba a cena, sabe como no palco se tornar o centro das aten-
¢Oes sonoras e visuais da plateia. Essa frequente defini¢ao envolve trés ter-
mos: o ator, o espectador e a atengio. Insiste-se muito no primeiro, aquele
que tem o dom, pouco se fala do segundo, e menos ainda da atenc¢io, ou da
tensao, que liga ator e espectador.

Considerando a presenga como um fenémeno da percep¢io, pretende-
se neste trabalho dar énfase a construcio da atengio através de espetdculos
nos quais o ator, literalmente, nio ocupa uma posi¢io central dentro da
composicio cénica. Trata-se, portanto, de entender como o modo e princi-
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pios de composi¢io de um espetdculo, incluindo todos os elementos dos
quais a encenagdo dispoe, afetam a postura perceptiva do espectador, o que
possibilitard uma reflexdo sobre a presenga do ponto de vista da atividade
espectatorial.

Se hd hoje uma premente necessidade de (re)pensar o conceito de pre-
senga nas artes cénicas, esta nao pode ser considerada de maneira isolada,
mas dentro de um conjunto de mutagdes dramatirgicas e estéticas que tra-
balham a cena contemporinea. Embora diversas teorias e priticas de atua-
¢ao e de encenagiao tenham questionado essa definigao de presenga, nio se
pode negar que ela permanece consensual, e profundamente enraizada no
estado de espirito tanto do ator quanto do espectador. Pressupoe-se aqui
que o dificil desapego em relagdo a esta concep¢ao, amarrada e focalizada na
figura do ator, nio diga somente respeito a atuagio propriamente dita, mas
a uma visao antropocéntrica do teatro ao qual o atributo-presenca esta for-
temente atrelado. Partindo desse pressuposto, busca-se analisar como a des-
centralizagdo da figura humana pode sugerir uma outra concepgao de pre-
senga no campo das artes cénicas. Em outros termos: como (re)pensar a pre-
senga a partir de uma cena nao antropocéntrica? A hipétese posta em jogo é
que a descentralizagio do ator nio deve ser pensada como enfraquecimento
de sua importancia, mas ao contrdrio, como uma potencializaqéo de sua
presenca.

Dentro da critica ao aristotelismo que caracteriza boa parte do pensa-
mento teatral moderno e contemporineo, o peso do textocentrismo, dando
ao texto um valor matricial e central dentro da representagio, parece ji nio
ser um aspecto tdo problemdtico. Subsiste, todavia, uma questio, menos
abordada e com a qual talvez se tenha mais dificuldade em lidar, que é o lu-
gar central do ator dentro da composi¢io cénica. Fruto de uma experiéncia
da percep¢io, a presenga nio pode ser considerada de modo absoluto: um
ator tem ou ndo tem presenca. A atengio que liga ator e espectador emerge de
um conjunto de condi¢des, envolvendo todos os elementos da encenagio.
Dentro dessa dtica, seria inconcebivel pensar o fendmeno da presenga céni-
ca levando somente em conta o corpo do ator e as caracteristicas de seu tra-
balho, sem considerar as condi¢oes nas quais ele se torna presente diante do
espectador: o tipo de iluminagio, a distAncia que o separa da plateia, o seu
posicionamento e movimentagao dentro do espago cénico, os cddigos cro-
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madticos da cenografia, etc. Todos esses elementos conjugados possibilitam,
ou nio, que haja presenca.

Deleuze dizia que “a vida nio ¢é algo pessoal” (Deleuze; Parnet, 1998,
p. 6); arrisca-se aqui que a presen¢a também nio é. Nem estado, nem pro-
priedade. Nem estar, nem ter... e se, nos entregando as virtudes da impesso-
alidade, nés pudéssemos simplesmente dizer: existe presenca.

A Pessoalidade da Presenca e a Cena Antropocéntrica

Assim como em outras artes, hd no teatro ocidental um ideal antropo-
céntrico herdado da cultura renascentista e moderna. Rompendo com o te-
ocentrismo medieval, o antropocentrismo, como descreve Daniel Arasse re-
ferindo-se sobretudo a Hist6ria da pintura, traz a tona a necessidade de pen-
sar e representar um mundo “comensurdvel ao homem” (Arasse, 2004, p.
67, tradugao nossa) isto ¢, a escala humana, tomando o homem por centro
e unidade de medida. Na pintura, isso se traduz claramente com a concep-
¢ao do quadro introduzida por Alberti: “[...] uma janela aberta através da
qual eu possa representar a histéria, determinando o tamanho que quero
dar aos homens em minha pintura” (Alberti, 1992, p. 115, tradu¢io nossa).
Tudo indica que Alberti, grande leitor de Arist6teles, empregue aqui o ter-
mo de histéria referindo-se ao muthos aristotélico, o que consiste em dizer
que, na Gtica pictérica renascentista, se [é e se compreende o mundo através
do prisma das agoes humanas. Nesse sentido, o antropocentrismo nio so-
mente estabelece uma preferéncia temdtica pelas acoes humanas, mas tam-
bém instaura — e a técnica da perspectiva é a principal ferramenta dessa
transformagio — uma maneira de ler o visivel, mobilizando e dirigindo o
olho do espectador para o homem em ago.

No teatro, o ideal antropocéntrico se conjuga, de maneira ainda mais
palpdvel, com os preceitos aristotélicos. Atribuindo 4 histéria, encadeamen-
to de agoes realizadas por personagens, um valor primordial dentro da com-
posicao trdgica, Aristételes (1999) sugere um modelo de representagao gui-
ado pelas agdes humanas, acoes estas que devem estar ligadas segundo uma
l6gica causal. Dessa maneira, o filésofo atrela a produgao de sentido da obra
a evolu¢io da fdbula inscrita no texto, acordando aos outros componentes
da representagido um valor secunddrio. Ademais, nao se pode esquecer que o
paradigma de composicao dramdtico aristotélico é todo pensado a partir de
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uma suposta rea¢ao do leitor/espectador, ou seja, a agdo é construida em
fungao de um resultado: a catharsis. Todos os meios utilizados pelo autor
dramdtico devem convergir para o objetivo catdrtico. Trata-se, portanto, de
um “dispositivo emocional” (Mervant-Roux, 1998, p. 66, tradu¢ao nossa)
que busca atingir dois sentimentos especificos: a pena e o terror. Esses dois
sentimentos podem e devem surgir, segundo o filésofo, nao do espetdculo
em si, mas da histdria contida no texto. Todos os procedimentos sugeridos
por Aristételes visam efeitos de surpresa e jogam com a expectativa do es-
pectador. Essa é a tensdo que gera e guia a atengao do leitor/espectador aris-
totélico, e é ao que se pode chamar de dramaticidade. Vale entdo notar que
nao ¢ apenas um modelo literdrio do drama que herdamos da Poética, mas
um modo de composi¢io da agao que estabelece e alimenta uma expectativa
causal no espectador, isto é, um tipo de atividade espectatorial baseada na
ideia de que estar atento no teatro é seguir uma histéria, entender como e
por que aquilo acontece com tal ou tal personagem (l6gica com a qual se
convive hoje ainda ndo s no teatro, mas também em diversas préticas audi-
ovisuais). O sistema dramdtico aristotélico concede ao ator/personagem
uma posi¢ao central dentro da representacio, pois como portador do texto
ele também fica sendo o portador do sentido da obra e o seu principal vei-
culador. E assim que, dentro da 6tica logocentrista aristotélica, o corpo fa-
lante do ator se torna foco do olhar do espectador, que pingue-pongueia en-
tre os personagens 4 medida que as falas circulam entre eles.

Quando se fala de uma percepgao antropocentrada da representagao, se
fala de um modo de composi¢ao da escrita cénica que pensa e posiciona o
ator como principal veiculo do sentido da obra. Apesar da constru¢io linear e
causal do modelo aristotélico ter sido posta em xeque, observa-se que a neces-
sidade de contar com o ator como centro da composi¢ao cénica ainda ¢ difi-
cilmente questiondvel. Supde-se aqui que o cardter pessoal da presenga esteja
intrinsecamente ligado a responsabilidade do sentido que a tradi¢io aristoté-
lica atribuiu a figura do ator. Responsabilidade esta que justificaria toda uma
série de cédigos da escrita e da leitura cénica com as quais fomos habituados,
tais como: olhar para o ator que estd falando, dar uma posi¢io de destaque
para aquele que fala, evitar a simultaneidade das falas, falar alto e claramente,
desenvolver uma gestualidade expressiva e significativa capaz de atrair o
olhar... um conjunto de procedimentos, realizados quase que mecanicamen-
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te, que dirigem a aten¢io audiovisual do espectador para o corpo falante, e
poem os outros elementos da composicio cénica a seu servico.

A Cena Paisagem e a Possibilidade de uma Estética nao Antropocéntrica

Se muito se criticou a autoridade do texto e o principio de construgio
causal e linear da a¢ao propostos pelo modelo dramdtico aristotélico, pouco
ainda se questionou a atividade espectatorial' e a estética antropocéntrica

por ele gerados.

Existe, porém, um texto, uma conferéncia dada por Gertrude Stein em
1934, intitulado Plays, que coloca em questao esse tipo de atividade especta-
torial. Ele poderia ser visto como a matriz de uma estética nao antropocén-
trica. Nesta fala de Stein, sem aparente pretensdo tedrica, a autora america-
na descreve sua relagdo com a arte teatral do seu ponto de vista de especta-
dora. Sua reflexdo parte da constatagio de um nervosismo ao assistir pegas
de teatro, fruto de um descompasso entre a agao da peca e a emogio do es-
pectador:

Descobri em relagao ao teatro uma coisa fundamental, é que a cena apresen-

tada no palco na maioria das vezes, para nao dizer sempre, estd sempre dife-
rida no tempo em relagao & emogio do espectador.

E isso o que quero dizer: a sensagio que vocé tem como espectador em rela-
a0 a pega que estd sendo apresentada ali na sua frente, a sensagio ou melhor
a emogao relativa a essa pega estd sempre atrasada ou adiantada em relagio
a0 que vocé olha e escuta. Assim sendo a sua emogao de espectador nunca
acompanha a agdo da peca (Stein, 1978, p. 94-95, tradugao nossa).

Partindo dessa constatagdo, Stein determina os fatores possivelmente
responsdveis por esse descompasso entre agio e emogdo, e cria assim um
verdadeiro estudo do seu comportamento como espectadora de teatro. Trés
sa0 os fatores relatados pela autora. Primeiro, ela julga que a submissio da
temporalidade da a¢ao cénica a temporalidade da agao ficticia a impede de
criar sua prépria relagio temporal com a obra. Outro ponto ¢ a dificuldade
de olhar e escutar a0 mesmo tempo, sem que a competigao entre esses dois
sentidos a faca perder o fio da histéria. Por fim, ela considera que o fato de
ter que se familiarizar rapidamente com os personagens — identificar quem ¢é
quem no palco e os papéis de cada um dentro da intriga — a remove do
tempo presente da agao. Esse exercicio de correr atrds das informagdes da
histéria é o que gera, segundo Stein, um nervosismo, uma apreensio que a

Maria Clara Ferrer - Presencas Impessoais: tons de humano na cena-paisagem 631
Rev. Bras. Estud. Presenca, Porto Alegre, v. 7, n. 3, p. 626-648, set./dez. 2017.
Disponivel em: <http://seer.ufrgs.br/presenca>



desconecta da experiéncia do espetdculo em si, sem lhe deixar o tempo-
espago da contemplagio. Resumidamente, é como se o fato de ter que se-
guir e entender uma histéria ao longo da representagio impedisse a emogao
de SEgUIr o seu curso real; impedisse, por assim dizer, a sincronizagio entre
o tempo emocional® do espectador e o tempo da percep¢io sonora e visual
da obra. Ora, nota-se que todos os obstdculos descritos por Stein estao vin-
culados a existéncia de uma histéria e o fato de o espectador se sentir no de-
ver de seguir e entender essa histéria. Sem entrar em um debate teérico,
Stein ataca a artéria central do sistema aristotélico: o muthos e sua relagio
com o espectador.

Essa ¢ a reflexdo que a leva a intuir a ideia de uma peca paisagem,
landscape play, recusando o principio de que, para compor uma pega, hd de
se contar uma histdria:

A paisagem tem a sua prépria constitui¢ao e como uma peca afinal também
deve ter sua prépria constituigio e por em relagdo uma coisa com uma outra
e como a histéria ndo tem importincia ji que todos nds contamos histérias
enquanto a paisagem que nunca mexe mas estd sempre em relagio, as drvo-
res com as colinas, as colinas com os campos e drvores e todos uns com os
outros, qualquer por¢ao deles com qualquer céu e também cada detalhe com
outro detalhe, a histéria s6 tem importincia se vocé gosta de contar histé-
rias, mas a relagdo existe de qualquer maneira. E é sobre essa relagio que eu
gostaria de fazer uma peca (Stein, 1978, p. 122, tradugio nossa).

Pondo a histéria em posicio de retaguarda, Stein sugere, com sua ideia
de pega-paisagem, um modo de composigao da ac¢io que cria a possibilidade
de uma cena nio antropocéntrica. Ou seja, uma cena arquitetada de modo
correlacional, sem que haja hierarquia entre os elementos em presenca, sem
que haja primeiro e segundo plano, centro e periferia. A convivéncia com a
avant-garde da pintura de sua época — Stein era uma grande conhecedora e
colecionadora de quadros —, exerce uma influéncia determinante em sua
obra, particularmente afetada pelo pensamento de Cézanne:

Até entio, para mim, a composi¢io consistia em uma ideia central em rela-
¢a0 a qual os outros elementos eram acompanhamentos ou adicionais, sem
nunca existirem por si s6, e Cézanne traz a ideia que em uma composi¢ao
uma coisa é sempre tao importante quanto a outra. Cada parte é tdo impor-
tante quanto o todo, isso me deixou bastante impressionada...

[...] Vejam bem, assim ele conseguia criar uma atmosfera e nao era somente
o realismo das caracteristicas mas o realismo da composi¢ao que era impor-
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tante. Porque afinal, para mim, um ser humano ¢ tio importante quanto
outro ser humano, e pode se dizer que uma paisagem apresenta valores
iguais, um chumaco de grama tem o mesmo valor que uma 4rvore (Stein,
1987, p. 18, tradugio nossa).

De fato, uma das caracteristicas fundamentais da composi¢ao de uma
paisagem ¢ a auséncia de centro. Nela, como em uma constelagao, tudo estd
correlacionado, sem a existéncia de um elemento central que cative e con-
centre a atencio do espectador. E por isso que, referindo-se 2 intui¢io de
Stein, ao apontar para o teatro de Robert Wilson, Lehmann cita Elinor Fu-
chs, que sugere que possa haver “[...] a cristalizagao de um tipo de represen-
tagdo que estimula e se baseia na faculdade de abragar paisagens com o
olhar. Suas estruturas nio seguem as linhas do conflito e da resolu¢ao, mas
desenham relagées espaciais polivalentes” (Lehmann, 2007, p. 134, tradu-
¢ao nossa do inglés).

Outra caracteristica fundamental na composi¢ao de uma paisagem ¢ o
horizonte. “Nio hd paisagem sem horizonte” (Collot, 1988, p. 11, traducio
nossa). O horizonte traga a escala da paisagem. Linha imagindria especifica a
percep¢ao humana, o horizonte se traduz por um duplo efeito visual. Ao
mesmo tempo que ele marca o encerramento do nosso campo de visio, ele
sugere a presenga de um espago nio visivel, criando, portanto, uma tensao
entre aquilo que vemos e aquilo que nio podemos ver, entre a finitude da
percepgao real e o infinito imaginado. Por sugerir um espago infinitamente
grande, fora do alcance da visao humana e intangivel, a presenca do hori-
zonte transforma a natureza das agdes humanas, jd que estas, nao sendo cen-
trais, sao percebidas como movimentos dentro de um todo, e nao como fo-
co narrativo da imagem.

J4 se comega a perceber como a sugestao de uma cena-paisagem, intui-
da por Stein, pode vir a afetar a concep¢io da presenga, na medida em que
sua composigio acéntrica, tendendo ao infinito, libera o ator de sua posigao
de mastro semantico da obra teatral. Ora, a emergéncia de uma estética cé-
nica nio antropocéntrica, sugerida em filigrana na reflexao de Stein, rever-
bera em tantos outros sinais.

O Impersonagem e o Espectro da Auséncia do Ator

N3o ¢ de hoje que pairam os indicios de uma visao “alternativa ao ide-
al antropocéntrico” da cena (Lehmann, 2007, p. 134) herdado da cultura
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europeia renascentista e moderna. O que se chamou de crise do personagem
¢ sintomdtico dessa tendéncia. O desvincular do ser e de sua vontade de
agir, a perda de identidade e apagamento dos tracos individualizantes dos
personagens, ou melhor dos impersonagens (Sarrazac, 2012a) que povoam
o drama moderno e contemporineo, ji questionam por si s6 o estatuto da

presenca do ator.

O pirandelismo, como destaca Jean Pierre Ryngaert, ji revela “[...] o
esvaziamento dos personagens e da errincia de figuras mal encarnadas, ou
relegadas ao desemprego narrativo” (Sarrazac, 2012b, p. 137). A busca pelo
autor dos seis personagens pirandelianos, deambulando pelos quatro cantos
do teatro, jd é de fato uma metdfora do ator em busca do seu lugar na cena,
uma vez destituido de sua funcio narrativa.

A obra dramdtica de Maeterlinck também anuncia o cardter fantasmé-
tico da presenga do ator. A primeira didascdlia de Os Cegos d4 o tom da
problemdtica. Como representar cenicamente aquelas figuras impassiveis,
“com os cotovelos nos joelhos e as mios no rosto”, ji condenadas pela escu-
ridao da floresta na qual se perderam? Como tornar presentes na cena aque-
les seres quase vultos, espectros luminosos ameacados pela sombria paisa-
gem? Como pensar a no¢io de presenca a partir de seres que se definem pe-
lo fato de estarem em pleno desaparecimento?

Ainda se pode pensar em pegas onde os personagens sao apresentados
por letras, como é o caso do elenco de Crave, de Sarah Kane, em ordem al-
fabética: A, B, C, M. Pondo a letra no lugar do nome, a autora omite todas
as informagoes pessoais e identificadoras dos personagens. Os enunciadores
nao sio nada a mais do que vozes, reminiscéncias sonoras vagando por um
espago mental, j4 que nada se sabe do corpo que as sustenta. A semelhanga
da boca solta do corpo de Not me de Beckett, as letras-vozes também trazem
a questdo da dissociagdo entre a presenga sonora e visual, um outro aspecto
sob 0 qual se pode pensar a presenca diante dos desafios da escrita teatral
contemporanea. Desafios estes que, em ultima instincia, questionam a pré-
pria necessidade do ator em cena quando, como em Descrigdo de uma ima-
gem de Heiner Muller, o autor nao designa nenhum enunciador da palavra.
“Quem fala aqui? E a pergunta que subsiste” (Sarrazac, 2012, p. 139). Ao
encenador cabe pensar se a auséncia de enunciador nio cria a possibilidade
de uma auséncia de ator. Ao ator, como define Ryngaert, “[...] cabe-lhe as-
sumir essas figuras empalidecidas as quais um suplemento de carne e con-
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tornos firmes dariam uma existéncia resoluta e falsa de personagem em ex-
cesso’” (Sarrazac, 2012, p. 139).

A esses indicios dramatdrgicos de uma estética nio antropocéntrica,
que questionaria a prépria presenca fisica do ator, pode-se somar diversos
pressentimentos tedricos. De fato, a possivel auséncia do homem no palco é
uma ideia que ronda o pensamento teatral hd bem mais de um século. Pri-
meiramente, poderia se lembrar de um curto texto de Kleist, chamado Sobre
0 teatro de marionetes, publicado em 1810. Neste, o autor fala de seu fasci-
nio pela graca mecinica da marionete, que ao contrdrio do ator vivo nio se
deixa abalar por nenhuma forma de instabilidade sentimental (Kleist,
1998). Maerterlinck, por sua vez, clama por “[...] uma sombra, uma proje-
¢ao de formas simbdlicas, ou por um ser que teria uma aparéncia viva sem
ser realmente vivo” (Maeterlinck, 1901, p. 395, tradugio nossa), alguma
coisa que substituisse o ser humano, pois, prossegue o autor, “a auséncia do
homem parece indispensdvel” (Maeterlinck, 1901, p. 395, tradu¢io nossa).
Nesse mesmo sentido, Craig, critico em relagio a atuagio realista do seu
tempo, fala da supermarionete como uma maneira de ultrapassar os limites
do ator, buscando na efigie a fiabilidade e a precisao dos movimentos.

Na verdade, o que estd em jogo para os trés autores acima menciona-
dos nao ¢ literalmente a extingao do ator e sua substitui¢io por seres inani-
mados, o que parece ficar nitido em seus diversos propésitos é a busca de
um movimento limpido, uma vibragao da vida liberada do peso da matéria.
Falando de Kleist, Plassard nota que “[...] o autor se interessa pouco pelas
marionetes reais: 0 que o atrai sdo as curvas e as elipses que seus membros
desenham ao dangar, ¢ nesta percepgdo abstrata deste desenho que segundo
ele devemos ir buscar a obra de arte” (Plassard, 1992, p. 27, tradu¢io nos-
sa). Tudo indica, como descreve Plassard, que a supermarionete de Craig se
inscreve na continuidade da intuicao de Kleist: “[...] matéria morta, mas
atravessada pelo sopro do espirito, a supermarionete apaga a carne e o traba-
lho do ator para produzir uma quinta-esséncia de sua imagem, uma media-
a0 entre o aqui e 0 além” (Plassard, 1992, p. 53, traduc¢io nossa).

A busca pela essencialidade da presen¢a, manifesta nas provocacoes
desses autores, reverbera nas reflexdes de Stein: “Eu nio me interessava pela
fabrica¢io da realidade das pessoas, mas pela esséncia delas ou, como um
pintor diria, pelo valor delas” (Stein, 1987, p. 11, traduc¢io nossa).
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O conceito de valor tonal, ao qual se refere Stein, costuma ser utiliza-
do na pintura para designar o grau de intensidade de um tom em relagio a
luz (ou a sombra), determinando visualmente a densidade, a consisténcia de
um objeto, mas também a sua parte de transparéncia e de imaterialidade.
Transpor esse conceito para a composigao teatral, associando-o mais especi-
ficamente & questao da presenga, requer um estudo da maneira como o cor-
po do ator é trabalhado no espago-tempo da representagio, pelos outros
componentes da paleta do encenador.

Sem atribuir a essa quinm—esséncz'd da presenca um cardter mistico, e
sem associd-la a uma possivel genialidade do ator, pretende-se agora analisar
como esse tom da presenca pode ser trabalhado através de mecanismos que
transformam os nossos habitos de leitura da cena. Para tanto, serio aborda-
dos dois espetdculos que desenvolvem, de maneiras bem diversas, estéticas
nao antropocéntricas, propondo “novas artes de ler e olhar” (Didi-
Hubermann, 1998, p. 221) para a cena. Sao eles: Stifters Dinge (2007), de
Heiner Goebbels, Variacoes sobre a morte (2003), de Claude Régy, texto de
Jon Fosse.

O Revelar das Coisas em Stifters Dinge, de Heiner Goebbels: pensar a
presenca a partir da auséncia

Emblemdtico por sua radicalidade, Stifters Dinge é um espetdculo sem
atores. A escolha de comegar pela sua andlise no traduz uma vontade de
apresenti-lo como um modelo daquilo que se busca chamar de estética nio
antropocéntrica, mas como uma necessidade de pensar a presenca a partir
da auséncia, buscando entender como esta afeta o comportamento percepti-
vo do espectador.

Dentro da trajetéria de Heiner Goebbels, Stifters Dinge se inscreve na
continuidade de uma pesquisa que ele batizou de estética da auséncia, e que
se iniciou com o espetdculo Eraritjatijaka. Neste, o ator André Wilms dei-
xava o palco e, gragas a uma cAmera que o seguia, o viamos ao vivo sair do
teatro, atravessar a cidade e chegar em seu quarto. Enquanto as imagens do
ator ausente eram projetadas em uma tela, ocorria no palco um concerto.
Meia-hora mais tarde, as paredes da cena se deslocavam, revelando um pla-
no escondido do palco no qual descobriamos o ator dentro de um cendrio
de quarto. Envolvendo o espectador em um jogo de expectativas entre a
presenca virtual e real, Goebbels pode constatar através desse espetdculo o
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quanto a auséncia do ator no palco modifica a atitude e a qualidade da per-
cepgao do espectador:

Quando nao h4 mais ninguém em cena para assumir a responsabilidade da apre-
senta¢do e da representagio, quando nada mais é mostrado, é ai que os espectado-
res comegam a descobrir as coisas em si. A auséncia de performers, que geralmente
sugam toda a atengio para eles monopolizando o campo visual, permite de repente
que o publico libere o seu sentido da descoberta. Somente a desapari¢ao dos per-
formers cria o vazio onde essa liberdade e esse prazer se tornam possiveis
(Goebbels, dossié de imprensa’, tradugao nossa).

Partindo dessa constatagao, Goebbels d4 um segundo passo com a cri-
agao de Stifters Dinge. No espetdculo, o encenador alemio convida o espec-
tador a penetrar em um mundo animado por coisas (o titulo do espetdculo
significa As coisas de Stifters), no qual se proliferam micropercepg¢des visuais
e sonoras. A tnica proeza ¢é técnica. O artista cria uma gigantesca e bela ge-
ringonga inteiramente motorizada feita de metais, galhos, trilhos, piscinas
d’dgua, telas, fumagas, destrogos de piano, luzes e projegdes. Essa estranha
paisagem hibrida é orquestrada por barulhos de mdquinas, cantos tribais, a
voz de Lévi-Strauss e de um ator lendo trechos de um romance de Stifters.
Todos os elementos tém vida prépria e se movimentam ao mesmo tempo,
ocupando e explorando as trés dimensées da cena, como se pode notar na
fotografia abaixo (Imagem 1).

Imagem 1 — Paisagem hibrida de Stifters Dinge, de Heiner
Goebbels, 2007. Fonte: foto de Mario Del Corto.
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As telas se deslocam recortando a visao que se tem do espago. A dgua
borbulha, a fumaga exala, a pilha de carcagas de pianos posta sob trilhos
avanca em direcio a plateia... Como em uma paisagem, os movimentos se
justapoem sem relagio causal e simultaneamente, sem que se privilegie uma
das percepgoes produzidas. A proposta traz consigo uma dimensio ecolégi-
ca, mas que pode ser considerada mais como uma consequéncia do que co-
mo a mensagem da pega. O propésito politico de Stifters Dinge se manifesta
menos através da defesa de uma causa ecolégica do que através do desejo de
transformar o olhar e a escuta do espectador, incitando-o a perceber o
mundo sem a mediagio da presenca humana. Mais do que representar um
mundo desumanizado, Goebbels busca transformar a cena teatral em um
museu da percepgdo:

Quando se consegue fazer com que a atengdo do espectador se focalize no barulho

de uma pedra que se desloca lentamente, pode-se dizer que hd uma real descoberta

das ‘coisas’, algo préoximo de uma experiéncia da natureza (Fala de Heiner

Goebbels durante a conferéncia de imprensa do espeticulo no Festival d’Avignon
de 2008)*.

Nao basta, porém, pdr as coisas em movimento para que o espectador
as descubra. Se é possivel falar de uma transformagao da postura perceptiva
espectatorial diante de Stifters Dinge, hd de se considerar que Goebbels rea-
liza um minucioso trabalho de composi¢io que transgride os hébitos de es-
crita e de leitura da cena. Todas as técnicas das quais o teatro dispoe estao
ali convocadas, nada ¢ aleatério, tudo é pensado, combinado e arquitetado.

Da cena 2 italiana, projetada em fungao da construgio perspectivista
do olhar, herdou-se o quadro de cena limitando o campo de visao do publi-
co, a oposicio entre o proscénio e o fundo do palco e uma légica centripeta
de ocupagao do espago cénico. Sao esses os principais eixos através dos quais
o antropocentrismo pdde se traduzir cenicamente. Muitas vezes convivemos
com esses cddigos, que se manifestam no simples modo como os atores
ocupam e se deslocam no espago, sem nos darmos conta. Nesse sentido, vale
dizer que a ousadia de Stiffers Dinge ndo se traduz unicamente pela auséncia
de atores, mas pela ruptura com certos principios de composi¢ao cénica que
ela gera.

Nota-se, em primeiro lugar, o esvaziamento do centro geométrico do
espago cénico, ponto tradicionalmente visado e privilegiado para o posicio-
namento do ator. Existe na ocupagio do espago cénico uma tendéncia a
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centralizagao, uma ldgica e dindmica centripeta de se posicionar e se deslo-
car no espaco e uma (inconsciente) recusa das zonas limitrofes do tablado.
Em Stifters Dinge, nao ha centro porque as dimensoes visiveis da cena, em-
bora frontal, estao sempre em plena reconfigura¢io. O incessante movimen-
to das coisas modifica constantemente as zonas de visibilidade do especta-
dor, o olhar estd sempre se reenquadrando sem ter a possibilidade de fixar
um ponto de convergéncia.

A segunda convengao espacial desprezada em Stifters Dinge é a separa-
¢ao entre a boca e o fundo de cena, responsdvel por uma divisao hierdrquica
dos planos de visao (fala-se geralmente de primeiro e segundo plano). Por
mais que essa consideragio possa parecer formal, é indubitdvel que a forma-
tagdo do nosso olhar, desde a inven¢ao da perspectiva linear, estd condicio-
nada pela compartimentagao em planos; basta notar que a maioria das ima-
gens televisivas e publicitdrias com as quais convivemos sao regidas por essa
l6gica de supremacia daquilo que estd na frente. Em Stifters Dinge, hd uma
continuidade entre os planos, a tridimensionaliade é trabalhada em todos os
sentidos sem deixar que se crie um hiato entre a frente e o fundo do palco.
Toda a parte da frente do espago cénico é trabalhada de maneira rasteira pe-
la presenga de imensas pogas d’dgua borbulhantes. Desse plano aquético in-
ferior surge um amontoado de galhos e pianos cuja verticalidade é acentua-
da pelo movimento ascendente da fumaga. Ou seja, 2 medida que o olhar se
distancia, ele se ergue. A profundidade se conjuga a verticalidade criando
um movimento continuo do olhar e evitando uma hierarquia entre o pri-
meiro e o segundo plano da composi¢ao cénica. Os limites materiais da cai-
xa cénica (solo, teto e paredes) sdo escamoteados pela penumbra, pelas pro-
jegoes, pela fumaca e pela 4gua, de modo que as dimensées espaciais pare-
cem infinitas. De modo que o olhar é trabalhado por um efeito de horizon-
te da cena. H4 frontalidade, mas trata-se de uma frontalidade imersiva, ao
contrdrio do modelo 2 italiana que enquadra a visdo e separa o objeto-cena
do sujeito-espectador. Como diante de uma paisagem, o espectador se sente
a0 mesmo tempo na frente e ja dentro daquilo que contempla.

Por fim, a terceira caracteristica da composiciao de Stifters Dinge é a
simultaneidade das agoes, simultaneidade esta que é constante, e exige que o
olhar se entrelace pelos vazios entre as agoes ao invés de saltear entre elas.
De fato, a simultaneidade nio é incomum, mas na maioria das vezes vemos
espetdculos que empregam a¢oes simultineas como um efeito, um momen-
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to da encenagio. No caso de Stifters Dinge, vale sublinhar que a simultanei-
dade ndo é um efeito da encenagio, mas um principio constante da compo-
si¢ao do espetdculo, promovendo a vagabundagem do olhar.

A combinagio de todos esses mecanismos, expostos aqui sumariamen-
te, ¢ o que promove a descoberta das coisas. E, nesse sentido, embora nio
haja atores no palco, existe presenca. Uma presenga impessoal que se mani-
festa através das coisas, na agitagio das teclas dos pianos, no borbulhar da
dgua, no vai e vem das manivelas... Todas essas micropercepgodes, geralmen-
te abafadas pela existéncia do ator e pela preponderincia da histéria, sao
aqui sublimadas, como se cada detalhe fosse percebido com um zoom. E se
todas essas sensacoes tém um qué de alucinagio, nio é, como diria Deleuze,
porque “[...] a presen¢a imita a alucina¢io, mas porque ela ¢ alucinante”
(Deleuze, 1988, p. 170, tradugdo nossa).

Nao se trata da surpresa aristotélica, mas pode-se falar, parafraseando
Fernando Pessoa, de um pasmo essencial de ter a consciéncia de que aquilo
que se vé é aquilo que nunca antes se tinha visto. Pasma-se diante do reve-
lar-se das coisas, quando as coisas aparecem a vida, como quando a crianga
descobre o deslocar do trenzinho elétrico, ou quando se vé um laranja nun-
ca visto raiar no céu, ou quando, ao olhar para um graveto, descobre-se nele
o micromovimento de um bicho-pau. O fenémeno da presencga acontece
nesse micro revelar das coisas. A dramaticidade aqui surge desses espantos
diante da vida e da imediata possibilidade de sua desaparigiao. Goebbels cos-
tuma falar de drama da percepcio.

A Super-presen¢a em Variagoes sobre a morte, de Claude Régy: presenca
e lentidao

Se a estética nao antropocéntrica de Stifters Dinge se constréi a partir
da auséncia de atores, nio se pode fazer dessa escolha de Goebbels uma
condi¢io sine qua non para que se possa falar de cena-paisagem e descentra-
lizacao da figura humana no palco.

Sendo assim, seria inadequado pensar que o desenvolvimento de uma
estética ndo antropocéntrica passe por um menosprezo do trabalho do ator,
muito pelo contrdrio, o deslocar-se do centro requer do ator uma escuta
agucada de tudo o que estd a sua volta e uma constante consciéncia da afe-
tagdo reciproca entre seu corpo e os outros elementos da escrita cénica. Tra-
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ta-se de desenvolver uma porosidade e uma dilatagao das micropercepgoes
experimentadas durante a atuagio, trabalho este que o diretor francés Clau-
de Régy vem aprimorando ao longo de sua rigorosa trajetéria.

Régy fala de uma “super presenga”, uma presenca que nasce do afas-
tamento, que surge quando “[...] os atores parecem excluidos do palco [...]
como um prolongamento da presenga rumo ao infinito” (Régy, 1999, p.
54, traduc;io nossa). De seus atores, Régy exige a mesma precisao ritmica e
milimétrica que Goebbels aplica & orquestracio de sua maquinaria.

Descobri que na imagem cada milimetro conta. Se ficamos atentos para me-
xer e falar, se ficamos atentos a tudo que ocorre em torno, atentos aos outros
seres vivos que estdo aqui, mas também ao volume, a qualidade da luz, ao
barulho que se produz, a poeira em suspensdo ao tudo, a calefagao, cada
modificagdo, por menor que ela seja, e onde quer que ela se produza, rever-
bera no conjunto da imagem em todos os pontos do espago. Trata-se de
uma precisio da imagem, dos corpos no espago, dos corpos em relacoes aos
objetos, e de cada corpo em relagio a todos os outros. E uma interdepen-
déncia sensivel (Régy, 1999, p. 68, tradugao nossa).

E com esse rigor e agucado senso da composigao imagética que Régy,
em uma encenagao que data de 2003, aborda o texto do autor noruegués
Jon Fosse, Variacées sobre a morte. Sem nenhuma divisao em atos ou cenas,
a a¢do da peca cria uma temporalidade flutuante, um espa¢o mental atraves-
sado por figuras enigmdticas, sem nomes, das quais sabemos somente se s3o
homens ou mulheres, jovens ou de idade. As fases da vida parecem se mistu-
rar em um extenso entrelagar de didlogos de ritornelos. O texto elabora as-
sim uma poética da memoria, onde nio se sabe se aqueles seres existem ou
existiram, estdo vivos ou mortos ali quando falam. Tal dramaturgia levanta
duas questoes fundamentais para o encenador: como traduzir cenicamente
um espago mental? Como tornar presente seres de existéncia duvidosa, re-
miniscéncias da existéncia, circulando nos limiares entre a vida e a morte?

Para a cenografia desse espetdculo, Régy imagina, junto com o cené-
grafo Daniel Jeanneteau, um espago vazio a beira de um buraco negro. Para
isso, eles transformam a arquitetura da grande sala do Théatre de La Colline
em Paris, composta de uma sala frontal de estrutura fixa com uma profunda
caixa cénica face a uma grande plateia. Ao entrar na sala remodelada para o
espetdculo, nos deparamos com uma imensa plataforma branca que trans-

borda da caixa cénica habitual engolindo, como uma onda, as dez primeiras
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fileiras da plateia. Aveludando as paredes da cena com tecido negro, a ceno-
grafia escamoteia os limites geométricos do palco, portanto tem-se a impres-
sao de que a imponente plataforma branca flutua em plena escuridao. Do
fundo do palco, surgem, em um caminhar extremamente lento, corpos,
como silhuetas que aparecem no horizonte de uma estrada. O contraste lu-
minoso e cromdtico, como se nota nas fotografias abaixo (Imagem 2 e Ima-
gem 3), entre o negror ambiente e o irradiante tablado branco, cria um efei-
to de horizonte.

Imagem 2 e Imagem 3: Efeito de horizonte em Variagées sobre a morte de Claude Régy
(texto de Jon Fosse), Théitre de la Colline, 2003. Fonte: fotos de Brigitte Enguerrand.

Ao olharmos para o fundo da cena, temos a impressao de estar diante
do infinito (ou seja, temos a consciéncia que aquilo que vemos é s6 uma fa-
ce do visivel, como um dos lados dos cubos descrito por Merleau-Ponty
(1945)), e de enxergar corpos vindos de um além, miragens em meio a uma
paisagem desértica. Dificilmente se poderia falar de entradas dos atores do
palco ou imagind-los saindo das coxias. “Nada mais estdpido e constrange-
dor, diz Régy, do que um ator entrando em cena como se ele atravessasse
uma porta” (entrevista de Claude Régy apud Guinebault-Szlamowicz,
2002, p. 500). Nas mises en scénes de Régy, o entrar e sair de cena sempre se
d4 como um tornar-se visivel ou invisivel.
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A sensagio de amplidio espacial cria a escala da paisagem e relativiza o
lugar do ator no palco. Existe, na verdade, uma continuidade pléstica entre
os corpos ¢ o tablado, como se aquelas figuras, ali eretas, fossem reflexos
luminosos da plataforma horizontal. Ameacadas por uma inquietante ima-
terialidade, os corpos humanos surgem como espectros carnais, formas au-
reoladas de branco em pleno aparecer ou desaparecer, nao se sabe ao certo.

Mais uma vez, tudo é questao de composi¢io. “Composi¢ao. Compo-
sicdo. Essa é a tnica defini¢do da arte” (Deleuze; Guattari, 1991, p. 99).
Sem possiveis misticismos, cabe aqui entender como a impressao auratica
que se desprende dos corpos é produzida em Variagoes sobre a morte.

Como ele mesmo se define, Claude Régy é um criador de espagos va-
zios’. Um espago vazio nio ¢ sindbnimo de zona desocupada, mas de um es-
paco no qual as distincias entre os corpos sio percebidas como vetores de
intensidade, como em um campo magnético. Em Variagées sobre a morte, é
imprescindivel notar como os corpos se movimentam pela imensa platafor-
ma branca, ocupando somente suas beiradas e deixando seu centro vago.
Desenham-se assim longas diagonais entre os corpos em cena. Conforme os
personagens chegam e partem, formam-se duplas, trios, quartetos. As linhas
tragadas pelos movimentos dos atores vao produzindo figuras geométricas:
passa-se do ponto a linha, da linha ao tridngulo e assim por diante. Os prin-
cipios de ocupagao do espago sdo a simetria e os contrastes entre longas e
curtas distincias (como tentamos reproduzir no croqui abaixo), o que pro-
voca o alongamento do olhar do espectador, que se expande de uma ponta a
outra da cena (Imagem 4). Cria-se assim um jogo entre o vazio e o pleno
em um espago regido por distincias tensionadas. A distincia é aqui pensada
e percebida como aquilo que a0 mesmo tempo nos liga e nos separa, como
bem sugere Paul Zumthor (2014, p. 15), a distdncia é “[...] o espago que
nasce da consciéncia que tenho deste duplo efeito”.

Imagem 4 — Croqui: o equilibrio do tablado em

Variagées sobre a morte. Fonte: elaboracio da autora.
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A estética de Variagoes sobre a morte traz i tona uma fisica da cena® que
estimula uma atengio visual especifica: ao invés de se focalizar em cada um
dos corpos isoladamente, 4 medida que as falas vao e vém entre eles, o olhar
infiltra-se no entre corpos.

A isso devemos acrescentar que em Variagoes sobre a morte a dilatagao
vetorial do campo de visao é igualmente condicionada pela iluminagio. Sem
focos, o desenho luminoso do espeticulo busca homogeneizar a visio que
temos do palco, como se este estivesse unanimemente iluminado pelo sol.
Vindo com grande intensidade por de trds da cena, a luz inunda o tablado,
dando um contorno nitido as silhuetas, cujas longas sombras parecem escor-
rer pelo chao. Os figurinos justos e claros acentuam esse fenémeno. Escul-
turados pela luz, os corpos adentram nossas retinas como irradiagdes lumi-
nosas. Percebe-se um fendmeno de simbiose entre a luz e a matéria, sem que
se saiba se aqueles seres, aparentemente fotofdgicos, surgem da luz, ou se a
luz surge deles.

O que importa é que existe ali um magnetismo de cardter hipnético.
Magnetismo este que decorre da imensidao espacial, da saturagio luminosa,
mas também da lentidao com a qual os corpos compdem a geometria espa-
cial.

Vale por fim ressaltar que um dos principios fundamentais da estética
de Claude Régy ¢ a lentidio, que se aplica tanto no se mover quanto no fa-
lar dos atores. Ora, como observa com pertinéncia Féral, o ralentamento se
torna um fator de potencializagao da presenca na estética de Régy.

O tempo da criagio ¢é o da lentidio. De fato, o alentecer dos gestos permite
lutar contra o naturalismo e a representagdo. Ele ‘desrealiza’ o movimento e
obriga o ator a sair do seu cotidiano até atingir um estado diferenciado. O
ralentamento acentua por si mesmo a presenga no espago, na duracio, nos
sons, nas percepgoes, colocando em suspenso o imagindrio do ator e do es-
pectador. Tal ralentamento é portador de um sentimento de imaterialidade,
imaterialidade do corpo e da atua¢io que caracteriza tdo bem os espetdculos
de Claude Régy. Esse estado — que nao é nem éxtase, nem transe — aguca a
presenca do ator que se torna, assim, palavra escrita e falada. Abre o espago
interior e intimo do ator para aquele, imenso, do além. O ator torna-se
permedvel a todas as dimensoes e enche entao o tablado, entretanto vazio de
sua presenca (Féral, 2015, p. 326).

Uma das principais consequéncias dessa “desrealizagio” do movimen-
to, apontada por Féral, é a transformacdo da natureza da a¢io cénica que, ao
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ralentar-se nitidamente, se desvincula do seu valor narrativo. Assim, quando
os atores andam pelo palco nao representam personagens que se deslocam
com uma inten¢io ou objetivo. Apenas andam, como folhas que caem das
drvores ou como nuvens que transitam. Sem dever prestar contas a fibula, a
agao torna-se puro movimento, liberando o corpo do ator da responsabili-
dade de intérprete da histéria.

Nesse sentido, a lentido, sutilmente conjugada aos fatores espaciais e
luminosos j analisados, é o que despolariza a presen¢a do corpo do indivi-
duo. A tensio ralentada é tao intensa que ela acaba por alagar o espago céni-
co, em outros termos, ela despessoaliza a presenga. Impossivel dizer, diante
de um espetdculo de Régy, que um ator tem mais presenga do que outro —
assim como nao se diria que a planta tem mais presen¢a do que a pedra —
porque a presenca é o que juntos eles criam. E o que se d4 entre eles, entre
eles e tudo o que estd em volta. Ninguém tem a presenga. Ela existe.

Corpos-tragos

Existe presenca. Ela é o tempo, que, convertido em espago, separa e li-
ga os impersonagens projetados por Fosse, “eu nio escrevo personagens, eu
escrevo o humano” (apud Sarrazac, 2012a, p. 201). E, para que no palco o
humano se manifeste, a presenca precisa sair da pessoa, ser despejada do
corpo, para que este se esvazie e se afaste.

A aura que se revela tanto nas coisas de Stifters tanto nos corpos foto-
fagicos de Variacoes sobre a morte é “[...] o indice do préprio afastamento,
sua eficicia e seu signo ao mesmo tempo” (Didi-Hubermann, 1998, p.
204).

Inventando novos modos de ler e olhar a cena, Régy e Goebbels dao
aos corpos um valor outro que o do centro rigido, criam assim corpos-
tracos. Voltando ao prisma da paisagem, pode-se aqui lembrar um interes-
sante preceito da estética da pintura tradicional chinesa, em que uma das
principais preocupagées era o valor do homem dentro da paisagem.

Quando se insere personagens dentro de uma paisagem, os tragos utilizados
para desenhar esses personagens devem estar de acordo com os que sao utili-
zados para desenhar as montanhas, as rochas, as drvores, as plantas, etc. [...];
pois ali nao se trata de descrever corpos, mas de transmitir o espirito deles,
em comunhao com a paisagem (Cheng, 1989, p. 132).
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Nas pinturas de paisagem chinesas, os corpos aparecem como riscos,
pigmentos ou frigeis formas geométricas que de fato parecem brotar ou
prolongar os elementos naturais. Esses tragos, “trama singular de espaco e
de tempo” (Didi-Hubermann, 1998, p. 204), existem como na visio de
paisagem sugerida por Stein por estarem ligados ao todo. E essa interdepen-
déncia sensivel, retomando a expressio de Régy, manifesta-se por um certo
grau de imaterialidade que potencializa a imagem e possibilita o fenémeno
da presenca.

Embora esses corpos-tragos nio sejam posicionados e concebidos co-
mo o centro das atengoes, eles despertam um inquietante fascinio, muitas
vezes hipnético, um agarrar-se da retina a coisa viva que, num literal piscar
de olhos, pode deixar de ser. “Quando ver é sentir que algo inelutavelmente
nos escapa, isto é: quando ver é perder. Tudo estd ai” (Didi-Hubermann,

1998, p. 34)

Assim como o contemplar de uma passageira bolha de sabao, o olhar
para a cena “[...] nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em cer-
to sentido, nos constitui” (Didi-Hubermann, 1998, p. 31), experiéncia que
poderiamos batizar de drama da presenca.

Notas

Neste aspecto, nao podemos deixar de lembrar a importancia das reflexoes pi-
randelianas e brechtianas.

A emogao, se a entendemos etimologicamente do latim motio, ¢ movimento
(n2o um resultado), portanto pode-se considerar que quando Stein fala de
tempo emocional se refere & duragio de um movimento.

Disponivel em:
<http:/fwww.vidy.ch/sites/vidy.ch/files/imports/DV/DVistiftersdingeFR.pdf>.
Acesso em: 01 dez. 2013.

Disponivel em: <http://www.theatre-video.net/video/Conference-de-presse-
du-5-juillet-1223>. Acesso em: 20 nov. 2016.

Espagos vazios (Espaces vides) é inclusive um dos ensaios sobre o teatro escrito

por Claude Régy.
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¢ Pode-se aqui lembrar do conhecido exercicio de Jacques Lecoq, o equilibrio do

tablado, no qual os atores devem equilibrar os polos do palco como se suas pre-
sengas pesassem sobre as extremidades do tablado.
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