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Introducgao

Este texto tem como principal objetivo analisar a representagcdo cénica a partir da
assungao da “personagem social” como materialidade de discurso artistico, assumindo-se
0 espacgo social como um espacgo cenico capaz de despoletar acontecimentos efémeros
dando-nos pistas da forma como cada individuo imagina e organiza a sua trajetoria
pessoal e, desta forma, atribui sentido a sua existéncia, reinventando-a. Atualmente, e
face as novas propostas artisticas, uma multiplicidade de espacgos reais e virtuais,
tornaram-se potenciais espacos cénicos. Nesse sentido, o espaco social transformou-se
num sitio privilegiado para a criagédo artistica e para a teorizagdo das ciéncias sociais.
Parece, entdo, existir uma correspondéncia semidtica entre o conceito de espago cénico
(espaco fisico para representagao) e outros espagos sociais passiveis de representagao.
Assim sendo, o espaco pode ser entendido como uma estrutura narrativa aberta, que
reflete opinides e dramaturgias individuais que irdo contextualizar um determinado
momento social concreto. Neste sentido, podemos avancar com a ideia de que as
memodrias interpessoais e sociais desempenham um papel crucial na construgcao do
espacgo cénico. Isto partindo do pressuposto que o espago publico € um espaco de
representacdo e performance em tudo similar ao discurso artistico. Dentro desta teoria,
podemos argumentar que as agdes que acontecem nos espagos publicos decorrem de
regras comuns que se desenrolam de acordo com uma serie de rituais performativos.
Nesse sentido, os espagos publicos transformam-se em espacos de simulagdo de

vida/existéncia.



Imagem e representagao social

A arte cénica, enquanto obra cultural e artistica, estrutura e exprime a consciéncia
individual em relagdo a uma determinada visdo social do mundo. O fendémeno
performativo €, entdo, um processo simbidtico que promove, como refere Goldmann
(1971; 1976), a articulacdo entre o saber constituido e a experiéncia existencial. O
privilégio da fruigdo artistica € poder vivenciar a experiéncia concreta da “dupla
compreensao”, poder perder-se em si mesmo e depois reencontrar-se, através de um
pensamento cosmogonico que questiona o mundo. Independentemente da relagdo cénica
instaurada pelo espaco é o espectador que toma a iniciativa do jogo, que inicia a “tal’
teatralidade. Acontece que, quando hoje procuramos analisar e formular propostas sobre
as artes cénicas, ha que ter em conta dois aspectos fundamentais: (i) a multiplicidade de
identidades artisticas que se entrecruzam; (ii) a crescente espetacularidade da vida social
presente num “teatro da vida”, caracterizado por novos rituais parateatrais. Atualmente,
deparamo-nos com um cenario de um naturalismo excessivo e de um expressionismo
levado ao limite. A vivéncia humana (entre o ritmo alucinante da vida diaria e do reality
show nocturno) tornou-se um espago cénico potencial. Igualmente constata-se a
importancia crescente do “ator social” que assume fungdes analogas ao “ator cénico”.
Efetivamente, nunca tanto, como agora, representacédo e vida quotidiana se misturaram,
dai a nossa referéncia a dois tipos de representacao: a teatral propriamente dita, e a vida
quotidiana como representagédo, sendo as suas convengdes e signos similares. Neste
sentido, o conceito de representagao passa, entdo, a ser um modo de comportamento,
uma aproximagao a experiéncia perceptiva. Desta forma, o espetaculo do mundo é
reorganizado a cada momento, de acordo com as percepgdes individuais e as
justificagbes que se atribuem. Ou seja, a fenomenologia, ao dar uma imagem aos
processos cénicos, revela-se uma teoria da acdo na apropriacdo do espetaculo. O
pensamento fenomenoldgico parte do pressuposto de que toda a experiéncia fenomenal
possui uma forma que reune um todo organizado com contornos desenhados e
hierarquizados, uns em relagdo aos outros. Para a fenomenologia, a unidade do mundo,
antes de ser possuida pela consciéncia como uma realidade e identidade, existe por si s0,
como um projeto do mundo, que o sujeito ndo possui mas ao qual ndo se cansa de dirigir.
A aquisicdo mais importante da fenomenologia €, sem sombra de duvida, ter juntado o
extremo subjetivismo e a extrema objetividade na sua nogcdo de mundo e da
racionalidade. O mundo fenomenoldgico ndo é o do ser puro, mas o do ser que surge da
intersecao das suas experiéncias com as do outro. Desta feita, o real é para ser descrito e

nao construido, logo ndo se pode assimilar a percepgdo na ordem dos atos do



julgamento. A todo o momento 0 nosso campo perceptivo esta sujeito a uma série de
impressdes tacteis fugazes que se devem analisar, mas sem as confundir com o plano
dos sonhos. O real é, assim, um tecido solido, ndo esperando os nossos julgamentos para
existir e ter sentido. A percepgao ndo € uma ciéncia do mundo, nem mesmo uma tomada
de posicao deliberada, mas antes € a base sobre a qual todos os atos e fendmenos se
desenrolam e s&o, depois, tomados como pressupostos pelo Eu. Nesse sentido, devemos
falar de uma multiplicidade de outros Eus que tém percepc¢des diversas, sendo que os
outros sao apenas frutos de uma experiéncia sensivel cuja validade nunca se podera
provar. Entdo, como defende Merleau—Ponty (2002; 2003), o espetaculo do mundo é
reorganizado a cada momento, de acordo com as percepgdes individuais e as
justificagdes que se atribuem. Note-se que a nossa presenga perceptiva no mundo esta
além do juizo positivo ou negativo. Nesse sentido, a fé perceptiva € mais velha do que
qualquer juizo, é a experiéncia de habitar o mundo por meio do nosso corpo, e essa
experiéncia revela-se verdade, independentemente de ser visivel ou ndo. Assim, perceber
e imaginar sdo apenas duas formas de pensar, sabendo que o imaginario ndo € um
pensamento de ver ou sentir, mas de ter uma imanéncia de verdade sobre o que néo é
visto nem podera ser sentido. O mundo € o mesmo para todos, porque ele é o que
julgamos perceber e esta é a sua unica verdade, sendo que a fé perceptiva € a forma
mais certa de contacto e relagdo com o mundo. Assim sendo, tanto a filosofia como a arte
nao trazem respostas as ansiedades humanas, as questdes, as quais tentam responder,
sdo anteriores a nossa vida e a nossa historia, e a maior parte das vezes ndo encontram
resposta. Assim, ndo necessitamos de ter vivido, como refere Levinas (1991), basta-nos a
aparéncia desse vivido, a imagem virtual na relagdo com o quotidiano. Face a este
contexto, os espagos quotidianos passam a ser espagos de simulacros de vida. Ou seja,
na medida em que o real social se torna performativo, o ator social passa a buscar no
quotidiano um palco onde possa construir todas as personagens que deseja ser. E neste
prisma que Goffman (1974) refere os espagos quotidianos como espagos cénicos e o ator
social como persona cénica. O ator social desempenha, entdo, um “papel arquétipo”
dentro de um inconsciente colectivo (Jung, 2003) e igualmente € uma personagem ao
mover-se num espaco performativo. Assume-se, assim, o ator social como um intérprete
que se recria em constantes personagens (Goffman, 1974; 1993), ou a nogao de teatro
dentro do teatro (Pirandello, 1990). Nesta perspectiva, Goffman (1974) refere que a nogao
de representagao social condiciona a percepgao do sujeito em dois niveis: (i) na forma
como se percepciona o0 espago na sua légica cenogréfica; b) na forma como se habita o

espaco sensorialmente.



Configuracao do espaco e estetizacao do quotidiano

A reflexdo em torno da criacdo de novos espacgos cénicos é simultanea a estetizagado do
quotidiano, que se vai configurando, principalmente apés a década de 70 do século XX,
através de uma ritualizacdo de operagcbes de producdo e consumo. Neste “real
estetizado”, o produto artistico/cultural adquire primazia enquanto elemento simbdlico,
estendendo os limites do comportamento social ao suscitar aspiragdes, exigéncias e
objetivos novos, abrindo-se assim vias futuras, as quais s&o indissociaveis o peso dos
media enquanto novos agentes de socializagao e transmissao cultural. Esta constatagao,
aparentemente simples, traz implicagdes complexas sobre a dindmica da percepgao
estética e da utilizagdo da arte na sociedade contemporénea, gerando novos processos
comunicacionais que se desenvolvem cada vez mais no espago publico. Luhman (1982;
1990), analisando o poder dos media, refere que estes, funcionando como dispositivos de
mediagcdo, adquirem uma forgca estética e retdrica, sendo instituintes do espacgo publico
onde se desenvolvem as agdes e os discursos. Promovem, desta forma, uma estetizagao
difusa da sociedade contemporanea, na qual submergem as produgdes artisticas. Entao,
as artes adquirem uma presencga importante na constituicdo da sociabilidade. O objetivo
ultimo sera sempre a construgao simultdnea de identidades sociais, culturais e artisticas,
tanto por parte dos grupos sociais (fruidores) como dos artistas. A arte/cultura ocupa um
lugar importante na vida social, onde a criatividade se torna um valor cultural
constantemente presente, e em que ser-se imaginativo € condi¢gado para o reconhecimento
enquanto individuo. Com efeito, embora a nossa sociedade tenha transitado da
parateatralidade para a teatralidade, os mecanismos sao similares, ou seja, hum registo
teatral (consciente) a capacidade de transformar a realidade ja ndo é vivida pelo «eu
social» em acdo, mas sim através duma personagem acionada pelo «eu ator». A
representacdo espetacular revela-se, assim, um veiculo através do qual o individuo pode
transpor-se para um outro estado de consciéncia, exorcizando desejos e atribuindo um
sentido ao real. O espaco social €, na atualidade, um lugar potencialmente cénico, sujeito
a diversas encenagdes. Relembre-se que o espago pode ser tratado como objeto estético
sem que exista a menor intencdo artistica. Isto €, o espaco € uma metafora que
impulsiona e orienta uma quantidade infinita de intengdes e atos, dependentes de
convengdes socioculturais e de um arbitrio de escolha e gosto. O ator social, enquanto
corpo em agao que habita um espago, ndo é nunca fruto de uma decis&o consciente. Nao
somos totalmente responsaveis pela imagem do corpo que criamos, ela acontece de

forma aleatoria, face a um olhar exterior e circunstancial. Se eventualmente fossemos



responsaveis pela imagem do nosso corpo, ndo haveria imagem, uma vez que ela surge,
como defende Jung (1998), de um registo de representagao inconsciente. A imagem que
refletimos da origem a outras imagens. Permite, como refere Goffman (1993), que na vida
de todos os dias possamos elaborar, criativamente, a imagem do nosso préprio corpo. A
estetizagao do espaco no quotidiano potencia o conhecimento do nosso corpo, e do corpo
do outro, em situagao de representagao despoletando uma encenagao de imaginarios.

O desejo da interagao ou a vida como um exercicio de representagao

O discurso sociolégico destaca duas perspectivas no que respeita a analise da interagéao:
uma que aborda a interagdo como expressao especifica da ordem normativa global,
referenciando, para tal, o necessario ajustamento entre papéis sociais representados e
cumpridos, de forma inequivoca, pelos atores sociais em presenga; uma outra que aborda
a interagdo numa perspectiva dramaturgica em que a contracena social se opera através
da exposicéo reciproca e negociagédo de simbolos, na qual os atores sociais adquirem um
papel protagonista criando, entdo, uma “ordem social’, dentro de limites espacio-
temporais restritos. Nas duas perspectivas observamos um recurso ao discurso teatral na
sua génese dramaturgica. A interagdo social adquire, assim, valor de contracena cénica,
revelando-se uma ocasido de ativagéo e criagao de esquemas de percepgéao de trajetorias
individuais e sociais que tendem a reatualizar a ordem social que esteve na génese da
aquisicao das disposi¢coes. Assim sendo, todas as interacdes sociais, das mais casuais as
mais complexas, adquirem um sentido de jogo dramatico, sujeito a regras especificas.
Neste processo, a corporeidade adquire valor capital ao trazer a um primeiro plano a
importancia do “acontecimento” enquanto pratica social que instaura uma narrativa entre o
corpo social e o evento em questao. Goffman (1974) refere que qualquer interagéo social
coloca em contracena pelo menos dois atores sociais (corpos socializados) que
constroem uma narrativa interpessoal a partir de uma dramaturgia feita de configuragdes
pré-estabelecidas que, sincronica e diacronicamente, instauram logicas de campos
sociais. Serao estas configuragdes e constrangimentos sociais que instauram operadores
dialéticos e ideoldgicos nos atores definindo, desta forma, o contexto da interagdo, assim
como o horizonte de expectativas e interditos, com as consequentes logicas de poder e as
expressodes praticas da representagado do jogo. Note-se que Peter Brook (1993) descreve
da mesma forma a interagao teatral. Ou seja, sabendo que o mundo € um palco, como o
nomeou Shakespeare, o modelo de analise dramaturgica € transversal a arte e a

organizacdo social. Em ambas adquire importancia a consciéncia individual do ato de



representacdo e da necessidade de um publico para essa representacdo, ainda que no
caso da representacdo social, esse publico mais do que ser espectador adquira estatuto
de testemunha. O publico mais do que julgar a nossa representagao ira conferir-lhe
existéncia e, principalmente, conferir-nos presenga cénica. E a qualidade da nossa
presenga (quer social, quer cénica) relaciona-se diretamente com o nosso horizonte de
expectativas. Deste modo, tudo o que acontece num plano de representagao s6 adquire
um carater mimético e verosimil quando se atribui uma articulagdo significativa. Isto €, a
articulagao significativa permite que as similitudes com a vida adquiram sentido atraveés da
projecao de esquemas significativos sob a forma de representacao. O desejo da interagao
(Goffman:1974) ao implicar um performer/personagem e um espectador/testemunha
opera um efeito de polarizagado similar em palco e na vida de todos os dias: ha sempre
uma troca de papéis entre o performer (promotor da agéao) e o espectador (testemunha da
acao) e essa contracena (interagao) € crucial para a criagao de um sistema simbdlico. O
ator social, tal como o ator cénico ndo se limita a desempenhar um papel mas constroi
uma personagem como se esta fosse a sua propria existéncia; isto é a personagem situa-
se numa simbiose entre a figura de papel e a materialidade do ator. Neste sentido, a
personagem existe entre o poder do ato e da agdo, sendo esta tensdo que lhe confere
originalidade. Neste processo, o espago, ao revelar-se o lugar de representagdo por

exceléncia, liberta o ator social da inverosimilhanga da vida.

Personagem: Actantes e Actuantes

A representagcao contém, em si, mimese e catarse, no sentido aristotélico do termo. Desta
forma, ritual e mitica, a arte adquire o estatuto psicanalitico de sonho e imaginario. Para
Ubersfeld (1998), as artes cénicas sdo mimese, uma vez que mesmo sobre a forma
distorcida e abstrata partem do quotidiano e do humano (imitando as suas paixdes,
desejos e medos), desencadeando, assim, 0s mecanismos da catarse. A catarse cumpre
a mesma fungdo que o sonho; colmata e exorciza os desejos e anseios do inconsciente
ou as situagdes nao resolvidas no real. Isto sem que algum dano ocorra para aquele “que
se deixa sonhar”, porque tanto no sonho como num espetaculo ele sabe tratar-se de
ilusdo, de estar seguro mesmo que em situagao aparente de perigo. A mimese faz-se
dessa abstragdo que nos toca por ser génese da esséncia do humano. Por esta razédo o
ato de recepcgao para além de complexo € duplo. O espectador tem que constantemente
destringcar entre o espaco virtual de representacdo e o espaco real de representacédo, do
qual ele faz parte enquanto testemunha. Podemos referenciar, a semelhanca de

Pirandello (1999), que existe uma outra realidade que transcende o ato de representagao



ou da ficcionalidade e que constitui uma realidade paralela codificada, enquanto dura o
tempo e espago da representagdo. Assim sendo, as personagens existem numa outra
dimensao, numa outra vida, que € independente do intérprete e do espectador mas que
s6 é possivel porque eles existem e |Ihe atribuem existéncia. Neste processo, a presenca
do intérprete constitui o primeiro elemento constitutivo da representacdo espetacular
(cénica e social). Ele é o actante e actuante, sendo que a personagem esta na génese de
todo o discurso. Se pretendermos tragar uma trajetoria da analise da personagem, temos
que comegar pela antiguidade. Para o teatro grego a persona € a mascara, ndo se
confundindo intérprete e personagem. A personagem vive autonoma ao intérprete, no
texto ou no interior do autor, é o defendido também por Pirandello (1999). Com o tempo, a
personagem vai-se desenvolvendo como esséncia psicologizante, verificando-se uma
crescente unificagdo entre a personagem e o intérprete; as personagens passam a ser
vividas do ponto de vista de um idealismo filos6fico e humano. Em relagéo a personagem,
Greimas (1973) estabelece uma série de unidades hierarquizadas e articuladas: actante,
actor, papel e personagem. E a conjugagdo destes elementos que opera a estrutura base
da representagao cénica e social; para Greimas (1973), um intérprete € um actante, no
sentido que é mitema, isto é, joga com a nogédo de arquétipo. Pela sua génese, a
personagem desempenha um papel dentro de um arquétipo e igualmente é um ator
social, a0 mover-se hum espago e universo proprio, em que tem que desempenhar um
papel. Juntamos aqui a proposta de Goffman (1974): assumir a personagem como ator
social implica sempre o desempenho de outras personagens que s&o construidas pela
ineréncia de interagdo/contracena. Assume-se assim a personagem, como ator social,
que se recria em constantes personagens (Goffman, 1974; 1993), ou a nogao de teatro
dentro do teatro (Pirandello, 1990). Interessa, também, analisar como se posiciona o
intérprete face a este esquema, uma vez que ele funciona nesse duplo sentido
fraccionado, como intérprete de um espaco ficcional e como ator social - personagem.
Sabemos que as personagens vivem sempre em polaridade emocional, que é o motor da
acao (tal como no quotidiano) e que define para cada personagem diversos papéis. A
personagem € no palco (cénico e/ou social) um “ator social” que desempenha um ou
varios papéis que, por sua vez, irdo determinar fungdes especificas adjuvantes a acéo, tal
como na vida, embora ndo havendo confusao entre os diferentes papéis, sdo situacoes
distintas. Segundo Ubersfeld (1998), a nogdo de personagem estd em crise na
contemporaneidade. Este fenbmeno acontece em parte com a confusdo assumida entre
ator, actante e papel, sendo que a personagem converte-se num lugar de confluéncias de

funcdes, sem identidade especifica ou autonomia de acdo. Simultaneamente assiste-se,



desde o inicio do século XX, a um tratamento da personagem a partir do inconsciente,
tendo sempre presente a nogdo de sombra e de arquétipo. Passamos a estar face a uma
representacdo do inconsciente, que tera consequéncias na escrita, na interpretacéo e,
obviamente, no ato da recepcdo. Assistimos no século XXI ao retorno a uma tradigao
ritual de catarse, assumindo a representagdo que busca a mitogénese, a sombra e a
arqueologia inconsciente do humano e, definindo a arte como mecanismo estruturador do
inconsciente coletivo. Por seu lado, as personagens atuais nascem da nogdo de ator
social e estruturam-se no modelo psicanalitico — ego, alter-ego - traduzido
dramaturgicamente por texto—subtexto. Para uma analise da personagem social e cénica
contemporanea ha, entdo, que contemplar todas as possibilidades mais subjetivas e
afetivas (Pavis: 2000). Neste sentido, Ubersfeld (2001) propde um esquema de analise da
personagem partindo do pressuposto que esta € uma encruzilhada de linhas e de
referenciais, e que so se pode analisar face a um sistema referencial especifico e dentro
de um contexto global de interagdo. A autora define as seguintes fungdes num eixo de
andlise de personagens: (i) Funcdo sintatica — a personagem integra-se numa estrutura
sintatica que tem uma fung&o gramatical, isto €, cumpre sempre uma fungao estruturadora
da agao; (ii) Fungao metonimica e metaférica — a personagem pode ser uma metafora de
varias ordens de realidade ou usar uma ordem metonimica para se exprimir; (iii) Fungéao
conotativa — a personagem conota uma série de significados; (iv) Fungdo poética — a
personagem €& sempre um elemento decisivo na poética teatral e paradigma dessa
mesma poética. Ubersfeld (2001) relembra ainda que a personagem (elemento de
determinantes semidticas diferenciais) € sempre detentora de dois discursos: o que ela
diz de si mesma; o que os outros dizem dela. Neste “dizer” estamos sempre perante um
discurso psicologico, entre o que se diz ser e o que se é realmente, entre o que achamos
que os outros pensam de nds e o que eles de nds verbalizam depois. Neste sentido,
podemos afirmar a personagem como sujeito de enunciagao, detentora de uma linguagem
verbal e corporal, semioticamente codificada. Os discursos que alimentam a relacao
cénica sao de ordem diversa: discurso intracénico (intérprete-personagem), discurso
cénico (contracena entre personagens), discurso extracénico (intérprete/personagem-
espectador/testemunha). Desta forma, a enunciagdo cénica comporta um discurso
produtor, cujo remetente € o autor, e um discurso produzido ou relatado, cujo locutor € a
personagem. Estamos, igualmente, perante condigdes de enunciagdo de duas ordens: as
condigcbes de encenagdo cénicas concretas; as condigdes de enunciagdo imaginarias
construidas pela representacdo. E este processo € valido da mesma forma na

representagcdo cénica e na representagcédo social. Com Steiner (1995) podemos afirmar



que a vida das personagens € longa e complexa de se conhecer; e acreditamos que a
medida que as personagens vao envelhecendo, isto €, sendo representadas mais vezes,
aumenta o nosso grau de conhecimento e de entendimento delas. Isto quer dizer que as
personagens sdo complexas e, tal como na vida, num plano mortal, precisam de tempo

para se dizerem e exprimirem.

O corpo em movimento

O corpo em contexto cénico tem em si uma combinacao infinita de possiveis, jogando
permanentemente com as imagens que pode criar. Este é o grande segredo do corpo em
cena: ao exibir-se face ao espelho que € o outro expde-se, transformando-se em
representacdo. Embora seja dificil separar a representagcdo da realidade e a ficgdo do
real, uma vez que ambas se regem por regras similares, ha um aspecto a ter em atencgéao:
o corpo em contexto cénico (mesmo tratando-se de um espacgo publico) € um corpo em
exposi¢cao. O corpo em exposigao representa o desejo de ir além de todos os limites
estabelecidos, aceitando novas formas codificadas de estar. Neste sentido, a exposicao é
uma conquista dos possiveis do corpo, exacerbando, ao limite, todos os sentidos da sua
representagcdo no espago. Como ja referimos, o corpo € usado de forma diferente na vida
de todos os dias e na vida cénica. No quotidiano, o corpo é condicionado por regras
societais, e as técnicas acionadas s&o maioritariamente do foro inconsciente e com um
intuito funcional. Por tal razdo, diferentes culturas implicam diversas técnicas corporais,
diferentes memorias. Ja em situagcdo de representagdo, todos os gestos naturais e
quotidianos adquirem um carater artificial, uma vez que passam de um registo
inconsciente para um registo consciente e voluntario. Em cena ha uma constante
preocupagao com um sentido dramaturgico. Com o avangar do tempo e a pratica, o
intérprete passa a deter uma espécie de segunda natureza, desenvolvendo outra
estrutura neuromuscular que reflete um “corpo cénico”. Assim sendo, o poder do
movimento do intérprete é o resultado da concentragdo energética, num espago e tempo
restritos, dos elementos essenciais para a realizacdo das acgdes, e consequente
eliminagcdo de todos os elementos acessorios. O intérprete, ao ser colocado face a um
publico, sente-se na necessidade de atribuir um sentido, de representar algo, usando para
tal o seu corpo. Essa atitude-desejo é denominada de presencga cénica. Portanto, e de um
ponto de vista perceptivel, o intérprete trabalha sobre coisas palpaveis e concretas: o
corpo e a voz. Mas ele trabalha também com a energia, algo de intimo e que pulsa na
imobilidade e no siléncio, um “poder pensamento” que cresce sem ter uma manifestagao

concreta no espago. O intérprete tem em si a possibilidade de dilatar a dinamica do seu



corpo, ou seja, constréi e recria o seu corpo, tendo em conta a ficgdo cénica da qual faz
parte. Note-se, e relembrando Goffman (1974), que o mesmo processo acontece no
quotidiano. O ator social desenvolve uma presenca cénica, indispensavel para a
construgdo das suas proprias personagens. De acordo com Gillibert (1993), na vida
quotidiana, e num registo intrapessoal, cada gesto, cada agao, estdo situados num plano
de veracidade da emocéo que a provoca. Acreditamos no outro pela veracidade das suas
emocgdes, mas essa veracidade vem da nossa propria fé e, obviamente, do nivel de
sinceridade que o outro investe no seu papel. Ou seja, o ator social (tal qual o intérprete
cénico), face a um espago de representacao age conscientemente de acordo com a
presenca de uma audiéncia. A representacdo implica dois movimentos: percepcédo e
fruicdo. A relacao intérpretes — espago cénico mede-se, assim, nesta logica do sensivel e
da fruicdo. Os “intérpretes-sociais” sdo singularidades que desejam comunicar ao outro o
seu préprio mundo interior. Neste processo, o espago publico revela-se o elemento em
alteridade que agrega e possibilita a reunido destes diversos interlocutores. O espago
remete o intérprete-social para um outro plano de si, designando sempre um movimento
de ligagdo a um Outro (quem também atravessa o0 mesmo espago) que ainda nao se
conhece e que se sabe habitar um universo exterior. O grande desafio passa por tornar
esse Outro num ser conatural ao intérprete-social que, obrigatoriamente ira implicar um
movimento de regresso a si mesmo, um movimento em fruicdo de acordo com Levinas
(2000). A relagdo que o intérprete-social tem com o espago € uma relagdo de
antecipacgdes e de concretizacdo de papéis que atuam enquanto dura a representacao. O
intérprete-social ndo consegue catalogar a relagdo que tem com o espago, nem nunca
podera projetar um futuro, porque esse mesmo espago-cenario se altera em cada dia, o
que faz com que o ato de apropriagdo cénica do espacgo seja vivido como fruicdo. Neste
contexto, Pirandello (1974) fala da arte como prolongamento da vida. Para este autor a
ilusdo de um mundo real é tdo importante como a realidade de um mundo de ilusdo O
espetaculo (cénico ou real) passa a ser vivéncia que adquire, aqui, 0 mesmo significado
que, para Levinas (2000), tem a fruicdo. A realidade e a ficcao coexistem, lado a lado,
sem fronteiras, observando-se uma confluéncia dos espacos do imaginario e do real. O
Corpo revela-se, neste processo, um elemento importante nesta analise ao ser um uma
manifestacdo simbdlica, significante e semidtica. E um lugar-comum que a palavra pode
mentir e o corpo ndo, e de alguma forma, uma inverdade, uma vez que, e retomando o
que defende Goffman (1993), ao representarmos acabamos por construir uma
personagem que usa o0 corpo como codigo, logo podemos também mentir. No entanto, o

corpo em movimento revela-se o espacgo, por exceléncia, do esteredtipo. E ndo ha



linguagem que viva sem o esteredtipo e o cliché acionado através do corpo. Seréo,
efetivamente, esses gestos pré-codificados que nos d&o a possibilidade de exprimir
emocdes. Na medida em que a emocao € mais forte, mais necessidade temos de recorrer
ao corpo para nos ajudar a manifesta-la. Com efeito, o corpo permite-nos colmatar a
lacuna que vai entre 0 que sentimos e o que nos é possivel dizer. Neste contexto, o
esteredtipo da-nos a certeza de uma significagcdo compreensivel para os outros. Mesmo
com a certeza que o esteredtipo do corpo nos rouba a individualidade e a singularidade
dos nossos sentimentos, ele possibilita, ao criar um cliché, que uma dramaturgia de afetos
e de interac&o social seja criada. O corpo € um ecra que espelha o outro, e esta interagao
transforma-se num corpo secreto. Este fendmeno cria um corpo social que se transmuta
em situagdes coletivas de interagdo afirmando, deste modo, a sua existéncia e
potencialidade expressiva. Em suma, o corpo na sua presenga cénica € uma memoria
filogenética do universo simbdlico e cultural que acompanha a construgao identitaria. A
afirmacéo do esteredtipo na representacédo da vida cotidiana transforma-se numa “ordem
estética”. Pela dinamica da repeticdo e pela sua consequente colisdo, como refere Jeudy
(1998) as imagens corporais estereotipam-se, expandido, assim, o seu sentido semidtico
e semantico. O esteredtipo do corpo pode ser considerado o proprio fundamento de toda
a estética. Note-se que referenciarmos o corpo como objeto estético remete para a
constante e renovada ilusdo da representacdo. Mesmo que lugar-comum, o que
denominamos de esteticismo remete-nos sempre para um habitus do corpo na sua
relacdo com o espago, como se 0 corpo fosse o0 que estabelecesse a estética da
interagdo sujeito-mundo. Esta assungdo de um corpo estetizado em situagdo espacial
quotidiana é indissociavel do facto de se considerar o corpo como sistema semidtico,
dada a sua capacidade de emitir sinais cénicos. Como aponta Jeudy (1998) o corpo

movimenta-se numa constante uma finalidade estética.

Conclusao: Intracena e Contracena

A cultura ocidental € dominada pelo imperativo da imagem: a consciéncia, enquanto auto-
analise, é tomada como um espelho, implicando mecanismos reflexivos sustentados em
imagens. O espelho pode, eventualmente, devolver-nos imagens menos interessantes, no
entanto, e apesar de tudo, € a nossa capacidade de representar o que somos, e 0s
outros, que atribui verosimilhanga ao real. A imagem apresenta-se como imperativo de
inteligibilidade, requisito para viver em sociedade, resistindo-se, desta forma, a
virtualidade do real. O fenomenolégico torna-se, entado, plena fruicdo estética. Se o facto

de «ver viver» €, na sua origem, uma estética universalizante; atualmente «ver viver»



tornou-se uma pratica que nos faz acreditar que a verdadeira fruicdo nos chega da ordem
espetacular do mundo, alicergada numa imagem cognitiva do real, mais do que na sua
manifestacdo sensivel. E neste sentido que Husserl (1992) fala de um «ego homem»
condicionado por um corpo que percebe as coisas. Sera neste jogo de forgas entre corpo
— emocgao — pensamento que se revelam os principios fundamentais dos sentidos do
corpo. Com efeito, o corpo tem em si uma combinacgao infinita de possiveis, e nao se
limita, ao reflexo real que o espelho transmite. A exibicdo estética do corpo tem como
objetivo ser comunicagao, permitindo, através da representagédo, uma reflexdo intelectual
sobre a ficcdo. Neste sentido, a exposicdo € uma conquista dos possiveis do corpo,
exacerbando ao limite todos os sentidos da sua representagao. A estetizagdo do corpo no
quotidiano pdée em cena um corpo que se preocupa em obter o olhar do acaso dos
encontros entre si e 0 outro que passa, demonstrando, desta forma, que na vida
quotidiana cabe uma multiplicidade de acontecimentos que participam na idealizagao
coletiva do prazer de ser espetaculo. Nao ha sociabilidade sem sedugao e, por
consequéncia, sem um reconhecimento do corpo (0 meu e do outro) ser apercebido como
objeto estético. Podemos, com Goffman (1974), afirmar que todas as maneiras que temos
de representar o corpo traduzem a nossa forma de estar no mundo, como se o0 corpo
fosse uma personagem auténoma ao servigo do sujeito que a habita. As maneiras de
estetizar o corpo na vida quotidiana s&o implicitamente determinadas pelos habitos
culturais adquiridos e pela percepgao repetida das obras de arte. Por seu lado, serdo as
imagens dos corpos vividos no quotidiano de forma acidental que provocam interferéncias
na representacdo do corpo no discurso artistico. Por conseguinte, as representagdes
artisticas do corpo ndo apresentam um corpo isolado mas antes uma visdo do mundo, dai
que falar do corpo como objeto de arte sera sempre falar de esteredtipos, ndo para o
demonstrar mas antes para mostrar todas as contradicbes que existem na relacdo de
tensao entre imagem e representacao, de acordo com um principio comum de idealizag&o
estética. Assim sendo, o real passa, entdo, a ser um operador simbdlico e a arte um
objeto aberto a uma multiplicidade de sentidos e a usos diferentes (0 que devemos ver; o
que queremos ver). A verosimilhanga encontra-se na produgao real da ficgdo, sendo que
o real-quotidiano passa a ser eleito como objeto transcendental e metaférico. A arte torna-
se num documento polifonico, face a um mundo social saturado de imagens. E nem
necessitamos de ter vivido, basta-nos a aparéncia desse vivido, a imagem virtual na
relagdo com o quotidiano. Face a este contexto, a arte liberta-se da fungcdo de ser
simulacro de vida para ocupar um espaco de ilusdo e imaginario onde se reinventa um

novo humano sem que a metafora esteja presente. Neste contexto, o corpo em cena



passa a ser entendido como forma estética para recapturar um espago de intervencao,
insistindo-se na disjungédo entre o real e a cena. Assistimos a uma nova forma de se
pensar o fendmeno espetacular, em que a representacdo nao esta na apresentacao do
real mas na busca ideal do quotidiano pelo ndo-dito, através da desconstrug¢ao da vida. A
ordem cronologica é desvalorizada em beneficio de uma ordem légica, passando-se de
um sistema que imita a natureza para um modelo que reproduz o sistema de pensamento.
Esta «arte do quotidiano» surge em duas perspectivas: uma primeira que busca
formalmente uma pesquisa artistica a partir do quotidiano; uma outra que procura a
transcricdo desse quotidiano de forma linear como matéria-prima, nao sujeita a metafora.
O proposito €, agora, que o objeto artistico seja um espelho naturalista das relagdes
interpessoais mais do que das narrativas espacio-temporais; saindo, desta feita, das
narrativas do sujeito em interagdo social, para narrativas intersubjetivas e intrasubjetivas.
Repete-se, entdo, os conceitos aristotélicos de mimese e catarse, ndo numa dimensao
social, mas numa dimens&o privada e biografica. Isto, partindo do pressuposto que na
criacdo artistica contemporédnea os conceitos tradicionais de colisdo dramatica
disseminam-se, surgindo em seu lugar uma nova concepgao: o espectador deve ver o
objeto artistico «como se fosse real»; o criador deve assumir o objeto artistico como «real

ficcionavel».
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Abstract

The aim of this paper is to discuss the concept of space as a site of ephemeral representations
that gives us a glimpse of an aleatory artistic performance. Thus, one can conceive space as a
representation of social relationships between people that are mediated by images. Consequently,
it is through a physical space that people organise their own personal trajectory. Within this idea,
one can argue that actions taking part in public spaces are performed according to shared rules
within a known set of applications. Hence a polarisation effect is similar on a stage and on a daily
life: there is always an interchange of roles between the “performer” (the promoter of the action)
and the spectator (the witness of the action); and that interchange is crucial to the creation of a
symbolic system. It appears that there is a semiotic and meaningful correspondence between
scenic space (physical space of a performance) and other social spaces of representation. This
paper proposes a phenomenological and aesthetic approach to “performative spaces”, suggesting
implications and discussing various performative (concrete and fictional) places as scenic spaces
of symbolic interaction. In doing so it confronts social-philosophical theories and multiple theatrical
practices, proposing different ways to understand the concept of performance as a phylogenetic
and cosmological experience. It also questions performance art as an event that promotes an

interruption of daily-life routine and creates different perspectives of how life can be interpreted.
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