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“O que sempre achei mais belo num teatro, na minha infancia e ainda hoje, é o lustre — um belo objeto
luminoso, cristalino, complicado, circular e simétrico. No entanto, ndo nego de modo algum o valor da
literatura dramatica. S6 que gostaria que os atores estivessem montados em coturnos muito altos,
usassem mascaras mais expressivas que o rosto humano, e falassem por meio dos porta-vozes [...]
Afinal de contas, o lustre sempre me pareceu o0 ator principal, visto por meio da lente de aumento ou
de redugdo.” (Charles Baudalaire)

“Mon cceur mis a nu” [Meu coragao desnudado], em CEuvres complétes [Obras Completas],
t. I. Paris: Gallimard, 1976. Col. “Bibliothéque de la Pléiade” [Biblioteca da Pléiade].






RESUMO

A presente dissertacdo tem por objetivo investigar quais caracteristicas apresentam o
corpo do ator no teatro de Tadeusz Kantor e como esse corpo pode ser entendido
como objeto de arte. Neste proposito € analisado a fase do Teatro da Morte do
encenador, em especifico as obras A Classe Morta e Wielopole Wielopole, quais,
deram suportes suficientes para refletir, discutir e contrapor posicdes tedricas nos
campos da filosofia, sociologia e arte. A partir de tais objetivos, sdo postas em
discusséo as concepcdes de objeto estético na perspectiva tedrica de Mikel Dufrenne
e a nocao de corpo como objeto de arte, do autor Henri-Pierre Jeudy. No decorrer da
pesquisa criou-se e discutiu-se algumas hipoteses de como o corpo é condicionado a
ser um objeto de apreciacao estética. A partir dessas hipoteses foram analisados 0s
espetaculos de Kantor sob a perspectiva da relacdo com a elementos da morte, com
0 mascaramento e com a equivaléncia do corpo com o objeto. Tais aproximag¢des sao
apresentadas como alguns dos principios colocados em cena que evidenciam no
corpo do ator um efeito que evoca a semelhanca com a matéria inanimada fizeram os
efeitos do corpo se assemelhar a matéria inanimada. Também foi considerada a
importancia do objeto no teatro de Tadeusz Kantor e como seu protagonismo se
equiparada ao corpo humano, fazendo com que um transito dos signos se torne
possivel, de tal forma que o corpo assuma integralmente a responsabilidade cénica,
pela sua materialidade e plasticidade, mas também pelo modo como age. O presente
trabalho foi realizado com apoio da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo de Financiamento 001.

Palavras-chave: Corpo como Objeto. Teatro da Morte. Tadeusz Kantor.






ABSTRACT

This thesis intends to investigate which characteristics present the actor’s body in
Tadeusz kantor’s theater and how this body can be understood as art object. In this
means, the Theater of Death of the role-player’s phase is analyzed, specifically the
works The Dead Class and Wielopole Wielopole, which provided enough support to
reflect, discuss and oppose theoretical positions in the fields of Philosophy, Sociology,
and Art. From these objectives, the conceptions of aesthetic objects in Mikel
Dufrenne’s theoretical perspective and Henri-Pierre Jeudy’s notion of the body as art
object are brought into the discussion. Throughout the research, some hypothesis on
how the body is conditioned to be an object of aesthetic appreciation were created and
debated. From these hypothesis, Kantor's theater shows were analyzed considering
its relation with elements of death, with the blinding and equivalence of the body as
object. Such approximations are presented as some of the principles discussed, which
denote in the actor’s body an effect risen from the similarity with the inanimate object
and what caused the body to be resembled as inanimate. Also, it was considered the
importance of the object in Kantor’s theater and how its protagonism is compared to
the human body, causing a transit of signs to become possible in such way that the
body takes full scenic responsibility for its materiality and plasticity, but also for the way
it acts. This study was financed in part by the Coordenacéo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Finance Code 001

Keywords: Body as object. Theater of Death. Tadeusz Kantor.
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1 INTRODUCAO

Uma adverténcia é necessaria no inicio desta leitura. Essa dissertacdo ndo tem
por objetivo analisar a obra de Tadeusz Kantor pelo viés de sua producéo artistica no
decorrer de sua carreira nem analisar toda sua contribuicdo para as novas estéticas
teatrais ou o carater histérico bibliografico do encenador. Sobre esses assuntos muito
ja foi escrito. Autores como Wagner Cintra (2008,2012), Moretti (2003), Lehmann
(2007) Bablet (in: KANTOR, 2008) contribuiram com pesquisas aprofundadas em
relacdo a esses temas. O que trago nessa investigacdo gira em torno de alguns
processos criativos que Tadeusz Kantor investiu em seu teatro na fase do Teatro da
Morte e, em especial, 0 modo como o corpo foi tratado a se apresentar como um
objeto de arte nesse teatro.

Dois espetaculos foram escolhidos para a andlise, sdo eles: A Classe Morta e
Wielopole Wielopole. A observacao desses espetaculos produziu hipéteses acerca do
corpo percebido como um objeto de apreciagdo estética e com valor de objeto de arte.
As estratégias de elaboracdo de cenas aplicadas pelo encenador, tais como 0s
manequins utilizados nos espetaculos, as estruturas de ac¢bes que se repetem, a
utilizacao simbdlica de objetos e corpos, foram os elementos que e fizeram expandir
o entendimento do teatro. Nesse sentido, as questdes que surgiram através dessa
perquisicdo ecoou em uma infinidade de outros questionamentos e alavancou
reflexdes e davidas que trago: Que dialogo estabelece a relacdo dos corpos dos
artistas com os objetos de cena na obra de Tadeusz Kantor? Quais estratégias os
espetaculos apresentam para viabilizar o efeito do corpo como objeto? Que implicacéo
ética politica tal condicdo reverbera teatralmente? Como este corpo se apresenta
enquanto objeto artistico no teatro?

Considerar o estado da arte que antecede a producdo de Tadeusz Kantor
auxilia na compreensdao de suas escolhas estéticas e poéticas teatrais
transformadoras. A producéo de Kantor € um caminho para refletir a possibilidade de
Se pensar em um corpo que assume o papel de um objeto de apreciagcéo estética no
teatro.

De acordo com o que Denis Bablet propde no livro O Teatro da Morte, existe
‘uma paixdo pelo jogo teatral que encontramos em muitas criangas, mas que
desaparece na maior parte delas quando uma criatividade é maltratada ou esvaecida”

(In: KANTOR, 2008, p. XXVI). Nao pretendo aqui criar forgcosamente uma relagéao
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entre infancia e o corpo como objeto de arte, mas compreender que uma das chaves
para o fendmeno se encontra no jogo. Para Bablet a exceléncia no trabalho de
Tadeusz Kantor reside no como ele joga com as diversas linguagens, influéncias e no
trato com o corpo e com o objeto cénico em seu teatro, expondo-os lado a lado.

A partir dessa relagdo dos corpos dos atores com 0s objetos é que desenvolvo
a presente pesquisa e procuro entender como 0 corpo se aproxima de um objeto nas
referidas pecas. Para tanto, faz-se necessario encontrar pistas na realizacao artistica,
€ por isso que recorro aos videos e imagens que estdo hospedados na internet. Dessa
maneira, proponho-me a considerar o objeto ndo apenas como um elemento material
gue € exterior ao corpo, mas como uma funcao de cena que adquire valor simbdlico.
Pelas convencdes sociais poderia ser ultrajante ter um corpo equiparado a um objeto.
Mas, no teatro, que implicacbes essa comparacéao traria? Que reflexdes suscita a
presenca de um corpo que se esfor¢ca por modificar seu padrdo de comportamento
social convencional e que busca se aproximar da natureza do objeto?

Os corpos dos atores e atrizes analisados nao correspondem a totalidade dos
espetaculos escolhidos. Durante a analise investigativa encontrei em determinados
corpos uma profunda ligagdo com os apontamentos tedricos que encaminharam a
abordagem conceitual do corpo como objeto de apreciacdo estética. Estes corpos
bem como momentos especificos das pecas foram analisados, discutidos e auxiliaram
na visualizacdo do conceito que atravessa toda a pesquisa: o corpo como objeto de
arte.

Nesta pesquisa utilizarei uma abordagem qualitativa, com objetivo exploratério
do problema através do material bibliografico disponivel, e a discussdo de hip6teses
sobre os problemas levantados, em ambitos filoséficos e principalmente artisticos,
bem como, a constru¢cdo de um pensamento transversal, junto as diversas areas do
saber. Uma das hipéteses € que o corpo no teatro de Tadeusz Kantor colocado na
condicdo de equivaléncia com o objeto ganha para si qualidades do inanimado, as
guais seriam 0s movimentos enrijecidos, a prépria imobilidade ou até mesmo as
amalgamas construidas entre corpos e objetos. A segunda hipétese é referente a
tematica da morte que envolve a producdo de Tadeusz Kantor, e os indicios do
elemento da morte como um condicionante para o efeito do corpo como objeto.

Para tal fim, buscarei auxilio em algumas teorias de campos tais como a
filosofia, por meio dos estudos de Maurice Merleau-Ponty (1999), Michel Foucault
(1987, 2013) e Mikel Dufrenne (2004), a Sociologia, por meio de Henri Pierre-Jeudy
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(2002), além de outras teorias em arte oriundas das linguagens visuais e cénicas,
como pesquisador Wagner Cintra (2012, 2010a, 2010b, 2008) responsavel por vasta
producao cientifica sobre Tadeusz Kantor, bem como Anne Ubersfeld (2005) Maria F.
Moretti (2003) Hans-Thies Lehmann (2007), dentre outros.

A pesquisa torna-se pertinente no campo do saber cientifico e artistico por
evocar no seu conteudo as possiveis relagdes entre o corpo (humano) e o elemento
objeto sob aspecto da materialidade. Apesar dos espetaculos terem sido realizados
no século passado, as questdes apresentadas nesta dissertacao também implicam o
corpo na contemporaneidade. Nao é exclusividade do teatro a diluicdo das fronteiras
entre o vivo e 0 ndo vivo, ha juntamente na crise da representacdo contemporanea
(SARRAZAC org. 2012), novas formas de apresentacdo corporal, cujo o0 sujeito
escolhe de que maneira seu corpo sera exposto/exibido. Existe nessa perspectiva,
corpos como o dos/das transsexuais, bodybuilding, tribos urbanas, que mesclam em
seu corpo um tratamento estético e utilizam-no como suporte expressivo.

Propostas contemporaneas artisticas mudam e deflagram essa nova realidade
corporal, nas quais as inventivas concepc¢des representacionais e a libertacdo do
corpo, especificamente da producéo teatral, assume seu protagonismo . Percebemos
que no final do século XIX e inicio do século XX o teatro se transforma e renova,
aclamando a corporeidade da cena, a fisicalidade e o retorno de uma teatralidade
esquecida nas praticas do teatro ocidental que estavam em vigor. No livro Léxico no
drama moderno e contemporaneo, sob organizacéo de Jean — Pierre Sarrazac (2012)

alguns possiveis sintomas dessa crise sado levantados:

O homem do século XX — o homem psicoldgico, 0 homem econémico, moral,
metafisico etc. — € sem duvida um homem “massificado”, mas sobretudo um
homem “separado”. Separado dos outros (em virtude, frequentemente, de
uma promiscuidade excessiva), separado do corpo social, que, ndo obstante,
agarra-o como uma tenaz, separado de Deus e das forcas invisiveis e
simbdlicas, separado de si mesmo, dividido, fragmentado, despedacado.
(SARRAZAC, 2012, p. 23)

Os encenadores do teatro ao tentar articular uma metodologia de
sistematizacao do trabalho corporal do ator, a partir das provocagdes iniciadas no final
do século XIX, um processo de rompimento imbricado na relagdo ator/personagem
comeca a ser delineado. A critica destes encenadores se volta principalmente ao
corpo que € humano, autoral e identitario. A pratica comum era a representacao

teatral estava atrelada a dramaturgia com pouco espago para exploragao do trabalho
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corporal, muitos artistas habituados com a préatica de um vedetismo implicavam no
Seu corpo maneirismos muito particulares de atuacdo. Ao estabelecer principalmente
nesse corpo idiossincrasias que ao ver de muitos encenadores e diretores deste
periodo eram desnecessarios ao teatro, a necessidade era de fazer um teatro teatral.

Os desdobramentos das teorias criadas por estes encenadores estabeleceram
retomadas de alguns elementos do teatro que permaneciam estagnados até final do
século XIX. Constantin Stanislawski (1863-1938) grande nome do naturalismo, nasceu
na Russia e foi responsavel pela criagdo do método de acdes fisicas, as quais exigiam
do ator um maior controle de suas emoc¢des. Enquanto que Jacques Copeau (1879-
1949) revolucionou a arte francesa trouxe os estudos com a mascara e com ela um
teatro mais teatral. Antonin Artaud (1896-1948) fundou os ideais do seu Teatro da
Crueldade que buscava a valorizacdo da acdo em detrimento a palavra entre outros
discutiram e inseriram questdes sobre o corpo de maneira central. J& Edward Gordon
Craig (1872-1966) foi um ator, cendgrafo, produtor e diretor de teatro na Inglaterra,
com valiosa obra tedrica. Como Sobre a arte do teatro (1911), Em direcdo a um novo
teatro (1913) O Teatro Avancando (1919) Henry Irving (1930). Filho de artistas,
afirmava seu desejo pelo resgate das leis teatrais. Revolucionou a cenografia com o
uso dos Screens, foi editor da revista The Mask e da revista The Marionnettes e criou
a teoria da Uber-marionette. Os ideais de Craig foram importantes influéncias para o
trabalho de Tadeusz Kantor sobretudo em relacdo a possibilidade de uma nova
corporeidade para a cena.

Tendo em vista que o o teatro do século XX na Europa foi marcado por
profundas transformacdes, tanto em parametros estéticos, poéticos e de linguagens,
0 que proponho é a reflexdo sobre o corpo do ator na cena, especificamente no teatro
de Tadeusz Kantor com os espetaculos A Classe Morta e Wielopole Wielopole, dado
gue existe no teatro de Tadeusz Kantor uma predilecdo para a atuacao e a forma
voltados a evidenciar o objeto cénico, 0s quais por vezes estdo anexados ao corpo

dos préprios personagens, como por exemplo, 0S manequins:

E, de repente, passei a me interessar pela natureza dos MANEQUINS. O
manequim, em minha encenagéo [...] tinham um papel muito especifico; era
uma espécie de prolongamento imaterial, alguma coisa como um ORGAO
COMPLEMENTAR do ator, que era seu “proprietario”. Quanto aqueles que
utilizei, em grande quantidade, [...] eram DUPLOS dos personagens Vivos,
como se fossem dotados de uma CONSCIENCIA superior, alcancada “depois
da consumagdo da vida”. Esses manequins ja estavam visivelmente
marcados pelo selo da morte. (KANTOR, 2008, p. 200)
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Ao criar um teatro com poténcia simbdlica, Tadeusz Kantor institui o Teatro da
Morte. H& neste teatro o apelo metafisico e ritualistico e a proposicdo de Kantor é
basicamente tratar do elemento que ele considera a fonte principal de criacao do ator;
a morte. E sobre a morte? Como estabelecer que algo imaterial se torne concreto e
visivel? Primeiro é necessario a compreensao que a morte é um fenémeno real. Para

o fildsofo Ernst Cassirer a respeito do real:

O artista escolhe um certo aspecto da realidade, mas esse processo de
selecdo é ao mesmo tempo um processo de objetificacdo. Depois de
ingressarmos nessa perspectiva, somos for¢cados a olhar para o mundo com
os olhos dele. Temos impressdo de nunca antes ter visto o mundo sob essa
luz peculiar. Convencemo-nos de que essa luz ndo é apenas um fulgor
momento. Em virtude da obra de arte, ela tornou-se duradoura e permanente.
Depois que a realidade nos é revelada nesse modo particular, continuamos a
vé-la com esse mesmo aspecto. (CASSIRER, 2012, p. 239, destaque nosso)

Direciono meu olhar justamente para esse processo de objetificacdo que, ao
compreender de que maneira 0S corpos desses atores/atrizes e a utilizagado de
manequins em cena contribuem/potencializam (ou ndo) essa relacdo do corpo
enguanto objeto de arte. Na escrita da presente dissertacdo evitei a utilizacdo do termo
“objetificacdo” do corpo devido a referéncia direta com discursos de dominagéao dos
corpos. Isso apés o pés-modernismo como menciona 0s autores Theodor Adorno e
Maz Horkheimer (1985), a industria cultural se percebe no pdés-moderno com uma
incrivel capacidade de apropriacdo das linguagens artisticas, as quais, hdo estavam
mais vinculadas a grupos de vanguarda, e comecaram a valorizar processos poéticos
do préprio artista em questdo. Em virtude disso, ndo ha elemento material de valor
pessoal como o corpo do artista. O corpo foi radicalizado, exposto e protagonizado
nas performances, a partir da década de 1960. Antes desse periodo, a industria
cultural se prop0s a lancar artistas mundialmente reconhecidos. Enquanto a arte
promovia novos meios de suporte artistico e discutia conceitos eternizados (relagéao
apenas contemplativa, eternidade artistica, dicotomia obra/artista), a industria cultural
designava novos objetos de contemplagédo da cultura, os quais nao correspondiam
somente a quadros e esculturas, e sim a novas imagens de artistas. As mercadorias
vinculadas a essas figuras midiaticas (artistas) criavam maiores demandas, inserindo
de forma social frentes de consumo hodiernas. A indastria cultural, seguiu uma pratica

segundo Adorno de um processo de auto-alienacdo que favoreceu a
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impermeabilidade de um sistema que cria essas necessidades fragmentadas através
desses mecanismos de producédo de cultura. Todavia, essa “racionalidade técnica
hoje é a racionalidade da propria dominagao” (ADORNO, 2002, p.09), possuindo como
principal mecanismo o bombardeio de criagbes de imagem, muitas delas corporais,
isso eu defino como processo de objetificacao.

Contudo, para Cassirer (2012) o processo de objetificacao referido diz respeito
a capacidade de uma obra de arte desestruturar 0 que conhecemos sobre mundo
objetivo e mundo subjetivo. O artista cria na sua realidade e a objetifica, e este
processo néo € arbitrario, pois a criacdo artistica viabiliza a comunicacdo universal. E
possivel citar os espetaculos de Tadeusz Kantor como criagBes artisticas que
dialogam com o universal. O que levou Tadeusz Kantor a criagdo do Teatro da Morte
foram basicamente suas indagacfes sobre a realidade, sobre a vida e sobre os
horrores da guerra, bem como a diluicdo destes elementos ocasionado pela morte.
Nesse sentido a morte surge como dispositivo criativo para sua prética artistica.

No primeiro capitulo deste trabalho, abrirei a discusséo a respeito do Teatro da
Morte de Tadeusz Kantor e analisarei partes do espetaculo A Classe Morta. Buscarei
nesse capitulo, tecer relacdes entre os aspectos historico-sociais influenciaram
diretamente sua obra na fase do Teatro da Morte, sobretudo, refletirei sobre a
concepcao de corpo que € apresentado no espetaculo. Investigarei alguns jogos
cénicos que se contrastam e causam certo estranhamento e resultam em uma
teatralidade que expande a nocdo da supremacia do corpo humano no teatro.

No segundo capitulo ampliarei a discusséo sobre a morte como um elemento
protagonista no teatro kantoriano e verificarei de que forma ela permitiu ao artista
explorar novas corporeidades e ficcionalidades. A problematica questionada
apresenta-se em como a morte favorece aos corpos a condicdo de objeto. Neste
capitulo também discutirei as no¢des de objeto estético, belo e intencionalidade, com
amparo teorico do filésofo Mikel Dufrenne (2004) e Henri-Pierre Jeudy (2002).
Também refletirei acerca do mascaramento e sua importancia para delegar ao corpo
o efeito do objeto. Para isso dialogarei com a perspectiva social de Michel Foucault
(2013).

No terceiro capitulo analisarei o espetaculo Wielopole Wielopole, discutindo os
diferentes corpos expostos no espetaculo e o modo como estes formatos implicam em
um posicionamento social e politico. Nas composicfes elaboradas entre objetos e

corpos, indagarei sobre as imagens corporais criadas. Analisarei sobretudo, a
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importancia do objeto no teatro kantoriano e como 0 signo pode transitar nesses
suportes, tanto corpo humano quanto objeto. Por fim, questionarei sobre o corpo e 0
objeto em equivaléncia na acdo cénica.

Espero que as discussdes aqui expostas, a luz das questdes investidas,
possam contribuir para ampliar o entendimento dos processos teatrais desse
importante encenador bem como das possibilidades de manifestagéo do corpo cénico

do ator.
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1 TEATRO DA MORTE: ELEMENTOS DE UM CORPO COMO OBJETO

Em 1975, o artista plastico, diretor, encenador e cendgrafo Tadeusz Kantor!
criou em CracoOvia com o Teatro Cricot 2, o espetaculo A Classe Morta. Junto ao
espetaculo, publicou 0 manifesto O Teatro da Morte. As duas ac¢des que ocorreram —
tanto o manifesto, quanto o espetaculo — séo consideradas por Hans Thies-Lehmann
(1999) como um dos eventos de maior repercussdo em sua teoria do teatro poés-
dramatico. Para Lehmann, a estética deste trabalho destaca a transformacao dos
procedimentos teatrais, tais como, 0 pensamento da morte como poética, a
pluralidade artistica que possui seu teatro (englobam nos espetaculos de Kantor
linguagens como o happening, performance, pintura, escultura, objeto e espaco),
trabalho com estruturas temporais gracas ao resgate mnemonico e a busca por um
estado ndo representacional. Da minha parte a aproximag¢do com Kantor surgiu a
partir de um evento académico, o qual me instigou muito a proposta da atuagdo com
0s manequins. Venho em busca de compreender um fenbmeno que creio ser muito
presente na obra de Tadeusz Kantor, que define como o corpo se torna equivalente
ao objeto de arte na sua obra.

Anteriormente Kantor havia escrito outros manifestos como: Teatro
Independente (1942), Teatro Informal (1960), Embalagens (1962), Teatro Zero (1963),
Happening (1968) e Teatro Impossivel (1969). Nestes textos anteriores Kantor
demonstra seu estilo em aprofundar e esgotar cada um dos processos cénicos que
criou ao longo de sua trajetdria teatral uma estética e poética muito peculiar. O Teatro
Independente (1942) foi organizado clandestinamente junto a um grupo de jovens
pintores durante a ocupacao nazista. Nesta fase foi encenado o famoso espetaculo
“O Retorno de Ulisses” em uma sala destruida em decorréncia da guerra. Kantor
buscou um dialogo com o seu tempo presente e acontecimentos reais. AO mesmo
tempo que no Teatro Informal (1960) houve o empenho de uma pesquisa acerca da
matéria do objeto, sua tridimensionalidade, Kantor introduz atores para representar
dentro de um guarda-roupa, explorando a relacéo da espacialidade.

Na fase Embalagens (1962), segundo Cintra (2012), existe uma preocupacao

naquilo que esta entre o lixo e a morte, aquele conteido que a embalagem protege.

1 Diretor teatral, artista visual, cenégrafo e encenador polonés, fundador do grupo teatral Cricot-2 e
criador do Teatro da Morte.
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Cintra afirma que para Kantor “o corpo humano é uma embalagem por exceléncia”
(2012, p. 116), por permanecer no entre da morte e lixo. O Teatro Zero (1963) € o
indicio daquilo que futuramente ele chamaria de teatro da morte. Nesta fase, ocorre
uma preocupacdo com o0 esvaziamento das aclOes cénicas demasiadas com
ilusionismos e com sentimentos.

Essa trajetdria consagra-o como um intenso pesquisador teatral e propositor
de novas poéticas para o campo artistico. Sua formagcdo em Belas Artes contribuiu
para pensar a cena de forma mais visual e também na composi¢ao cénica no espaco
e todos os elementos constituintes com unidade. Embora Kantor n&o tenha sido o
primeiro a idealizar uma proposta de unidade teatral, pois seus ideais se aproximam
ao conceito de Gesamtkunstwerk, cunhado inicialmente pelo maestro Richard Wagner
(1813-1883) e que ascendeu na virada do século.

Marvin Carlson destaca que havia grande interesse na “[...] integragdo das
vérias artes, cada qual expondo uma parte dessa realidade mais profunda para criar
um conjunto estético mais profundo e completo do que qualquer coisa atingivel por
uma arte isolada” (CARLSON, 1997, p. 280). Ainda, segundo Carlson, o teatro
wagneriano influenciou as teorias de Adolphe Appia (1862-1928) e Edward Gordon
Craig (1872-1966) que mantiveram um interesse na busca por essa estética
unificadora teatral.

A morte como tema do ultimo manifesto de Kantor tem fortes relacbes com o
contexto socio-histérico do artista, assim como relata Cintra (2012). Kantor vivenciou
a bestialidade de uma época de entre guerras mundiais (1915-1945). Rodrigo Rangel
(2011) destaca que a Pol6nia esta situada em uma localidade estratégica que
favoreceu muitos embates com o0s paises vizinhos neste periodo. Esse fator
conjectural refletiu diretamente no modo de expresséo dessa populacao, inclusive no

teatro:

Identificado visceralmente com a nacionalidade, o teatro polonés sempre foi
reconhecido pelo povo como um de seus mais caros tesouros. O idioma,
mesmo quando proibido, foi nele exercitado, o anseio de liberdade mantido,
a coragem de proclamar num palco os sentimentos calados por baionetas,
eis o condimento de muitos e muitos decénios que determina a identificacao,
junto ao cidadao polonés, do teatro com o pensamento, 0s desejos nacionais.
Isto vale até nossos dias (FUSER; GUINSBURG apud RANGEL, 2011, p.
117).
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Segundo Rangel (2011) no século XIX, boa parte do territorio polonés estava
dominada pela Russia Czarista. Neste periodo, a populacao foi impedida de falar a
lingua nacional, permitida de usar o idioma somente em raras ocasifes, como, por
exemplo, no teatro, com vocabulario limitado. Ja no século XX a Polénia sofreu com
o0 periodo da primeira e da segunda guerra mundial. Principalmente na segunda
guerra mundial, que foi considerado o tempo mais sombrio da Polénia, com a chegada
dos alemédes em 1939. Muitos artistas do teatro optaram por se refugiar em outros
paises. Alguns, inclusive, vieram para o Brasil, tais como Zbigniew Ziembinski (1908
— 1978) e Yan Michalski (1932 — 1990). Eles estreitaram o contato entre Brasil e
Polbnia na troca de experiéncias teatrais.

Houve, contudo, aqueles artistas que ndo sairam da Polénia e continuaram sua
arte de resisténcia, como no caso de Tadeusz Kantor. De acordo com Lehmann (2007)
a obra de Kantor avanca muitos passos o caminho do teatro dramatico. Conforme o
autor “[...] um cosmos rico de formas de arte entre teatro, happening, performance,
pintura, escultura, arte do objeto e do espaco, além de continuas reflexdes em textos
tedricos, escritos poéticos e manifestos” (LEHMANN, 2007, p.118). Para além de uma
proposta teatral convencional, Tadeusz Kantor se apropria de sua vivéncia pessoal
com este periodo aterrador, e se arrisca na vivéncia de um teatro experimental que
dialogue com essa realidade imposta. No seu teatro ha referéncias as memoérias da
histéria da Polonia que se mesclam com temas “[...] religiosos diversificados (o rabino,
a perseguicdo aos judeus, o padre catdlico)”. (LEHMANN, 2007, p.118). Sobretudo, a
ideia metaférica da morte presente em cena fortalece o discurso politico do

enquadramento corporal proposto por Kantor. Ele descreve:

Houve um tempo na Polbnia em que excelentes obras nasciam da pobreza.
Foi entre 1945 e 1948, pouco depois da guerra, quando podia-se sentir esta
energia dinamica, este sentimento de liberdade t&o indispensavel a arte. E
muito facil lidar com a pobreza quando se tem liberdade. E naquela época
tinhamos liberdade, mas ela nos foi logo tirada e compreendemos que a arte
tinha que ser manipulada pelo estado. O realismo socialista tornou-se a moda
oficial. NOs a rejeitamos imediatamente: sete de nés se recusaram a participar
da gldria social-realista. Nos silenciamos durante oito anos. A grande
mudanca ocorreu em 1955, e esse foi o segundo periodo fértil para a arte
polonesa. [...] Foi em 1955 que o Cricot 2 nasceu na “pobreza”, e muitos
talentos brotaram de repente (KANTOR, 1992,p. 07).
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O elemento da morte, entretanto, ndo se tornou uma justificativa para uma
producdo autobiografica e sim uma potencialidade poética. De acordo com Cintra
(2010), a morte € um dos elementos primordiais da producéo cénica de Kantor desde
1944 (final da segunda guerra) com a apresentacdo do espetaculo O Retorno de
Ulisses. A poténcia da morte como simbolo e poética €, portanto, uma das metaforas
utilizadas em cena dentro de uma estratégia para potencializar os valores estéticos
estudados nesta pesquisa, destacando a possibilidade de que os corpos dos atores
assumam também valores simbolicos que os aproximam da matéria inanimada. Quer
dizer, o corpo do ator passaria, neste caso, a propiciar uma dupla percepc¢ao por parte
do publico: ao mesmo tempo em que seria percebido como sujeito, seria também
percebido como objeto.

O “tratamento” seria antes, uma técnica corporal especifica € um modo de
relacionar-se com os demais elementos de cena, dentro do jogo dramatargico. A
respeito de sua técnica, este € um dos eixos analiticos dessa pesquisa, pois ndo ha
uma compilacdo especifica sobre essa alternancia entre o tratamento do sujeito em
cena e a concepcdo de um humano a partir de uma corporalidade que seja sobre
humana ou pré individual, portanto mais do que humana.

Para poder equiparar o objeto ao corpo, parto da investigacdo do proprio
conceito de objeto. Um pensamento filos6fico moderno, com base fenomenoldgica,
afirma que conceitualmente o objeto oferece uma nocao de intencionalidade. Assim,

utilizo a concepcéo de objeto definido a partir da filosofia de husserliana:

Obijeto é tudo o que pode ser sujeito de um juizo, o objeto permanece assim
imediatamente transformado no suporte l6gico expresso gramaticalmente no
vocabulo “sujeito”, em tudo o que é suscetivel de receber uma determinacéo
e, em (Ultimo termo, em tudo o que é ou vale de alguma forma. Por
conseguinte, “objeto” equivale a “conteudo intencional”; o objeto ndo é, pois,
mais uma vez, algo que tenha forcosamente a existéncia do real; o objeto
pode ser real ou ideal, pode ser ou valer. Todo conteddo intencional — ou, em
termos tradicionais, todo conteldo de um ato representativo — € neste caso
objeto. (MORA , 1994, p. 2130)

E na intencionalidade que o objeto se constitui para o sujeito. O exercicio sera
de nédo defender uma dualidade sujeito/objeto e sim de procurar pistas, no “entre”,
dessas relacdes. Até entdo, tomando como exemplo os gregos, em especial os
fildsofos platénicos, o corpo era considerado como o “sepulcro da alma”, sendo que
Aristételes defendia a ideia de corpo como uma realidade limitada por uma superficie.

Apesar de diferentes formas de conceituar o corpo, percebe-se um

31



reducionismo radical que privilegia a permanéncia das dicotomias corpo-alma, corpo-
espirito, corpo-psique, corpo-mente. Mesmo nos séculos XVII, XVIII e XIX viu-se uma
concepcao de corpo fortemente influenciada pelos avancos cientificos que interferiram
diretamente em suas atribuicbes. Surgiu a luz do racionalismo a razdo, que
novamente sobrepds ao corpo uma nova relacdo (MORA, 1994). N&o € o intuito aqui
o confronto de todas as teorias que, de certa forma, agucaram o embate sobre o corpo,
todavia, compreender que € no seculo XX uma teoria fenomenoldgica corporal incide
sobre varios campos do conhecimento, dentre eles a filosofia e a arte principalmente
a partir da teoria de Husserl (2001) esta, a qual também influenciou a obra de Maurice
Merleau-Ponty (1999) a cerca da percepc¢ao do corpo.

Mas que corpo é este? E fundamentalmente o corpo humano, que independe
do género, idade, condicdo fisica, possivel de muitos emparelhamentos, elemento
central da constituicéo do sujeito, matéria e estética. E o corpo que sera investigado,
equiparado ao conceito de objeto e sobretudo como elemento de apreciacao estética.

Nesse caso, € possivel pensar em um corpo com qualidades de objeto no Teatro
da Morte, para alcancar o objetivo proposto: representar a morte enquanto fenémeno
abstrato. Trata-se de uma compreensdo através da representacdo e metafora da
morte em cena, cujo procedimento serd analisado mais detalhadamente no proximo
capitulo dessa pesquisa. Destaco a seguir dois aspectos que considero cruciais para
compreensao da especificidade de sua técnica, o uso de manequins e de “imagens’
em suas composicoes.

E por conta da sua importancia primaria na poética da cena de Kantor que a
morte aparece em primeiro plano neste trabalho de analise. Embora a presenca da
morte nas artes ndo seja um fato novo, uma vez que o tema esteve presente de forma
recorrente em variados periodos da historia, o trabalho abordara a visdo particular
deste encenador polonés sobre sua representacéo. Kantor sabia da importancia do
tema da morte nas artes e reconhecia essa constante presenca. Sobre esse assunto

o proprio dramaturgo reflete em uma entrevista concedida:

Eu diria que a morte esteve sempre presente nas artes cénicas desde o
principio. Ela sempre foi apontada como o principal agente motivador da agéo
dramética. Este €, certamente, 0 caso dos teatros gregos e mexicanos, por
exemplo. Na Poldnia, durante o periodo roméantico, os trabalhos teatrais de
Mickiewicz e S’owacki também tinham profundas raizes na tradi¢ao do Teatro
da Morte (KANTOR, 1992, p. 08).
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Considero que no teatro kantoriano o corpo ganha qualidades do objeto através
de procedimentos inovadores, que colaboram em possibilidades perceptivas deste
corpo em cena. Um destes procedimentos € 0 uso da imagem, que passa a ser um
caminho que complexifica o didlogo entre forma e percepcéo para o espectador. Em
seu processo de composi¢cdo, o corpo em cena forma imagens que alcancam uma
estabilizacao, formando stills? ou quase stills, convidando a um repouso do olhar no
palco. S&o estes momentos de repouso que chamo de imagem.

Ao considerar a imagem, Kantor insere no seu teatro a natureza estatica
eternizada, muito proxima a natureza do préprio objeto, € como se ao assistir o
espetaculo de Tadeusz Kantor o tempo se dilata e ganha outras configuracdes, o
passado, presente e futuro ndo se impdem arbitrariamente. Isto faz com que o corpo
se assemelhe a essa condicao afinal, o corpo é morredouro e finito, contudo, ao se
colocar na condicao de objeto artistico, se eterniza. Para Cintra a influéncia da imagem
enquanto discurso “[...] age diretamente na estrutura psiquica do observador
desestabilizando-o de todos os seus instrumentos de reconhecimento da realidade
como constructo da sua consciéncia” (CINTRA, 2010, p. 90).

Outro procedimento utilizado pelo encenador polonés sdo os manequins em
cena, figuras que tém notavel similitude aos atores e atrizes. O uso dos manequins
configura no teatro de Kantor uma perquiricdo acerca do que ele chama de
‘DESCONHECIDO” (KANTOR, 2008, p. 199). Conforme o préprio encenador, o
propdsito dos manequins varia nas encenacoes, eles se tornavam algo como “[...] um
prolongamento imaterial. Alguma coisa como um ORGAO COMPLEMENTAR do ator”
(KANTOR, 2008, p. 200) ou funcionam como “DUPLOS dos personagens vivos”. Para
o encenador, 0s manequins sao figuras icones da representacdo da morte e, pela sua
condicdo de neutralidade e inércia comparado a vitalidade do ator, fazem com que
tanto o ator se molde a sua natureza do manequim, como o contrario, no qual os
manequins ganham o protagonismo teatral.

Tadeusz Kantor admite que se inspira diretamente nas obras dos dramaturgos
Stanislaw Witkiewicz e Bruno Schulz, em especial no escritor Bruno Schulz (1892 —
1942), o qual considerava, conforme Cintra (2012), a inexisténcia de uma matéria
morta. Schulz criou o principio da “realidade degradada”, na qual introduziu a

utilizagcdo de manequins na cena considerando-os como “[...] personificacdo da

2 Se refere a imagem fixada, semelhante a uma fotografia.
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matéria morta” (CINTRA, 2012, p. 19). Kantor assume sua influéncia na obra do
dramaturgo e afirma: “quando criei uma ideia de realidade no nivel mais baixo, percebi
gue eu estava inspirado na tradicdo polonesa de entre-guerras e particularmente pela
nogado de Schulz de realidade degradante” (KANTOR, 1992, p. 07). Além de uma
tradicdo cultural polonesa, Kantor também acredita que seu trabalho dialoga com a
iniciativa vanguardista dos dadaistas, particularmente com a figura de Marcel
Duchamp, na concepcao do objeto retirado da sua real condicéo, pois a encargo da
intencionalidade se torna também objeto de arte.

Tadeusz Kantor vai além de uma concepc¢do usual de influéncia artistica, nas
palavras do encenador: “eu, na verdade, sempre que me deparo com uma ideia
comprovadamente boa, tento trabalhar com ela. Sera que isto € uma influéncia? Nao,
isto € o que chamo de continuagao de uma tendéncia particular” (KANTOR, 1992, p.
07). Muitas das tendéncias sequentes que manteve em seu trabalho vieram do
encenador Edward Gordon Craig (1872 — 1966) e sua utopia da Uber-marionette.

Craig “o utopista”™ evocava em seus escritos o resgate das "leis do teatro" e
denunciava que era o ser humano quem manchava a beleza artistica, poluindo as
cenas com suas emog0des demasiadas, sem controle de suas idiossincrasias, o templo
narcisico dos atores vedetes. Nesse propésito da discussdo, vejo na producao
intelectual de Craig uma certa inquietacdo deste corpo cénico. No caso, este corpo
gue seria demasiado humano, ndo serviria para os objetivos da cena. Neste sentido,
0 autor introduz a ideia da Uber-marionette* como ato revolucionario nas praticas
teatrais em questao.

O principio da Uber-marionette é um dos fortes fatores que contribuiram na obra
de Tadeusz Kantor. Este ideario dos manequins ja era presente desde um século
antes, uma vez que Henrich Von Kleist também escreveu apontamentos muito

similares, inclusive a respeito da substituicdo do dancarino por titeres, corpo que,

8 Craig ganha este titulo quando seus ideais estéticos para o teatro se disseminaram, a autora L{cia
Romano escreve “Edward Gordon Craig visualiza utopicamente um teatro sem atores.” (ROMANO,
2013, p. 17) Enquanto que Tadeusz Kantor afirma “Ha algo de impositivo na atitude desse grande
utopista.” (KANTOR, 2008, p. 196).

4 Devido as criticas que Craig fazia sobre os atores que provinham do rango que prolongou o
romantismo e em pleno auge do naturalismo cria a Uber-marionette. Em uma tradugdo aproximada
seria algo como supermarionete mas a partir dos escritos do autor Almir Ribeiro (2012) é preferivel a
terminologia Uber-marionette pela rela¢édo direta do termo com o filésofo Nietzsche. A tiber-marionete
€ um dos maiores paradoxos na teoria de Craig. Segundo o Ribeiro ndo se pode considerar no
sentido literal a substituicdo dos atores por marionetes, e sim entender que essa teoria de Craig
evoca no ator um descobrimento da sua propria Uber-marionette interior.
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segundo ele, nao seriam usurpados pela emocao.

E que vantagem teria esse titere sobre dancarinos vivos?

Que vantagem? Primeiramente, uma vantagem negativa, meu excelente
amigo, isto é, a de que nunca seria afetado. Pois a afetacdo aparece,
como o senhor sabe, quando a alma (vis motrix) se acha em algum outro
ponto que ndo o do centro da gravidade do movimento. Uma vez que o
titereiro, na realidade, por meio do fio ou arame, ndo tem em seu dominio
nenhum outro ponto exceto esse, todos os demais membros s&o,
portanto, o que devem ser, mortos, puros péndulos que obedecem a mera
lei da gravitagdo; uma excelente qualidade, que buscamos debalde na
maioria de nossos bailarinos. (KLEIST, 1993, p. 199)

Nesse contexto, este trabalho dialoga com esta heranga que enfatiza a
importancia e encenacdo quase corpdrea do elemento inanimado na cena teatral.
Mais especificamente identificando como e quais caracteristicas do objeto iniciaram
esse dialogo, com o ator e seu corpo. E possivel afirmar um corpo com caracteristicas
do inanimado no teatro? Que potencialidades expressivas esse corpo cria?

Em sua utopia Craig critica principalmente o Teatro Realista burgués produzido
na sua época e, consequentemente, ao grande prestigio na tradigdo dos “atores
vedetes”. Em suma Craig indaga este realismo na cena. O teatro com o realismo
acabou por se tornar menos teatral, na medida que outras linguagens artisticas ja
haviam caminhado longos passos na fuga desta imitacdo. Conforme a autora Lucia
Romano (2013), Craig manteve muita admiracéo pelo ator Henry Irving, este que era
muito criticado na época pela sua forma de atuacdo. Como os modelos padrées de
atuacéo da época eram baseados na mimese da natureza, muito provavel que Irving
nao atuava a partir do modelo estético realista na época, e sim era por uma

teatralidade que comecava a ser exaltada.

E importante notar que a marionete aparece no pensamento sobre o teatro
em diversos momentos que este tenta afirmar-se como arte autdbnoma, livre
da imitacdo da natureza e das ambictes do realismo e do psicologismo. O
projeto de autonomia é compartilhado por Meierhold, Artaud, Kantor e outros
criadores que tém a marionete como tema e simbolo para a perfeicdo da
forma teatral. As utopias teatrais que transformam o corpo humano em
maquinas biolégicas supereficientes — o ator “biomecanizado” ou “taylorisado”
- questionam o teatro como forma de representagdo “fiel” da realidade e
inauguram a ideia de funcionamento da cena enquanto escritura no espaco,
que pode ser diretamente relacionada a uma nova “dramaturgia”, onde o
movimento do corpo no espago é central (ROMANO, 2013, p. 20-21).

Outras influéncias que percorreram o trabalho de Tadeusz Kantor, direta ou

indiretamente, foram o0 expressionismo europeu e 0 construtivismo. Para a demanda
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de uma conjuntura econdémica, conforme as autoras Maria Barbosa [et al] (2011)
novos padrdes corporais foram criados na primeira metade do século XX, pois eram
necessarios corpos que suprissem toda a expectativa de producéo da época. Dessa
forma, se tornou comum um pensamento de valorizac&o corporal principalmente pelo
seu aspecto da movimentag¢do biomecanica, utilitaria, da economia de movimento e
padronizacdo. N&o é por acaso que foi no final do século XIX que ocorreu o retorno
dos jogos olimpicos em 1896, avancos na medicina e a ginastica. O corpo passou a
ser idealizado enquanto maquina, houve também a necessidade da imposicao
disciplinar nestes corpos, para que nesta logica de produgdo “o corpo mostrou-se
tanto oprimido, como manipulavel” (Barbosa [et al], 2011, p. 28).

A arte acompanhou essas transformacdes e no construtivismo que o
pensamento artistico melhor expressou as transformacfes supracitadas. Para o autor
Aaron Scharf (2000), o construtivismo ndo se tratava de um movimento ilustrativo
daquela época, porém, se referia a uma vanguarda de artistas com o posicionamento
ideologico marxista. Assim, buscavam por objetivo “ndo a arte politica, mas a
socializacao da arte” (SCHARF, 2000, p. 141). Valores materiais, estéticos e de forma
eram a base criativa dos artistas deste movimento, muito influenciados pelo
materialismo de Karl Marx.

Esses valores do construtivismo influenciaram em parte a producgéo de Kantor.
Cintra (2012) afirma que o teatrologo foi influenciado pela arte revolucionaria do
encenador russo Meyerhold, mas ndo pela sua forma. Por isso ndo devemos
considerar Kantor um artista construtivista, embora se possa verificar que em seu

trabalho exista muita presenca dessa vanguarda.

O status do trabalho do ator no teatro de Kantor emana de sua presenca real.
Neste caso, a representacdo € levada a um ponto de desenvolvimento em
gue o0 jogo do ator contamina o real, ao contrario daquelas vanguardas
construtivistas que desejavam fazer surgir do real o lugar simbdlico (CINTRA,

2012, p. 40).
O Expressionismo foi outra grande influéncia no trabalho de Kantor. Para o
autor Nobert Lynton (2000) essa foi uma tendéncia artistica que percorreu todo o
século XX mesmo nunca havendo um movimento com este nome. De acordo com
Lynton (2000) houve um poder intensificador expressivo na arte do século XX, uma
vez que tempos de crise e colera “[...] parecem produzir artistas que canalizam as

ansiedades de seu tempo para as suas obras” (LYNTON, 2000, p. 27). Segundo o
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autor, viu-se desde o Renascimento os artistas imprimindo suas personalidades como
carater fundamental das obras, mesmo na época do individualismo moderno a mesma
caracteristica aflorou em obras tdo expressivas e efetivas como nas composicoes
abstratas (LYNTON, 2000).

O expressionismo em Kantor se constitui principalmente pela estética prépria
que este encenador criou ao longo dos anos. Existe nas propostas estéticas
kantorianas, ao longo das fases de sua obra, a busca de um aprimoramento poético
e visual. O que ha de expressionista em Kantor seria 0 compartilhamento de suas
vivéncias mais aterradoras, a materializacdo de suas memorias tratadas como
material poético e a fuga de uma representacdo mimética. Para Lynton (2000) o “[...]
expressionismo ndo pretendia, em geral, significar nada de mais preciso do que
subjetivismo antinaturalista” (LYNTON, 2000 p. 31).

Compreender essas influéncias artisticas, certamente auxiliaram no
desenvolvimento de toda analise, pois ilustra 0 movimento que estava em percurso
nas artes, que resultaram no corpo no teatro de Tadeusz Kantor. E, sobretudo, no
século XX que as técnicas de treinamento do ator buscavam seu melhor desempenho.
E possivel citar a biomecanica, a mimese corpdrea, a ginastica e até mesmo as
influéncias em artes marciais orientais, praticas que condicionavam o corpo ao seu
aperfeicoamento.

Em Tadeusz Kantor alguns elementos técnicos auxiliaram a pensar num corpo
tratado como objeto de arte. Uma hip6tese € de que a aproximacao do corpo vivo do
ator com um corpo inanimado do manequim simulava certa restricdo de movimento,
fazendo com ambos os corpos se movessem de forma simultanea. Tal
condicionamento é uma espécie de restricdo, junto a reinvencdo de uma nova
mobilidade ou motricidade do corpo em cena, a partir da justaposicdo com 0s
manequins. Em outras palavras, como se o corpo do ator em cena fosse compelido a
agir por uma forga externa, ele proprio uma “marionete”, um artificio técnico, poético
e cénico. Em razdo dessa subserviéncia do ator a uma forga externa, do mesmo modo
gue um objeto animado é movido pelo seu manipulador, € que considero a atuagéo
em Kantor como uma forma de representar uma “morte em vida”.

Observo que esse atrelamento entre o corpo objeto, o corpo humano e o
explicito embacamento de limites que atravessa sua obra, traz a tona a ideia de que
0 humano estaria desprovido de parte de sua autonomia, manipulado entéo por seus

automatismos e obsessoes.
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O espetaculo A Classe Morta de Tadeusz Kantor teve sua estreia em 1975 em
Cracdvia, na Polénia. Foi com este trabalho que o nome de Kantor se tornou
conhecido mundialmente, A Classe Morta foi apresentada em diversos paises da
Europa e América®. O trabalho realizado por Kantor, contribui significativamente nos
processos de transformacéo teatral na segunda metade do século XX e influénciou as
bases do que se pode chamar “teatro contemporaneo”. Lucia Romano (2013) atribui
aos nomes de Tadeusz Kantor, Bob Wilson e Pina Bausch exemplos de novos
acontecimentos teatrais, que liberaram da encenacdo o compromisso textual e,
aproximaram contato com a danca e com as artes visuais. Esta afirmagdo vem ao
encontro do que propde o autor Jean-Pierre Ryngaert:

O americano Bob Wilson com seu Olhar do surdo em 1971, a alem& Pina
Bausch com a maioria de suas obras coreograficas dos anos 80, o polonés
Tadeusz Kantor com o choque de A classe morta no festival de Nancy em
1975 e as criagBes que se seguiram contribuiram, com algumas outras, para
abalar muitas certezas sobre o status da representacdo teatral e a
importancia do texto. Esses artistas e muitos outros ndo vém do teatro, mas
das artes visuais ou da danga, e, no entanto, recorrem a textos,
freqientemente sob forma de fragmentos repetitivos. Kantor declara, por
exemplo , que ndo dirige os textos de Witkiewicz mas adapta seu universo.

Todos se interessam pela linguagem e pelas esquisitices dos cédigos
existentes, que eles fazem se entrechocar (RYNGAERT, 1998, p. 69).

O espetaculo ganhou grande visibilidade por conta das novas proposi¢cdes
estéticas e composicdes da cena. Existe certo consenso entre 0s autores pesquisados
a respeito das inovacfes que Kantor trouxe a cena teatral (CINTRA, 2010a, 2010b,
2012) (BABLET in: KANTOR, 2008) (MORETTI, 2003). Uma das arrojadas praticas
adotadas por Kantor foi a quebra da légica tradicional da obra. Em uma apresentacéo
de um convencional teatro naturalista a acdo estava subordinada ao texto dramatico,
devido a importancia dada a narrativa classica. O trabalho teatral se limitava apenas
as possibilidades textuais. Em Kantor, todavia, ndo existiu o texto como estrutura
inexoravel na concepcao do espetaculo, ele foi “[...] concebido simultaneamente com
o ensaio” (CINTRA, 2008, p. 59) favorecendo na criagao de novas imagens teatrais,
por deter-se mais ao significante da palavra.

A pesquisadora Ivone Barriga (2006) acrescenta que um outro ponto de

5 Conforme o livro O Teatro da Morte (2008) a primeira apresentacéo de A Classe Morta foi realizado
em Cracévia em 1975. No ano de 1976 apresentam o espetaculo em Edimburgo, Londres e
Amsterdd. Em 1977 participaram do Festival Internacional de Nancy e Festival de Outono em Paris.
No ano de 1978 o espetaculo foi apresentado em Florenca, Mildo, Sidnei, Zurique entre outros). E em
1979 apresentam em Nova York e Estocolmo. (KANTOR, 2008, p. 262-263)
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inovacao no teatro kantoriano foi o que ela chama de “reencontro com o real”
(BARRIGA, 2006, p. 43). Na sua busca por evitar os truques de ilusdo tdo comumente
usados no teatro burgués realista, Kantor persistiu num esforco de um teatro que
dialoga com a representacdo que nao preconizasse a imitacdo. Esta acdo se
configurou, conforme Barriga (2006), como uma “diluicdo da realidade”. Encontram-
se nos manifestos de Kantor modelos de corporificacdo para reencontrar as memorias
e outros aspectos menos valorizados da sociedade que se configuram nesta realidade
diluida (BARRIGA, 2006).

A respeito da inovacédo no trabalho dos atores e atrizes no grupo Cricot 2, Kantor
langcou méo de suas memdérias como material criativo para as acées cénicas e usou-
as como fonte primaria da sua poética, enquanto que o conjunto de corpos dos atores
e 0s objetos foram trabalhados a fim de que se apresentassem no seu sentido material
estético. Todos os elementos foram agrupados de forma a exporem horizontalmente
importancias distintas, mas seu mérito ndo os sobrepde. Kantor ao ser questionado
sobre qual o elemento considerava de maior relevancia no seu teatro, respondeu:
‘nenhum. A hierarquia de importancia foi abolida. O texto, o ator, o espectador, o
objeto, tudo tem a mesma importancia. Acho que esta € a conquista mais importante
do meu teatro” (KANTOR, 1976, p.11)

Tadeusz Kantor em A Classe Morta orquestrou as acées dos personagens na
interacdo com 0s objetos cénicos. De forma muito peculiar ele se fez presente no
espetaculo com suas ideias inovadoras, suas motivacdes pessoais, lembrancas de
um triste passado, e com seu corpo. Na permanéncia de sua fisicalidade e o fato que
ali ele ndo representava nada, mas tornava-se uma ancoragem para o espectador néo
cair numa armadilha ilusionista. Ao dirigir os atores e atrizes em cena, o encenador
provocava mais um estranhamento e acabava por atuar com eles.

A presenca de Kantor também fortaleceu a quebra da iluséo teatral, sua recusa
a iluséo se deu pela influéncia direta com o dadaismo. O Dada foi considerado um
movimento vanguardista da primeira metade do século XX e extremamente
transgressor. De acordo com Dawn Ades (2000), o dadaismo lutava com as
incoeréncias de uma época onde as artes estavam alinhadas a uma filosofia
burguesa, na qual o sistema de producao de arte entrou no esquema capitalista e a

arte “[...] tornou-se uma transacdo comercial, literal e metaforicamente, os artistas
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eram mercenarios em espirito, os poetas, ‘banqueiros da linguagem’ (ADES, 2000,
p. 98). As atitudes dos artistas desse movimento e sua posi¢ao na luta contra este tipo
de mercantilizacdo artistica, fez com que um posicionamento anti-arte entrasse em
cena, o que acabou por virar um paradoxo, “a revolta dos dadaistas envolveu um tipo
complexo de ironia, porque eles proprios eram dependentes da sociedade condenada,
e a destruicdo desta e de sua arte significaria, pois, a destruicdo deles proprios como
artistas” (ADES, 2000, p. 98).

Os artistas se empenharam em dessacralizar a obra de arte e questionar a
legitimidade artistica por meio do ato de criagdo. Para isso recorreram a utilizacéo de
objetos ja fabricados e a exposicdo deles em espacos convencionais artisticos. Um
dos aspectos cruciais para o dadaismo foi a transcendéncia da significacdo dos
objetos - o dadaismo, como fruto do expressionismo, que foi marcado por um periodo
de transcendentalismo naturalista na arte, expds que ha algo nas coisas que esta além
do que elas significam. O que é ndo é apenas o que é no sentido material - as relacdes
de sentido se constroem para algo que extrapola a linguagem.

E com a obra de Marcel Duchamp que as reflexdes acerca do objeto artistico
passam a ser questionadas. Isso, por que, Duchamp afasta a ideia da arte como
reproducdo da realidade e insere no campo da arte uma producdo que ressalta no
objeto a sua propria condi¢&o de realidade. E por isso que ao inserir objetos industriais
ja fabricados dentro do museu o ato criador passa a ser compartilhado com o
observador através de uma infinidade de significagdes que podem ser atribuidas
aquele objeto. Ha também a coragem de dessacralizar o objeto considerado artistico
ou a obra de arte canonizada, bem como a valorizagao do ato intencional do artista.
Dois fatores que Tadeusz Kantor trabalhou em seus teatros principalmente na fase do
Teatro da Morte € o compartihamento do ato criativo com o publico e,
respectivamente, assumir um discurso da valorizacao da realidade.

A pesquisadora Maria de Fatima Moretti (2003) elabora um panorama

comparativo entre Kantor e Duchamp. Para a autora, num primeiro momento os dois
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artistas se assemelham muito por serem inicialmente artistas plasticos e por terem
vivenciado o periodo de guerra. Por serem europeus, ambos foram influenciados
pelos movimentos vanguardistas, particularmente pelo dadaismo e surrealismo.

Para Moretti “relacionamos os dois artistas, principalmente, em alguns
aspectos como a desconstrucéo do objeto, 0 seu uso como impulso criador e os ready-
mades” (2003, p. 103). Esses trés pontos comparativos irdo auxiliar a compreender o
efeito do corpo como objeto de arte no teatro de Kantor.

Tendo em vista que aparecem no campo artistico novas definicdes de objeto,
como por exemplo, sua falta de materialidade, o produto artistico passa a extrapolar
0S niveis convencionais e se apresenta enquanto ato ou intencionalidade. No caso
dos artistas destacados ndo se trata apenas de questionar a legitimidade da obra
artistica e seu espaco de exposicdo, como no exemplo “A fonte” de Duchamp, mas
existe aqui um esforco artistico e intelectual para entender que o ato intencional tem
maior valor artistico que o proprio objeto. A partir disso, alguns questionamentos vém
a tona: é possivel traduzir os atos de Tadeusz Kantor com a intencdo de se chegar ao
corpo como um objeto de arte? Corpo humano passaria a ser um ready-made? Como

reconhecer a morte como um elemento fundamental neste processo?

1.1 A Classe Morta

Denis Bablet, importante teérico do teatro francés, foi o responsavel pela
organizacdo de varios escritos de Kantor, o que resultou na publicacdo do livro
traduzido no Brasil como O Teatro da Morte (2008). Em uma passagem na

apresentacao do seu livro, Bablet escreveu:

Velhos bancos desgastados, um monte de livros ressecados que se desfazem
em poeira, um W.C... Sobre os bancos, velhos cujos olhares, depois 0s gestos
de autbmatos, somente podem dizer que ainda estdo com vida. Um dedo se
ergue, seguem-se dois, depois trés, depois toda uma floresta... Lembranca
de um passado. Velhos, e logo seus duplos, os manequins das criancas que
eles foram, imagens da morte, presenga da matéria... Valsa da recordacéao,
dialogo entra a vida e a morte. Olhem bem todos vocés: a Mulher-do-Bergo-
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Mecénico, a Prostituta-Sonambula, a Mulher-na-Janela, o Velho-no-
Velocipede-de-Criangca, o0 Pedo-no-mais-do-que-Perfeito, o Velho-das-
Toaletes e o Repetente-Colador-de-Avisos, ei-los os velhos de A Classe Morta
e a imagem de suas infancias. Esses velhos, ndo somos nés, ndo seremos
nés? Seres humanos, manequins, que sdo os mais concretos, 0s mais reais,
0s mais vivos? Poderes da fascinacdo (BABLET, in: KANTOR, 2008, p. XLIII).

Essa pequena passagem escrita por Bablet apresenta-se como um o6timo
pressuposto para analisar as estratégias investidas por Kantor na criacao da sua obra,
e nos convida a refletir acerca de um corpo que pode ser lido como objeto de arte

neste trabalho em especifico. Como comentado por Denis Bablet, ndo foi um
equivoco destacar todos os objetos em cena como se eles estivessem organizados,
de forma tal, que se equivalesse a uma obra de arte contemplativa. Esta forma de
contemplacéo passiva, nunca foi a intencédo de Tadeusz Kantor para sua obra, como
afirma o proprio Bablet (in: KANTOR, 2008). Kantor, todavia, buscou um dialogo direto
com a realidade, ndo se apegando mais ao ilusionismo na representacao. Outro fato
presente no paragrafo supracitado, diz respeito a este ndo-lugar no objeto e ator. E
perceptivel, no espetaculo A Classe Morta, que até mesmo 0s nomes dos
personagens remetem aos objetos, por exemplo, “mulher-do-ber¢co-mecéanico”,
“‘mulher-na-janela”, “velho-no-velocipede-de-crianga”, 0s quais atuam com estes
objetos do berco, janela, velocipede e etc, 0s quais junto com a movimentacdo criam
uma nova ordem simbdlica para o personagem.

A peca A Classe Morta®, de forma mais detalhada, inicia com a maioria dos
atores em cena. Como em uma fotografia, I& permanecem os atores iméveis como se
fossem objetos dispostos em uma sala. Logo, com um indicativo sinal para iniciar a
acao, promovido por Tadeusz Kantor, os atores e atrizes iniciam seus movimentos,
levantam seus dedos um em seguida do outro, e iniciam 0S movimentos mais
apressados. ApoOs isso 0s atores e atrizes comegam a se retirar dos bancos e a sair
de cena, permanecendo somente um ator sentado no banco. Esse ator em especifico
tornou-se uma figura emblematica para mim, porque permanece imével durante toda

a cena e nas cenas subsequentes também. Ele ndo acompanha os movimentos dos

6 Minha analise parte da apresentacao feita na cidade de Cracovia-Polénia em 1975, a qual se
tornou um filme dirigido por Andrzej Wajda. O video esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=a235hHGFIps
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demais e, em algumas ocasides, s6 se movimenta com visivel auxilio de outro ator.
Como, por exemplo, apds a saida de todos da cena, retorna um Unico ator, o qual
remove o0 seu companheiro de cena que restou imovel, como se ndo possuisse

capacidade para movimentar-se sozinho.

Figura 1 - Ator ocupando o banco, espetaculo “A Classe Morta”.

Fonte: CINTRA, Wagner F. A. No limiar do desconhecido: reflexdes sobre o objeto no teatro de
Tadeusz Kantor. Tese. Sao Paulo, 2008. 596 f. Doutorado em Artes. Universidade de Sao Paulo, Séo
Paulo, 2008. p. 82

Refiro-me a este ator em especifico da figura 1. Sua preciosa imobilidade em
cena apresenta-se como um elemento inquietante e que promove duvidas acerca da
sua humanidade. Encontro neste personagem outra pista para compreender o que
seria 0 corpo como objeto no teatro kantoriano, e como para Kantor o corpo, ao ganhar
caracteristicas de objeto passa a pressupor muitos embates politicos.

No manifesto do Teatro da Morte, Kantor evoca os pensamentos de Craig,
Kleist e Eleonora Duse, 0s quais sugerem a substituicdo do ator por uma marionete,
entretanto, sabe-se que estas palavras de forte impacto ndo sdo uma recusa a um ser
humano em cena, mas uma critica as emoc¢des que 0s atores e atrizes evidenciaram
neste periodo. Neste ponto Kantor criticou modelos de atuacdo naturalista, os quais

se preocupavam muito com a imitacdo da natureza. De acordo com Angela Lopes
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(1998), o intuito de Kantor foi romper com as tradigcdes candnicas e (re)apresentar um
objeto de arte com caracteristicas conceituais, como realizaram os dadaistas. Ao
apresentar o ator da figura 1 como uma imagem que representa duas realidades
distintas: a vida e a morte Kantor representa a morte em cena. Esse corpo que foi
submetido a um trabalho estético de marionetizacao, se apresenta como pronto, como
objeto acabado, bem como, o texto, e os demais objetos do espetaculo, mas esse
mesmo corpo perturba a atmosfera imével que o circunda, pelo visivel contraste de
sua neutralidade com as agdes energéticas dos outros atores. Ao “ndo fazer nada” em
cena, ele nos prende a percepcéo resultante num efeito de espelhamento, no qual, ao
vé-lo, penso no meu proprio corpo como objeto.

Os atores se retiram da primeira parte da cena e, quando voltam trazem
consigo bonecos. Tais objetos séo réplicas de criancas, ou, como sugere Bablet,
poderiam ser duplos dos atores, representando uma infancia que ja ndo existe mais.
A musica é introduzida nesse momento, e, ao ritmo de valsa, os atores entram com
os bonecos numa espécie de “GRANDE ENTRADA/DESFILE” (KANTOR, 2008, p.
204). E visivel nesse instante de entrada que os movimentos involuntarios dos
bonecos aparecem e mesclam-se com a dinamica corporal dos atores, os quais
exercem um tipo especifico de movimentacdo que se alinha muito a propria
movimentacdo involuntaria dos bonecos. E consagrada entdo a “infancia morta”
(KANTOR, 2008, p. 204), os personagens e seus duplos permanentemente presos no
tempo-espaco, que seria 0 ambiente de uma sala de aula, preenchida pelos bancos
velhos e livros surrados e empoeirados e também pelo vazio das arestas dos corpos
e objetos.

Ao se acomodarem nos bancos, se inicia a primeira licdo “sobre ‘Salomao”
(KANTOR, 2008, p. 204). Nesse momento percebe-se o0 jogo de tensdes de energia,
porque, para dar inicio ao préximo ciclo de agdes ou “matérias”” (KANTOR, 2008, p.
204) manifesta-se o contraste entre a harmonia e o caos. Agora, acomodados nos
bancos juntos aos manequins, 0s atores permanecem praticamente iméveis. O ator-
objeto (que pode ser visto na figura 1, acima) vem acompanhado de um manequim
enquanto outro ator o auxilia a se acomodar no banco. E perceptivel novamente que
aparentemente o corpo desse personagem se equivale fortemente ao do manequim,

destacando-se dos outros corpos pela sua imobilidade.

7 Refere-se as licdes aprendidas pelos alunos da classe
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Figura 2: Corpos de “A Classe Morta”

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=8W6Ru9gagRY &t=665S

Na figura acima, um frame retirado do registro em video do espetaculo, é
possivel uma melhor comparacdo entre os atores que fortemente trabalham suas
expressoes faciais e gestos. Também nota-se o contraste do excesso de movimento
do conjunto em relacéo ao ator impassivel, centrado na sua imobilidade. O jogo cénico
proposto por Kantor ressalta a poténcia dessas forcas opostas, uma complexa rede
de contrastes que brinca com a simultaneidade do caos e do siléncio. Se observarmos
com atencdo a figura 2, acima, detectaremos a sutileza do contraste entre a
imobilidade do ator em contraposi¢éo ao conjunto que se movimenta freneticamente,
no entanto, ao observarmos o video que apresenta o espetaculo, esse efeito de
contraste se sobressai. Mesmo assim, o conjunto de atores permanece integrado
numa acao coletiva, produzindo um efeito que aproxima a ficcdo de um delirio, de uma
visdo, ou ainda, salienta caracteristicas de manuseio da realidade ficcional, fazendo
surgir caracteristicas que sdo intrinsecas ao teatro, tais como a representacdo, a
recepcao e a criacao de imagens. Esse jogo, como propdem o proprio Kantor, ndo

tem propasitos ilusionistas que diz respeito aos efeitos agregados a encenacao que
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fortalece a imitacdo da realidade ou qualquer convencionalidade de um teatro
dramatico que tem obrigacdo narrativa linear e apenas representacional.

Se atendo a questao que intitula o livro “O teatro é necessario?” (2004), observo
a consideracédo de Denis Guénoun acerca dos aspectos sociais e filoséficos buscando
a complexidade da questéo, o qual reitera que existiram sociedades que funcionavam
sem instituicbes teatrais, entretanto, avalia, que ndo existe vestigio de alguma
sociedade que tenha existido sem a presenca da musica ou da poesia por exemplo.
Guénoun tomando por andlise a Poética de AristOteles, escreve que 0S seres
humanos diferem dos animais pela sua capacidade de representar (2004), e para além
disso, exercem a pratica da apreciacdo dessa  representacao.

A representagcdo desse modo se enquadra em dois esquemas, “ativa”® e
“receptiva”. Como escolha de recorte para o direcionamento da pesquisa, a
representacdo receptiva sera ponto de partida. Essa segunda tendéncia
representativa esta diretamente ligada com a questdo do olhar, pois ao enquadrar
entdo o corpo como um objeto de apreciacéo estética, ele proporciona a criacao de
novas imagens. A prética do olhar, para Aristételes, remete diretamente ao prazer,
“[...] as imagens mais apuradas das coisas cuja visdo nos € penosa na realidade, por
exemplo, as formas animadas perfeitamente ignobeis ou de cadaveres”
(ARISTOTELES apud GUENOUN, 2004, p. 25). Segundo o autor, ha também que
considerar que além do prazer, olhar também é conhecer. Considera-se entdo que a
percepcdo (ou representacdo receptiva) € prazerosa pelo proprio fato de ser
representacional, no qual o belo, ndo é posto em nivelamento.

E deflagrado um outro problema na relagéo da reproducéo receptiva levantado
por Guénoun, o da identificacdo, a partir dos escritos de Aristoteles, o que remete a
pensar na problemética levantada anteriormente, a respeito de considerar o corpo no

teatro com implicagGes também de um objeto estético conforme as Artes Visuais®.

8 A tendéncia em representar €, em primeiro lugar, ativa. Isto porque o elo entre a representacéo e a
acdo é, ao mesmo tempo, multiplo, intimo e essencial. [...] E a tese central da Poética. A
representacao diz respeito aos atos e esse elo serve para caracterizar (como representacdo) e para
definir a tragédia (mimesis paxeés), 0 que confirma que o teatro ndo é aqui um género representativo
entre outro. (GUENOUN, 2004, p. 19)

°0 gue, na verdade, os espectadores teriam para reconhecer? A que tipo de identificacé@o eles se

entregariam? Se se fala de pintura, ndo ha mistério algum. Vejo uma fruta pintada (ou um animal, ou
um rosto), e o reconheco: estabeleco, por assim dizer, um elo de identificacdo entre esta figura feita
de linhas e de cores e um ser real, existente fora da tela. Mas e no palco? (GUENOUN, 2004, p. 29)
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Além do mais, as diferencas impostas dessas duas linguagens diferem-se na
proposicéo da representacéo, mesmo que no teatro ocorra a producao de criacéo de
imagens, o que é reconhecivel (e que convém a identificacdo) € uma coisa ou alguém
(GUENOUN, 2004). A producédo de imagens é conhecimento, segundo Guénoun,
seguindo o argumento de Aristoteles, contudo, foi a partir do século XX que ocorreu
uma grande incurséo do teatro no campo da visualidade, como é o caso do Teatro da
Morte de Tadeusz Kantor.

Foi entédo, durante todo o século XX, que se presenciou um grande rompimento
com o esquema da teatralidade convencional direcionado apenas ao teatro e comecgou
a se localizar para outras linguagens. No século supracitado convergiram nas artes
um campo de uma teatralidade expandida. Conforme a autora llena Diéguez (2014) é
possivel verificar mesmo antes do chamado teatro “pds-dramatico”, na primeira
metade do século XX, producdes artisticas visuais comeg¢am a ocupar espacos nao
convencionais de arte, o que acarreta em uma relacdo de experiéncia extrema com o
espectador (no sentido de que arte e vida comecam a se desterritorializar). O que vem
ao encontro com a presente pesquisa uma vez que, esse foi um periodo das
investigacbes performéticas e dos happenigns. Surgiu entdo, conforme Diéguez
(2014), um novo conceito de teatralidade da plastica, gracas as novas temporalidades

e encenagéo em todos os ambitos em arte. Foi dessa forma que:

A teatralidade gerada pelas disposicdes de objetos e encenacdes
escultéricas desenvolveu-se de maneira paralela as teatralidades do corpo
exploradas por performers e criadores do espaco teatral, como Artaud e
Grotowski. Desvinculado de origens dramaéticas e textuais, esse “outro teatro”
implicava reconhecer outras genealogias, ndo de raizes draméticas, mas
cénicas e plasticas, tal como experimentado e teorizado por Tadeusz Kantor
(DIEGUEZ, 2014, p. 128).

Outra autora que dedicou-se a conceitualizar a teatralidade neste recente teatro
€ a pesquisadora canadense Josette Féral (2011), em entrevista concedida ela afirma
que “A teatralidade vem da divisdo entre o espaco cotidiano e o espaco da cena”
(FERAL, p. 183, 2011). Mais especificamente a divisdo ocorrida no teatro do século
XX, no qual, segundo Sarrazac, ao se libertar de tudo os artistas de teatro tiveram que
se resolver com o vazio decorrente, foi instaurado o teatro inclinado com o encontro
do real. Nesse momento histérico de transformacdo da acdo cénica que passa a nao
ser estritamente dramatica, artistas trabalharam para “[...] a revelacao da teatralidade

pela escavagao, prospecgao, investigacdo do teatro” (SARRAZAC, 2013, 57-58).
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Embora mesmo dentro da cena é possivel trabalhar a dicotomia entre real e ficcional.
Existe o material real e o material que € criado na cena. Uma possivel definicdo de
teatralidade seria as idas e vindas entre realidade e ficcionalidade, pois, “é muito
importante esse vai-e-vem, ele esta na base da experiéncia estética e da experiéncia
teatral também. Porque se ndo tem isso, ou vocé esta no real ou estad no
delirio’(FERAL, p. 183, 2011).

Em A Classe Morta é possivel ver essa transicdo entre o real e o que é
produzido ficcionalmente. Nota-se que o0 jogo estabelecido é da presenca do real em
cena, mas ndo uma realidade abrupta, sem enquadramento. Tadeusz Kantor
trabalhou com a realidade de forma metaférica. Ao trazer corpos com a imobilidade
escultural e uma maior intensidade expressiva Kantor brincou com estas polaridades
e estabeleceu uma atmosfera que contagiava o espectador de muitas formas. Uma
delas seria o reconhecimento do real, e outra seria 0 estranhamento.

A morte como fendmeno real que intercorre a vida foi o principal elemento
trabalhado em A Classe Morta. Uma maneira que facilitaria o corpo ser/estar objeto
em cena seria sua presenca desprovido de vida. Mas isso ndo ocorreu no teatro Cricot
2. Percebemos tais fatores manifestos durante todo o espetaculo um trabalho de
sutileza em decorréncia do tema. Essas sutilezas estdo nos encaminhamentos dados
durante a peca, no jogo cénico entre 0s atores e objetos e na insisténcia repetitiva.
Dessa forma, ndo existiram acdes explicitas de morte, mas o que ocorreu foram as
atuacOes teatralizadas e as significacdes dos objetos.

Para Féral (2011) a I6gica do real em cena so0 traz significado quando usada a
partir de um enquadramento, ela por exemplo, para explicar seu argumento, expde
alguns grupos contemporaneos que apropriaram-se de tragédias reais humanas para
criacdo do material dos seus espetaculos. De acordo com a autora, estes grupos
utilizavam videos e fotos de imagens muito impactantes, sem levar em consideracéo
as pessoas ou as familias que foram vitimizadas. Existe para a autora uma implicacao
ética muito importante que deve ser levada em consideracdo. Trazer para a cena esse
nivel de realidade ndo tem funcdo alguma de fruicdo artistica. Mas se a realidade for
apresentada de forma metaforica existe um porqué de seu uso.

Percebemos em Tadeusz Kantor essa realidade metaforizada no plano
artistico, o qual inventivamente utilizou diversos outros elementos cénicos para
alcancar seu objetivo, como os objetos, o tratamento corporal dos atores, a utilizagao

dos manequins, mesmo sem apresentar um corpo morto em cena, para ilustrar
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literalmente o tema da morte. Nao interessa no teatro de Kantor essa radicalidade

estética, e sim os efeitos por ele empregados para a representacédo da morte.

Eu néo vejo mais a forma do homem. Sua forma exterior, que se identificava
sempre com a vida. A vida mesma se torna suspeita, sua esséncia
demasiadamente simplificada e reduzida a um quadro banal. Eu sinto o sopro
da Morte, essa Bela Dama, como Gordon Craig chama. Nao sera Ela

de jeito nenhum que regenerara a arte... Uma auséncia de vida tdo
simplificada pelo naturalismo e o materialismo, auséncia de "ordens"
enviadas pelo nosso cérebro que provocam acdes "racionais". Essa
"auséncia", antes blasfemante, se tornou a expressdao da minha vez.
(Infernum, Tadeusz Kantor).

O estranhamento foi outro recurso utilizado por Tadeusz Kantor em A Classe
Morta, pois foi uma estratégia estética para seu teatro, as atuacbes, gestos, 0s
mascaramentos apresentam-se demasiados e exacerbados. Como no exemplo da
figura 2, verifica-se esse forte jogo de contrastes, em que 0s atores e atrizes articulam
seus gestos faciais em um nivel de grande intensidade expressiva. Embora, no video
vemos ali a maioria dos atores atuando de forma muito especifica, que remete a
comicidade da Commedia dell’arte e os movimentos precisos da biomecanica de
Meyerhold.

Para Barriga, uma das pistas que podem decifrar o pensamento de Kantor esta
na “[...] exacerbacdo dos procedimentos criativos do ator” (p. 43, 2006) e o fato de
Kantor ndo elaborar estratégias ou mecanismos que os atores pudessem identificar
0S personagens nas montagens, pode ser essa outra hipotese da utilizacédo do real na
cena, o que faz com que também exista o risco do jogo com o real, 0 improviso e por
sua vez o estranhamento.

Para as autoras Gerda Foeste e Fernanda Camargo (2010) o estranhamento
em arte auxilia na fruicao e criacado de novas imagens. Como dito, em A Classe Morta
foi celebrado a potencialidade imagética no teatro, devido ao dialogo intimo com as
artes visuais. De acordo com as autoras apoiadas nas teorias formalistas de Viktor
Chklovsky e do filosofo hungaro Georg Lukacs o estranhamento € um fendmeno
construido socialmente. O estranhamento tem agdo em nds de forma coletiva e social,
embora quando superado contribui para a criagdo de “[...] um pensamento social,
neste caso independente da vontade o individuo, o estranhamento acontece orientado
por origens sociais [...] sem que no entanto, perca a individualidade”. (FOESTE;
CAMARGO, 2010, p. 2061). Todavia cabe ao artista recorrer intencionalmente o

estranhamento, se ele estabelece um compromisso do sujeito artista com o coletivo.
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Segundo as autoras devido o estranhamento decorre dois sentimentos importantes,
como a curiosidade ou o repudio (FOESTE; CAMARGO, 2010).

Ja o estranhamento na obra de Tadeusz Kantor é alcancado pelo trabalho com
a apresentacao do real em cena, sobretudo, a propria experiéncia do artista colocado
como material de criagdo, mas néo reelaborado como cépia. Existe este cuidado
estético para ndo chegar ao dominio ilusério, mas o espetaculo também nos
encaminha para outros dominios e possiveis realidades. Como € o caso do ator
sentado ao banco na figura 1, que ao iniciar a peca me promoveu certo desconforto e
curiosidade acerca da sua real condicdo. O estranhamento para Foeste e Camargo
(2010) pode acontecer ja nos primeiros contatos com a obra, ou se o espectador tiver
uma posicdo menos contemplativa e mais participativa, como ocorre no teatro
kantoriano. Assim, o espectador a partir do momento que entra para assistir A Classe

Morta:

[...] ao cruzar a porta entre as duas dimensfes, 0 espectador assume
integralmente a responsabilidade de entrar no espaco teatral, e a partir da
ultrapassagem dos limites estabelecidos n&do existe mais a possibilidade de
volta. Ao cruzar tal fronteira é preciso fazer saber ao espectador que ele pode
estar entrando em Auschwitz, na realidade da morte, e talvez nunca mais
consiga sair (CINTRA, 2012, p. 82-83).

Sem uma ancoragem com o real, e sem que o artista se coloque como sujeito
na sua obra, a arte sera mera reproducédo sem significado, sera “o fazer arte pelo
fazer” (FOESTE; CAMARGO, 2010, p. 2066). Ao contrario disso o individuo se
reconhece na obra a partir do momento “[...] que se representa nela, ndo apenas
simbolicamente, mas integralmente (FOESTE; CAMARGO, 2010, p. 2066).

Devido a todos os efeitos aqui destacados agregados ao corpo e o fato de criar
novas simbologias graca aos objetos anexados a eles, ocorre com que pensar que 0
corpo tratado como objeto no teatro de Tadeusz Kantor é como uma atividade
artesanal. Estes tratamentos fazem com que os efeitos do estranhamento causem um
ponto de ligacdo com o publico. Ha também, em contrapartida, essa dilatacao teatral
gue faz com que tanto atores e atrizes como espectadores tenham um olhar critico e
dialético para a cena. Mesmo com esse nucleo de agfes e fendbmenos acontecendo,
existe uma busca por uma realidade paralela e, paradoxalmente, a fuga da iluséo, nos

leva para a criagdo de realidades.
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2 MORTE COMO POETICA

A morte € um elemento muito presente na obra de Tadeusz Kantor, funciona
como motor de criacdo. Possibilita também elevar a cena a uma condic¢ao do risco, 0
gue leva os atores a inUmeros desafios. Ndo existe no espetaculo A Classe Morta
truques modernos de encenacdo, 0 que Kantor apresenta € um complexo jogo
estabelecido entre os atores e 0s objetos. Para que isso ocorra Kantor equivale a
importancia dos corpos dos atores com a dos objetos cénicos. Os manequins
presentes durante toda a encenagéo buscam uma aproximacéo do corpo do ator: se,
por um lado, o ator “coisifica-se”, no sentido de que sua impassibilidade e imobilidade
fazem com que ele pareca um agente passivo na cena, por outro lado, 0 manequim
assume um status de duplo do ator, adquirindo novas significacdes ao coexistir ao
lado do corpo vivo.

De fato, ao vermos o corpo vivo do ator imével ao lado do manequim, pode ser
dificil a identificacdo de quem é ator ou boneco, ou para além, esse efeito pode
imprimir uma construcao de imagens em gue o espectador veja somente corpos como
objetos, no caso todos manequins. Nesse sentido, a genialidade de Kantor aproveita
esse efeito para tramar ideias. A “morte” de que estamos falando aqui € uma morte
metaforizada, materializada na inacao do ator e na corporeidade do manequim: um e
outro s&o objetos de comparacdo E por conta dessa maestria que Kantor transporta
em sua cena a evocacao da Morte, ali transformada em signo.

De acordo com Hans-Thies Lehmann, no teatro de Tadeusz Kantor “Uma
poética da morte se configura [...] mais pela tentativa de criar um espaco-tempo
comum de mortalidade, em que o corpo € visto em seu presente de dissolucao, que
gera implicagbes éticas, efetivas e histéricas” (2007, p. 13). E nesta comunhdo
temporal que a morte como poética na obra de Tadeusz Kantor se organiza, como um
jogo estabelecido entre os atores e 0s objetos cénicos. O publico também comunga
da mesma partilha espago-temporal. Para aprofundar a complexidade do assunto, faz-
se necessario entender de que se trata o objeto estético e objeto de arte. A partir de
tal conjuncéo tedrica considero as reflexdes dos filésofos franceses Mikel Dufrenne e
Henri-Pierre Jeudy coerentes com a proposta, uma vez que refletem ambos sobre
implica¢des do objeto, corpo e arte.

Compreendemos que toda produgéo artistica resulta em uma producao objetiva.
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Logo, essa produgdo deve ser exposta, a fim de que um objeto estético produzido
(aqui entendido como elemento ndo apenas material) se torne objeto de arte. Existe,
entdo, uma diferenciacdo. Segundo Mikel Dufrenne (2004), todo objeto artistico € um
objeto estético, mas nem todo o objeto estético necessariamente € arte.

Esse debate acarreta uma discusséo de valores, sejam eles estéticos, de juizos
ou morais. O conceito de belo, para Dufrenne, permanece em suspensao, porque
segundo ele, o belo pode ser entendido de varias formas, de adjetivos a substantivos.
Por outro lado, o que é belo em um objeto é a experiéncia que ele proporciona. O belo
€ “a qualidade de certos objetos que nos s&o dados a percepg¢ao” (DUFRENNE, 2004,
p. 45), é uma ideia e ndo um conceito. E a relagéo inseparavel com o sentido, que
outorga significado a arte, e que distingue 0s objetos
de arte dos utilitarios. Assim sendo, a experiéncia € a concretizacdo do efeito do belo,
e que define o objeto estético. E o efeito de conhecimento do mundo, o que permite
adentrar ao mundo que € do outro — no caso, dos artistas. Segundo o autor, o belo:

[...] resume e exprime numa qualidade afetiva inexprimivel a totalidade
sintética do mundo: ele me faz compreender o mundo ao compreendé-lo em
si mesmo, e é através de sua mediacdo que eu o reconheco antes de
conhecé-lo e que eu nele me reencontro antes de me ter encontrado.
(DUFRENNE, 2004, p.53)

A afetividade se completa no momento da percep¢do, em outras palavras, € o
espectador que consagra a afinidade em relacdo ao objeto e ao sujeito. O objeto,
neste prisma, configura-se como um “quase sujeito”, e assim, através do objeto
estético o homem “se faz signo para si mesmo e ndo o mundo que faz signo para o
homem” (DUFRENNE, 2004, p.60). E através do campo artistico e estético que o
artista consegue estabelecer uma acao de troca entre essas faculdades do objeto e
do sujeito.

Sobre a intencionalidade, aqui defendida por Dufrenne como “a intencéo do Ser
que se revela” (2004, p.79) € o meio pelo qual tanto criador quanto objeto se unem.
Todo ato artistico é intencional e revelador no momento em que o artista se coloca em
relacdo de equivaléncia com o objeto. Essa acéo, portanto, cria uma concretude, até
mesmo paradoxal, pois artista e objeto se fundem em um anico sentido.

O fenbmeno do objeto estético € guiado pela percepcao, além disso, somente
com a exposicao desse objeto é que se pode concluir o seu efeito estético. Dufrenne,

todavia, aponta sobre o qudo é transcendental esse movimento que se estabelece
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entre sujeito e objeto, remonta-se no efeito a capacidade quimérica da arte em fazer
no corpo do artista um objeto estético. A percepcao estética tem carater neutro, cuja
classificacéo do real e do irreal ndo € priorizada. Um objeto em cena, por exemplo, ao
se alcar na reducdo fenomenoldgica toca o espectador através do seu sentido
sensivel. Dessa forma, o corpo do ator se torna organismo, que transcende o
binarismo de realidade e se move pela forga que o anima.

Existe, portanto, uma atribuicdo subjetiva ao objeto estético, afinal, ele
centraliza a subjetividade do espectador, como também a subjetividade do criador pois
se torna a razdo do ato artistico. A complexidade estd no sentido de que o objeto
estético agrupa tanto espectador quanto criador, A respeito disso, Dufrenne defende
a ideia de que “o sujeito como objetivado e o objeto como fenébmeno sdo, ao mesmo
tempo, distintos e correlativos, visto que o objeto existe tanto pelo sujeito, quanto
diante do sujeito” (2004, p.83, grifo do autor).

As contribuicdes de Dufrenne ajudam a compreender conceitualmente o efeito
do objeto estético em arte. Apesar do autor ndo se referir diretamente ao corpo como
objeto de arte, ele elabora um panorama sobre as principais caracteristicas que esse
objeto pode possuir. Diante disso, alinhar a intencionalidade do artista, juntamente ao
trabalho de percepc¢éo, agucando a sensibilidade é um modo de enquadrar o corpo
também como objeto de apreciacdo estética e de arte.

Se 0 objeto estético aqui pode ser assimilado como uma producdo material que
nao envolve necessariamente o corpo do artista, qual a razdo de se investir em um
efeito que metamorfoseia objeto e sujeito em uma percepcao estética? Uma possivel
resposta em Dufrenne seria que “o0 mundo sugerido pelo objeto estético é a irradiacdo
de uma qualidade afetiva, a experiéncia urgente e precaria na qual o homem descobre
num instante o sentido de seu destino [...]” (DUFRENNE, 2004, p. 55). Entender o
corpo como objeto de apreciacao estética é compreender o destino natural do homem,
€ se colocar enquanto objeto, a fim de reclamar toda sua humanidade, € perceber que
o sopro de vida que o anima € passageiro, € que sem ele somos matéria, e que
voltaremos a ser, com a inexoravel condicdo da morte.

Henri-Pierre Jeudy (2002), defende a ideia de um corpo como objeto de arte.
Com um tom filosoéfico e atual, Jeudy se propde a investigar esse corpo como objeto
de arte, e para além de apenas uma proposicdo artistica, o autor defende o corpo
como objeto de apreciacéo estética do sujeito, na preocupacéo e cuidado da imagem

cotidiana, usa exemplos como o ato de se maquiar, os cortes de cabelo, bem como

54



os cuidados em frente ao espelho. Para se tornar arte, contudo, € necessario a este
corpo o efeito transcendental que esta ligado ao Belo proposto por Dufrenne (2004).
Nesse sentido, o corpo como objeto de arte se consagra no momento da experiéncia
estética, se conclui na percepcao e no caso do teatro, na recep¢cdo: no momento em
gue o espetaculo é assistido pelo publico, o qual lanca seu olhar sobre a obra de arte
e estetiza os elementos da cena, atribuindo-lhe novos valores simbdlicos.

Pensar em um corpo como objeto de arte é também investir na imaginacéao do
destino desse proprio corpo e assim, a representacdo de sua morte exerce uma
funcao de espelhamento no espectador, que pode imaginar-se no lugar do observado.
Ao imaginarmos que nosso corpo esta fadado a morte, essa imagem “[...] ndo me
oferece sendo uma representacdo antecipada e puramente ficticia da realidade de
meu proéprio corpo” (JEUDY, 2002, p. 15). A imagem do cadaver € a sublimacao de
um corpo pensado como objeto. A representacdo da morte é material potencializador
da representacao desse fenébmeno.

Segundo Jeudy ndo delegamos ao nosso corpo conscientemente sua condicao
de objeto, por mais que existam praticas sociais que nos facam enquadra-lo a tal
condicdo. Uma destas praticas para o autor seria na relacdo de como oferecemos
NOSSO corpo ou cremos ser objeto diante do amor. Existe também o principio de
Habeas Corpus?® que traduzido seria algo semelhante a “que tenhas teu corpo”. Para
Jeudy, “[...] esse principio consagra a ideia comum de que, s€ NOSSO COrpo Nos
pertence, isso ocorre na medida que somos sujeitos do objeto que ele representa, 0
que faz persistir uma duvida acerca de sua realidade” (JEUDY, 2002, p. 14). A
realidade, contudo, € confrontada com a presenca da morte ou o imaginario que é
construido, devido as mais diversas tradi¢cdes culturais, folcloricas e religiosas. A
imagem do cadaver apresenta-se, portanto, como elemento que nos leva a crer que o
corpo € objeto e é finito decomponivel. O autor alerta, entretanto, que essa logica
materialista da morte € iluséria e representativa, afinal ainda parte do sujeito o
imaginario de seu corpo.

Outra caracteristica que podemos comparar o pensamento dos dois autores diz

respeito a intencionalidade. Dufrenne (2004) acredita que 0 sujeito e 0 objeto se

10 Habeas corpus € um tipo de medida legal utilizada quando alguém esta sofrendo ou esta sendo
ameacado de sofrer privacao de liberdade. Ou seja, € utilizada para proteger o direito de ir e vir de
todos os cidadaos brasileiros. A causa da privacdo de locomocao deve estar ligada a um abuso de
poder por uma autoridade ou um ato ilegal. Disponivel em: https://direitosbrasil.com/habeas-corpus/
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tornam um pela intencionalidade do artista, tendo em vista que o autor analisa o objeto
e 0 corpo separadamente. Jeudy vai além dessa concepc¢ao e afirma que incluso a
isso, a intencionalidade esta para aquele que vé a acdo. Pode se configurar que o
fendbmeno de percepcédo de um corpo como objeto de arte ndo esta em uma relacéo
dualista entre sujeito e objeto, estd mais direcionado a uma triangulagédo entre o

sujeito, o objeto (corpo) e o espectador. Segundo ele:

N&o ha graus de objetalidade [sic] do corpo cuja funcdo seria determinada
pela avaliacdo intelectual e subjetiva de uma situag&o. Entretanto, o auge de
um sentimento de desapropriacdo de si, a certeza de ndo existir o si mesmo
se impde com a estranha conviccao de que o corpo age sO, ao sabor das

intencdes e sobretudo dos caprichos do Outro. (JEUDY, 2002, p. 21)
Percebe-se, no espetaculo A Classe Morta de Tadeusz Kantor, bons exemplos
de corpos que podem ser percebidos como objeto de arte, gracas a relacdo com a
morte e o efeito inseridos do estranhamento, mascaramento e gestualidade
exagerada. Os corpos dos atores do Cricot 2 necessitavam de uma representacéo
mais teatralizada do que convencionalmente veriamos em um teatro naturalista. Esse
trabalho corporal, essa intencdo artistica para a cena, propicia corpos com valores
estéticos especificos, como o caso da forma dos atores se parecerem como 0S
préprios manequins. Estes corpos sao potenciais elementos de apreciacdo estética,
com acdes expressivas e que se equivalem ao objeto. Nas figuras abaixo, veremos
momentos da peca na qual dois atores estdo em um estado de entre o0 humano e o

objeto, no que se refere a sua funcéo cénica.
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Figura 3 — Representacdo de cadaver |

Figura 4: Representacao de cadaver Il
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=8W6Ru9gaqRY &t=665s
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Ao determo-nos na observacdo das imagens das cenas, percebe-se que em
cada uma delas existe um corpo em destaque, desnudo. Esse momento, segundo o
que consta no livro O Teatro da Morte chama-se “dois cadaveres nus” (KANTOR,
2008, p. 206). Nas figuras 3 e 4, nota-se o efeito de composi¢do da imagem que faz
com que esses corpos expostos ganhem caracteristicas escultoricas e/ou a propria
aura dos manequins, pelas expressoes faciais rigidas e pelo contraste dos de seus
corpos com os corpos dos outros atores em cena. E possivel refletir, por meio das
cenas destacadas da obra A Classe Morta, que este corpo tido como objeto de arte
permanece exposto e pouco difere de uma escultura ou manequim. Ambos requerem

uma contemplacéo na sua imobilidade.

O que chamo de qualidades escultéricas tem a ver com as caracteristicas que
aproximam o corpo de uma escultura. Considero que também o corpo tido como
elemento escultural, é tratado de forma que se iguale também a um objeto de arte.
Existe, portanto, esse cuidado ao trato com o corpo, de forma que artesanalmente
artista enquadre seu corpo, ou 0S corpos que estdo a sua disposicdo de maneira
composicional. Isto ndo € nenhuma novidade no campo das artes, artistas performes
como Vanessa Beecroft e Matthew Barney trabalham com essas caracteristicas. Em
teatro podemos citar Vsvold Meyerhold e Bob Wilson. Outro fator em comum nestes
artistas citados é a exploracao do tempo e do espaco, permitindo novas possibilidades

em fases de imobilidade.

E o0 que é soberano e belo na escultura € a imobilidade. Jeudy afirma que este
ideal de beleza “[...] corresponde, na maioria das vezes, a representacdo do corpo
imovel, a escultura, como se em repouso ele inspirasse uma apreensao estética mais
poderosa do que em movimento” (JEUDY, 2002, p. 58). E certo que a imobilidade
pode remeter ao fenbmeno da Morte, e novamente, percebe-se que ao entender um

corpo como objeto, caracteristicas da Morte serdo, por vezes, reivindicadas.
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O que nos fascina olhando o corpo em repouso seria a beleza da morte? Uma
morte singular, pois contém a vida, um leve sopro, mal perceptivel,
continuando a dar ao corpo um estremecimento. As angustias que torturam o
rosto desapareceram e, por vezes, permanece esse estranho sorriso como
esbogo de uma resposta sem fim as interminaveis questdes existenciais. [...]
O corpo em repouso se apresenta naturalmente como objeto de arte. Ele
impde ao observador uma distancia tal que sua maneira de mostrar-se
suspende o desejo de posse, exacerbando-o pela visdo. [...] O corpo em
repouso finge-se inanimado, simula a morte, tornando-se escultura; assinala,
ao mesmo tempo, que a vida retornard, que ela se retira do mundo animado
para se perder no mundo dos sonhos (JEUDY, 2002, p. 59-60)

A eternidade, ou fenbmeno atemporal que intercorre na arte classica, remete a
comparar 0 corpo com o objeto de arte a este exemplo de acontecimento. Em outras
palavras, o corpo, como um objeto de arte, segundo Jeudy, ndo necessariamente
precisa se apoiar na mimese do consagrado canone artistico. Ao contrario disso, ndo
seria possivel atribuir as artes da cena, por exemplo, possibilidades de entender o
corpo como objeto de arte. A movimentacdo do artista também é considerada para o
autor como efeito que transcende o corpo em relagao ao préprio objeto criado, “a arte
de exercer com exceléncia esta ou aquela pratica transforma o corpo que se
movimenta em objeto de arte” (JEUDY, 2002, p. 59-60). Mesmo em um processo de
artesania, a habilidade gestual daquele que produz o objeto é tdo magnifica quanto o
proprio objeto criado. Essa mobilidade € que “impde a soberania do corpo como
objeto” (JEUDY, 2002, p. 65) em niveis de percepcdo esta maleabilidade virtuosa
consagra 0 corpo como um autbnomo do sujeito, 0 corpo passa a ser 0 movimento na

sua pura execucao.

Segundo o autor, a danca € o ato artistico mais irreal do corpo enquanto objeto
de arte, uma vez que o corpo renasce, sem nenhuma preocupac¢éo com o ideal. E a
arte do acontecimento, efémero, cuja a significacdo se da na experiéncia e
concomitantemente se esvai. A danca é uma ligacdo com o mundo pela sua maior
expressao da “auséncia do ser” (JEUDY, 2002), ela configura a auséncia do ser, se
conecta com o mundo, gracas a esta linguagem nao-verbal. Segundo Jeudy, é uma
linguagem intermediaria, sendo assim, “ela se faz momento uUnico de uma

desconstru¢do da concepgao contemporanea de corpo” (JEUDY, 2002, p. 68).

As construcdes de arte na contemporaneidade sugerem certa inclinacdo ao
pensamento do corpo como objeto. A danca, a performance e o teatro se configuram

como artes que déo significado a acéo, ja que se tratam de arte de acontecimento.
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Prioriza-se atualmente, a intencionalidade artistica em detrimento a possiveis criacdes

narrativas e dramatizacao.

O autor Arthur Belloni (2008) considera que, no teatro contemporaneo, existe
um processo de “coisificagdo” advindo do teatro pds-dramatico. O corpo do ator se
condiciona ao “objeto” e neste espacgo periférico dos humano e objetos, animado e o

inanimado uma producao estética passa a ser criada. Existe por fim

Fundamentado na teoria do alem&o Hans-Thies Lehmann, Belloni nos da
indicios que uma das caracteristicas mais marcantes do teatro pds-dramatico é esse
efeito da coisificacdo do ator. E neste espaco do “entre o humano e o objeto” que se
tem visto muitas companhias (como La Fura del Bals, Societas Rafaello Sanzio,
Leszek Madzik por exemplo) explorarem estes lugares do risco, da teatralidade
expandida e da realidade apresentada, bem como, tornando-se foco de apreciacao
estética, possa fazer-nos refletir sobre essa conexdo que sentimos, mesmo ele

estando apartado como fez o préprio Tadeusz Kantor.

Tomando por esse risco instaurado “[...] o0 que move a fascinagéo pelo objeto
é o fato de que ele, ao se aproximar da condicdo de sujeito, desperta em nés a
sensacao de que nao [...] perde-se o poder de distin¢cdo entre vida e morte, ser e nao-
ser.” (BELLONI, 2008, p. 215). O objeto de arte nos suscita forte atracéo e sentimento
de conexdo com ele, talvez por conta de que mesmo o separando de nds, (entendendo
gue existe uma distancia entre o humano e o objeto). Outra reflexdo que a apreciacéo
estética de um objeto de arte pode nos proporcionar, € a de que, com a morte, Nn0Sso
préprio corpo pode vir a ser um potencial objeto. A ideia de um corpo fadado a um
devir objetal também parece estar presente no pensamento de Jeudy, ao asseverar

que:

A obstinacdo em se pensar em certa realidade possivel choca-se, antes de
mais nada, com a fatalidade da morte. Se o destino de meu corpo é apenas
po, posso crer na sua realidade? Nao é ele um objeto decomponivel? Essa
constatacdo materialista, o0 amor nos faz esquecé-Ila, pois o corpo, enquanto
objeto, ndo tem necessidade de imaginar seu destino final. Para pensar na
morte de meu proprio corpo, sou obrigado a me situar como sujeito que
observa um objeto (meu corpo) destinado a desaparecer|...] assistimos a
morte dos demais, constato o quanto o cadaver permanece um corpo cuja
lembrancga ndo deixara jamais de me perseguir. (JEUDY, 2002, p. 15)

Para o filbsofo, uma verdadeira condicdo de corpo como objeto esta atrelada

com o sentido da morte em todos os niveis. A morte como fendmeno natural e real na
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vida cotidiana oferece este efeito de espelhamento entre meu corpo e o objeto. Efeitos
como este, contudo, estdo contundentemente presentes em A Classe Morta. Ao nos
depararmos com a presenca da morte, ou com aqueles corpos que cenicamente
encaminham a percepcao a esta via, abre-se a possibilidade do espectador também
se ver enquanto potencial objeto fadado a morte. Para Jeudy o sujeito tem poder de
decisdo acerca do processo de objetificacdo do seu proprio corpo, porque, “[...] todo
o efeito de corpo-objeto esta fundamentalmente ligado a imagem?** da morte” (JEUDY,
2002, p. 21). E por conta dessa condicdo que é possivel considerar o corpo como
objeto de arte. Neste sentido, a mente rebela-se contra a soberania da lembranca
aterrorizante da morte, para dessa forma “imaginar o corpo como objeto de arte é té-
lo por morto, crendo em sua transfiguracdo. Quando tomo o corpo do Outro como
objeto de arte — ainda que ndo o coloque a par — ndo o condeno a morte; delibero
sobre sua morte e o imortalizo” (JEUDY, 2002, p. 21).

Nesse sentido, abro entdo um paralelo teérico, alinhando minhas ideias as
implicac6es da morte na teoria de Jeudy. Percebe-se que a constru¢do do corpo como
objeto esta atrelado & manutencéo da ideia da morte ou na sua suspenséo. E este o
efeito que ocorre em A Classe Morta. Como bem observou Bablet “toda obra de Kantor
€ bem um dialogo com a realidade, mas, através da realidade degradada, ja& € uma
aproximacao da morte” (in: KANTOR, 2008, p. XLIIl). O espetaculo de Kantor oferece
em si 0 suporte que resume todas as teorias aqui apresentadas, devido a sua
configuracdo transcendental e artistica. A morte, nesse aspecto, € um tema capaz de

nos fazer refletir o corpo como objeto:

A Classe Morta ndo é nada mais sendo um encontro com ela. No plano da
arte, no plano da vida. Mas a arte ndo poderia ser sendo vital. A Classe Morta
nao é tragica. Na tenséo entre o grotesco e a ternura, ela “traduz a aspiragao
a uma vida plena e total que abrange o passado, o presente e o futuro”
(BABLET in: KANTOR, 2008, p. XLIII)

e

Em A Classe Morta, a morte € uma grandeza infinita, incognoscivel,

inimaginavel, capaz de propiciar uma miriade de sentimentos que ndo cabem em

1 psic . representacao de uma pessoa (ger. o pai, a mae ou alguém querido) formada no inconsciente
durante a infancia e conservada de forma idealizada na idade adulta, segundo as teorias de C.G.
Jung.
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palavras. Esses valores tacitos auxiliam para o encaminhamento perceptivo que
enquadra o corpo como objeto. O efeito da morte também implica esteticamente na
forma do espetaculo, na teatralidade dos atores e atrizes, na materializacdo do
fenbmeno. A morte em A Classe Morta funciona como discurso, como material
simbdlico, opaco, preenche a cena em uma atmosfera suspensa. Existe, por fim, uma
implicacé@o dialética em torno desse enquadramento, a morte no teatro de Tadeusz
Kantor ndo € o fim, mas o inicio de toda sua proposicao.

Segundo Wagner Cintra o (re)conhecimento da morte gera em nos a revelacao
da nossa propria morte, ou nossa condicdo de mortalidade. Ainda segundo o autor, a
ideia da morte apesar de aterradora seria “[...]Ja Unica certeza da vida é de que tudo o
gue é vivo morre. Diante dessa verdade inexoravel, fez-se necessario que o ser
humano, na especificidade de cada cultura, encontrasse meios de aliviar o medo de
conformar-se com a morte, a propria morte” (CINTRA, 2012, p. 71). A arte é para
Cintra, uma maneira que o ser humano encontrou para a manutenc¢éo do dominio da
realidade circundante. Desta forma, a condicdo da morte, para o autor, se torna um
eixo que interpela todas as sociedades humanas, mesmo havendo contrastes entre
elas.

Outro ponto acerca do problema da morte nas diferentes sociedades é
defendida pelo antropdlogo Eduardo Viveiro de Castro (2009) em sua palestra
intitulada A morte como quase acontecimento!2. A partir de uma perspectiva das
sociedades indigenas na amazoénia o pesquisador revela que o problema da morte
ndo pode ser levado como uma verdade inexoravel. Ele comenta que comumente
imaginamos os problemas nas sociedades humanas como essencialmente iguais, as
perguntas sdo as mesmas e o0 que difere sdo as respostas. Algumas das perguntas
apresentadas pelo antropdlogo sdo: a morte € um acontecimento? Que tipo de
acontecimento seria a morte?

Viveiro de Castro também defende a teoria que ndo ha sociedade que nao
esteja consciente sobre o tema da morte. O que difere para ele sdo as questbes
levantadas acima do tema da morte “[...] até porgue ela ndo é concebida da mesma
forma, ndo é vivida da mesma forma, e, portanto, necessariamente, ela ndo é fonte
dos mesmos problemas das sociedades humanas” (VIVEIRO DE CASTRO, 2009).

12 Palestra disponivel na integra em:

https://lwww.youtube.com/results?search_query=a+morte+como+quase+acontecimento
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Para ambos os autores a morte possibilita a construcdo de narratividades,
discursividades e arte. Ha de se ter cuidado ao tratar o tema da morte, no campo
cientifico e também artistico, pois ao tratar do problema da morte, situamos
subjetividades. Ela pode expandir a possibilidade de aproximarmo-nos de sentimentos
desconhecidos. A morte quando trabalhada em arte, possibilita a criagdo de novas
imagens, espagos e corpos.

O campo artistico é privilegiado ao tratar deste assunto, pois as possibilidades

sempre serdao inumeras. Bem como afirma Viveiro de Castro:

A morte como acontecimento é paradoxal, porque é uma ideia que s
acontece aos outros. Temos um saber puramente teérico de que nos
morremos, quando comegamos a saber que ela acontece conosco € porque
ja estamos morrendo. Neste sentido a morte ndo € acontecimento, se ela s
acontece a outrem. E de outro lado ela ndo é acontecimento, porque depois
simplesmente que vocé morreu, vocé ndo existe mais. (VIVEIRO DE
CASTRO, 2009)

Tomando pela prerrogativa de que o teatro e, sobretudo, o de Tadeusz Kantor
€ uma arte do acontecimento, 0 que observamos nos documentos registrados nas
apresentacdes de A Classe Morta € essa representacdo da morte, na qual, é a
construcéo imagética e subjetiva do que o encenador poderia considerar como morte.
O corpo entdo é suporte de toda essa intengéo estética, no qual vemos um “quase
acontecimento” da morte, como sugere Viveiro de Castro (2009). Uma representagao
muito legitima e particular para tratar da morte em cena.

Tendo a razdo da morte como evento que percorre toda a encenacao, ainda ha
muito 0 que se escrever sobre essa particularidade em especifico, mas é certo que,
ao assumir o risco da morte em seu teatro, Tadeusz Kantor abre um precedente
enorme. Criou-se nos seus espetaculos possibilidades investigativas de novas
corporeidades, dado que a morte trouxe consigo uma aproximacao do corpo com o

objeto. Assim sendo, 0 corpo como objeto de arte se tornou real e possivel.

63



2.1 Mascaramento como poténcia de corpos utdpicos

A mascara enquanto atuante dramatirgico'® oferece muitas reflexdes sobre
possibilidades do estado corporal em cena. Ndo € por acaso, que encenadores
teatrais no inicio do século XX como Vsevold Meyerhold, Evguéni Vakhtangov ,
Lugné-Poe, Alfred Jarry, Antonin Artaud, Edward Gordon Craig, Jacques Copeau,
Jacques Lecoq e tantos outros ressuscitaram a mascara como uma nova expressao
para o ator/atriz. A partir dessas consideracdes, trago discussdes acerca da mascara
e do mascaramento como uma potencialidade de transformag&o do corpo humano,
para que possa assumir determinadas caracteristicas do inanimado (objeto),
configurando-o em um corpo simbdlico. Na analise a seguir me apoiarei na concepgao
de Michel Foucault a respeito do Corpo Utdpico, cujo texto trata de definir as
possibilidades de tornar um ideal corporal (utépico) uma realidade material (topico). A
seguir também veremos como essas preocupagfes com a mascara e o0
mascaramento reverberam nos elementos tidos como pés-draméticos.

A mascara teatral € um elemento que retorna no século XX enquanto simbolo
resignificado. Apresenta-se enquanto retorno, porque, apds a Commedia dell'arte sua
utilizacdo n&do havia mais valor significativo para a cena, a deixando como mero
adereco ilustrativo e dispensavel, sua exclusdo se impde com a entrada do teatro

realista. Na concepcéo de Guy Freixe:

A mascara havia sido expulsa de cena para se aproximar desses valores.
Assim, a personagem de Arlequim — que se interpretava ainda com mascara
em 1720 em Arlequin poli par I"'amour [Arlequim polido pelo amor], de
Marivaux — se humanizara, deixando nos bastidores a sua mascara
tradicional.” (FREIXE, 2010, p. 17)

A mascara no teatro propicia ao artista um novo tratamento corporal, bem
como, uma nova percepgcao e propriocepcao de si, mais ainda, a mascara é uma
possibilidade de manifestacdo do Teatro de Animacédo, na qual um objeto (ou varios)
sdo acoplados ao corpo do ator e formam um hibrido de novo significado. Ja nao
temos mais o objeto nem o ator, temos a mascara, no entanto, objeto e ator continuam
all, ocultos e revelando uma nova presenca. Este € o paradoxo. A caracteristica

particular do teatro de englobar e incorporar diversas linguagens, permite novas

13 Termo utilizado para explicar as relacdes estabelecidas no jogo de dualismos durante a acéo
dramatica. “Entende-se por atuante dramatuargico todo elemento (i)material posto em mocgéo: ator,
objetos cenoplasticos, espectador, entre tantos outros.” (COSTA, 2010, p.15-16).
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dimensdes de proposicao de criacdo. Quando incorporado ao Teatro de Formas
Animadas o objeto € imbuido, pela reprodugcdo mimética, de determinadas
caracteristicas que pertencem intrinsecamente ao corpo animado. Além disso, o corpo

(animado) do artista também pode assumir qualidades do inanimado. Dessa forma:

[...] a separacao radical dessas categorias fora de moda entre o sistema
humano (animado) e o sistema de objeto (inanimado) ndo é mais pertinente
na pratica atual da cena: o corpo humano é tratado as vezes como material
inerte (danca Butd) e um objeto pode substituir e significar uma presenca
humana (como por exemplo, uma parte de roupa ou um acessorio caro a uma
pessoa). (PAVIS, 2008, p. 11)

Segundo Michel Foucault (2013) em seu artigo O corpo utdpico, 0 corpo por si
s6 ndo é utodpico, afinal, ainda é impossivel desvincula-lo de sua materialidade. Por
isso corpo sempre sera o objeto fadado a eterna permanéncia do “eu” com no meio.
Para ser utépico, diz Foucault, a coisa deve ser pensada como algo de fora, ou algo
a ser alcancado.

Nesse sentido, em qual situacdo o corpo pode ser tomado como utopia? Uma
possibilidade, conforme escreve o autor, é da experiéncia da morte. Todas as acdes
gue sequenciam o evento da morte na historia refletem em possibilidades utopicas
(piramides, mumias, mascaras mortuarias, esculturas em tumulos e rituais fanebres).
Esses elementos se tornam simbolos de um evento metafisico. A alma € o que temos
de mais puro, muito embora o corpo seja colocado ao avesso disso. O corpo € menos,
por ser material e fisico, mas seria ele algo sempre topico? Segundo Foucault, “[...]
nao ha necessidade de uma alma nem de uma morte para que eu seja a0 mesmo
tempo opaco e transparente, visivel e invisivel, vida e coisa: para que eu seja utopia,
basta que eu seja um corpo” (2013, p. 11, grifo do autor), o corpo, para ele, € o
protagonista de todas as utopias criadas, porque as utopias se originam dele e depois

voltam-se contra ele. Foucault atribui trés fenbmenos que acarretam no corpo uma

4 g possivel o encontro de um paralelo entre o utopico e a raiz etimoldgica da palavra objeto. Pelo

latim o termo objectum, suas semanticas podem variar segundo o dicionario de filosofia entre “[...]
‘langar para diante’, ‘oferecer-se’, ‘expor-se a algo’, ‘apresentar-se aos olhos’. Em sentido figurado,
objicio significa ‘propor’, ‘causar’, ‘inspirar’ (um pensamento ou um sentimento), ‘opor’ (algo em
defesa propria), ‘interpor” (MORA, 1994, p. 2129). Enquanto que no dicionario de lingua portuguesa
as trés primeiras definicbes sdo interessantes para reflexdo “1. Tudo o que é aprendido como
conhecimento. 2. Tudo o que € manipulavel e/ou manufaturavel. 3. Tudo o que é perceptivel por
qualquer um dos sentidos” (FERREIRA, 2004, p. 1421). A variagdo do termo ocorre principalmente
pela sua origem etimolégica.

65



possibilidade utdpica, sdo eles a maquiagem, a tatuagem e a mascara. Em funcao do
recorte do meu tema, focarei a analise no aspecto da mascara®®.

Levando em consideracdo as analises de Foucault, podemos depreender que
a mascara, portanto, potencializa ao corpo um novo estado de presenca e de
percepcgao. O “mascarar-se”, para ele, permite ao corpo estar em novos lugares que
ultrapassam a no¢do comum de lugar. Diz o filésofo que a mascara é uma operagao
e direciona o corpo a se deslocar de seu espaco proprio para ser projetado em algum
outro (FOUCAULT, 2013, p.12). A partir dessa analise sobre a utilizacdo da mascara,
outros estados de corpos imaginaveis (utépicos) sao reais e possiveis (topicos).

Tadeusz Kantor nao utiliza a mascara como um objeto fisico vestido no rosto
do (a) ator/atriz, mas é possivel definir o seu trabalho como um efeito de
mascaramento dos personagens. Kantor apresenta subjetivamente alguns dos
aspectos da morte com a utilizacdo de artificios empregados na cena. Influenciado
por Edward Gordon Craig, elabora um teatro que dialoga com outros elementos
cénicos e outras proposicOes corporais. Um possivel paralelo entre a producédo de
Kantor e a andlise de Foucault, € que a partir do efeito de mascaramento o corpo que
esta presente ao palco é utopico.

Em primeiro lugar, os motivos dos quais surgem essa hipotese se trata de um
evento que dialoga com a morte, em uma concepcao quase ritualistica; segundo ponto
seria que o corpo ali representado ndo condiz com uma possibilidade real, o corpo do
ator esta no entre da vida e a morte, em terceiro lugar o teatro de Tadeusz Kantor
enquadra o espago-tempo em uma dimenséo paralela, a0 memorizar o passado,
também dialoga com o futuro e principalmente com o presente. Em ultima instancia,
nota-se que € por meio do mascaramento que o corpo ali representado nédo condiz
com a realidade, mas existe numa realidade ficcional. Esses pontos fazem com que
as caracteristicas utopicas se tornem possiveis de serem realizadas e, provavelmente
no teatro Tadeusz Kantor, pode ser impossivel de encontrar alguma possibilidade
estritamente utOpica a ponto de que ndo se consiga alcancar sua materialidade
estética.

Entendo por mascaramento todo efeito que o corpo dos artistas treinados
resgata para o trabalho de atuacdo, mesmo nao havendo a necessidade da mascara

15 Michel Foucault considera neste texto a mascara, maquiagem e tatuagem como fendmenos
equivalentes nas possibilidades de percepc¢des corporais, bem como, nas potencialidades desses
elementos como transformadores do corpo.
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enquanto objeto. Por mascaramento seria equivalente ao mesmo estado que o0 corpo
atua com uma mascara, mas sem estar usando-a. Para o autor Rudson Duarte, a
respeito do corpo que recebe a mascara, ele é revelado a partir de uma materialidade
arquetipica, que possibilita a realizagcao de “[...] concretudes poéticas na cena, através
dos meios e formas de interagéo e relacao do ser’ (DUARTE, 2017, p. 13). Depois do
jogo com a mascara e o paradoxo do corpo que se esconde sob a mascara, também
se revela essa amalgama, a qual ainda pode ser revisitada pelo corpo através dos
“[...] rastros simbdlicos que somente esse objeto pode exercer sobre o corpo do ator”
(DUARTE, 2017, p. 13). Compreendo que o estado de mascaramento é uma
potencialidade investida no teatro de Tadeusz Kantor sobretudo quando atuam com
0S manequins.

Ao aproximar o corpo do(a) ator/atriz com o dos manequins, um efeito de
equivaléncia (sobretudo no aspecto inanimado) € possivel, e a percepcao transita
entre a morte (inanimado) e o que é vivo (animado), por vezes confundindo-se. Diante

disso, como afirma Ipojucan Pereira:

[...] o corpo vivo tem sido reduzido mais e mais a sua matéria, assemelhando-
se ao objeto, em buscas de equivaléncias significativas. Assim como o uso
da mascara tradicional leva o ator para o campo da alteridade, as projecdes
do espaco cénico sobre o corpo do atuante instauram outra ideia acerca do
“mascaramento”, que extrapolam a mimese tradicional. (PEREIRA, 2010,
p.25)

Nessa perspectiva o efeito do mascaramento ganha destaque na producgéo
cénica do século XX, principalmente em pesquisas pedagodgicas teatrais que
percebem o valor da mascara enquanto agente potencializador ou um caminho para
o “utdpico” e “[...] da busca de um incremento na expressividade fisica por intermédio
da conjugacao de elementos, muitas vezes de formatos abstratos, como mascaras
corporais” (PEREIRA, 2010, p. 21).

A arte do teatro é uma possibilidade para tornar o corpo idealizado, projetado,
impossivel (utdépico), em um objeto materializado, estetizado, semantizado nos
diversos niveis da recepcao (topico). A eficacia cénica dos elementos dramaturgicos
da cena (iluminacdo, mascara, cenario, entre outros) permite que o corpo usual tido
como “possivel” (o corpo cotidiano) se redimensione. Isso ndo € uma novidade, afinal,
muitas das técnicas criadas principalmente no século XX, como a biomecéanica e a
mimese corporal advém gragas a um anseio de um novo pensamento do tratamento

corporal. Mostra-se interessante nessa analise pensar que este corpo em cena traz
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pressupostos do que seria a capacidade de chegar a essa utopia. Um exemplo de
corpo simbdlico e utopico sédo os presentes no Teatro da Morte de Tadeusz Kantor.

Na estética kantoriana, o corpo e o objeto possuem equivaléncia de importancia
na obra cénica, uma vez que o dramaturgo utiliza materiais retirados do cotidiano, pois
acredita no valor memoravel deles e entende o corpo como matéria que esté a servigo
do teatro. Kantor orquestra 0 caos a agéo cénica proposta a partir do agrupamento
desses objetos. O efeito simbdlico do mascaramento se perpetua sobretudo, quando
Kantor emprega certos métodos para a criacdo de sua obra. Dentre esses métodos,
destaco o uso de uma breve partitura de acdo designada a cada personagem e a
presenca ciclica das cenas, nas quais 0s atores/atrizes repetem suas ac¢des, muitas
vezes acompanhados de manequins. Ele os designa como “[...] uma espécie de
prolongamento imaterial, alguma coisa como um ORGAO COMPLEMENTAR do ator
[...]" (KANTOR, 2008, p. 200). Dessa forma, o ator/atriz e seus duplos inanimados se
tornam um. Essa quimera se equivale ao mesmo efeito da mascara enquanto objeto,
pois a mascara deve se unir aquele que a esta vestindo, por exemplo, se um ator/atriz
a veste sem um preparo corporal, sera apenas um corpo com adereco e sem unidade
significativa.

Apesar de ainda ser muito complexo afirmar que este corpo pode ser
considerado como objeto de arte no teatro, a partir do efeito de mascaramento,
considero as novas pesquisas cénicas em outras linguagens (performance art,
happening), bem como o teatro pos-dramético, locais de grande experimentacéo e
aceitacdo dessas novas analises acerca da representacao e significacdo do corpo no
final do século XX.

Segundo Hans-Thies Lehmann (2007) é no teatro pés-dramatico 0 momento
das possibilidades de elaborar no¢des para além do simbodlico. Somente nesse
periodo € que o corpo € entendido enquanto matéria. De acordo com Lehmann,
“opera-se um deslocamento no modo de ver a fatura dos signos em geral quando no
teatro pos-dramatico se chega a uma extrema manifestagéo de corporeidade [...]" (p.
157). O corpo centraliza toda a producgéo de sentido e rejeita o papel de significante.
Dessa forma, a possibilidade de mascaramento a fim de dar ao corpo o tratamento de
objeto artistico se torna ainda mais potente.

O corpo proposto no teatro pds-dramatico € um grande receptaculo de
significacbes e essa possibilidade se legitima principalmente na relacdo nao

hierarquica com o objeto. Segundo Lehmann (2007), a chave do engendramento
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dramaético esta na relacéo hierarquica do ator/atriz com o objeto e ao romper com essa
hierarquia e estabelecer uma semelhanca democratica entre toda a matéria cénica,
0S processos de criacdo sdo designados as novas propostas estéticas.

O espetaculo A Classe Morta de Tadeusz Kantor € um bom exemplo de
producdo pds-dramatica, que utiliza de elementos do mascaramento, através dos
artificios ja mencionados anteriormente, como a intencionalidade, a morte como
poética, imobilidade escultural ou imagem e as questdes sobre a teatralidade. Ao
inserir uma repeticdo medida de pequenas partituras de acdes dos atores/atrizes e
integrar ao corpo humano elementos inanimados, esses corpos se atrelam ao
simbdlico elemento da morte que é o grande ponto de criacdo de Kantor.

Estes corpos em cena ndo estéo vivos, tampouco mortos. De certa forma estdo
em um estado paralelo de existéncia e que direciona a percepcao dos espectadores
em direcdo a novas possibilidades de interpretacdo dos signos visuais. Entender estes
corpos vivos como representacdo de corpos desprovidos da animal® releva sua
almejada condicdo de objeto de arte. O socidlogo Henri-Pierre Jeudy (2002) atribui
essa qualidade mérbida como um ideal estético humano. A morte, segundo o
socidlogo, é a eterna lembranca da nossa condicdo de sujeitos enquanto objeto.
Quando Kantor apresenta na cena essas representacdes da morte, também relaciona
o efeito da morte enquanto agente de forca estética teatral.

N&o é por acaso que a obra de Tadeusz Kantor suscita ainda tantos debates
necessarios na producéo teatral. Entendo que, sobretudo, € um teatro de muitos
experimentos estéticos e que teve diversas fases ao longo dos anos, isso possibilita
compreender que neste teatro, o corpo € agente simbdlico dessa expressividade, e
utdpico no sentido ideal de representacdo. Em A Classe Morta o efeito provocado pela
representacdo de um estado que alude a morte se estende para além dos corpos dos
atores/atrizes lancando-se para os objetos em cena. Neste sentido, a atmosfera criada
através de um conjunto de fatores que estdo imbricados principalmente numa nova
relacdo entre o humano e o objeto é capaz de vir a cena. O que estamos entdo

definindo como “mascaramento”, a partir de determinadas praticas postas de forma

16 a.ni-mar - Conjugar (latim animo, -are, dar vida, soprar) verbo transitivo /1. Dar animacéo a; dar

vida a. 2. [Figurado] Dar aparéncia de vida a (algo que é material).3. Dar alento, for¢a, coragem. =
ENCORAJAR, ESTIMULAR/4 Promover o desenvolvimento de. = FOMENTAR, FAVORECER.5.
Imprimir movimento."anima", in: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008 —
2013, https://www.priberam.pt/DLPO/anima [consultado em 05-07-2016].
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consciente em cena, potencializa, por fim, ndo apenas o novo estado corporal do ator,
mas também a formacao deste estado atmosférico que, por muitas vezes, amplifica a
perspectiva de percepcao.

A utilizacdo da mascara como suporte investigativo para inUmeras poéticas
desenvolvidas ao longo do século XX, como podemos verificar na obra de Freixe
(2010), leva-nos a questionar sobre sua funcéo, seus limites e sua evolugao em nosso
século. A mascara, sendo mais do que um simples objeto, apresenta-se como um
conceito. Nesse aspecto, ao indagar, quais sédo suas especificidades hoje e quais sao
suas possibilidades para colaborar com a poética da cena, Freixe também parece
preocupar-se com isso, quando constata que:

Entre a pesquisa dramatlrgica contemporanea e a mascara, os caminhos ja
ndo parecem convergir. Como se as utopias teatrais do século XX trazidas
pela mascara se tivessem dissipado ao mesmo tempo em que na sociedade
desmoronavam as ideologias messianicas. Como compreender a retirada da
mascara, ou pelo menos o seu afastamento, e que fungdo mantém hoje em
dia na pratica teatral? Serd que ainda pode provocar o fulgor de novas
esperangas e suscitar o surgimento de novos sonhos? (FREIXE, 2010, p.
247)

Assim, parece pertinente o surgimento desses questionamentos, para que
possamos compreender de que modo a utlizacdo desses artificios na
contemporaneidade incide na criacédo e oferece determinada potencialidade artistica.
Creio que exista ainda uma infinidade de possibilidades de trabalhos com o
mascaramento de atores/atrizes, devido aos estudos com a mascara objeto. Como
discutido, a mascara enquanto actante permite que a percepcdo dé conta de
sensacdes extra usuais.

Em A Classe Morta ndo podemos afirmar que o ator veste uma mascara, se
entendermos a mascara como este amalgama composto pelo duo ator/objeto
acoplado ao corpo. Observa-se que nenhum dos atores veste uma mascara, ou ainda,
mesmo se ela existisse, estaria tdo camuflada que sua presenca passaria
despercebida. Os atores do Cricot 2 alcancam a corporeidade necesséria para dar
conta da exigéncia estética kantoriana, eles substituem o uso da mascara-objeto pelo
gue estamos lendo como mascaramento no corpo. Este corpo assume uma qualidade
expressiva que extrapola o convencional modelo teatral. Por conta disso percebemos
0 mascaramento como um importante recurso, o qual, enquadra o corpo também

como um objeto de apreciagao estética no teatro. O que Kantor parece querer realizar
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em A Classe Morta ndo é a substituicdo completa da figura humana nos corpos dos
atores, mas sim, alcancar um outro estado desses corpos, para que possam ser

percebidos de outras formas.

Paradoxalmente, porém, a mascara — que sO deveria servir para que
esquecéssemos o corpo julgado indigno da arte — dara ao ator a consciéncia
das possibilidades expressivas da linguagem corporal, o despertara para a
qualidade do gesto e lhe ensinara as leis dinamicas do movimento no espaco.
A mascara, que deveria apenas esconder o ator, finalmente revelara nele a
parte oculta do criador. (FREIXE, 2010, p. 22)

Ha de se considerar que o jogo de mascaramento presente em toda a
encenacédo de A Classe Morta, engendra um enquadramento corporal que possibilita
a percepcdo de um corpo com novos contornos expressivos e poéticos. Todos 0s
atores presentes na peca aproximam-se de um estado de presenca semelhante ao

objeto, por meio da imposi¢cdo de um mascaramento corporal em cena.
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Figura 5 — Ator e manequim

Fonte: https://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/kantor-tadeusz-umarla-klasa

O mascaramento em A Classe Morta é, portanto, um elemento visivel material
e palpavel, efeito de diversos fatores que se interligam, mas sobretudo, favorece ao
ator um trabalho corporal de forma mais proxima aos elementos tidos como objetos.
Acima, na figura 5, podemos ver um momento do espetaculo, no qual o ator esta ao
lado de um manequim, apesar de seu rosto nos mostrar um movimento muito
expressivo em relacdo ao manequim, que por natureza possui uma expressao neutra,
percebemos que ndo se apresenta como uma expressao cotidiana. Existe um esfor¢o
para que ela seja diferente do convencional. Esse recurso é estendido também as
expressbes de todos os atores e atrizes do Cricot 2 nesta peca. E possivel que o
alinhamento entre a neutralidade dos manequins e a forte expressao dos atores
encontrem uma sintese na cena. Nesse jogo de polaridades de percepcao parece
existir uma unidade. Pelo uso contrastante e simultaneo que faz desses elementos
em cena, imobilidade e movimento, animado e inanimado, expressdo neutra e

expressao extra cotidiana, o teatro de Kantor pode parecer paradoxal e, neste
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paradoxo, o corpo do ator encontra um lugar de instabilidade, oscilando entre sua
proximidade com o humano e sua aproximacdo com a matéria inanimada. Desse
modo, ele consegue aludir a determinados elementos abstratos em seu teatro, como
no caso da morte. De forma surpreendentemente, Kantor conseguiu reunir um
conteudo abstrato e subjetivo e, por meio das conexfes que cria em cena, através
dos corpos e dos objetos, alcancou presentificar esse contetdo de forma inovadora.

As caracteristicas que definem o que é objeto e 0 que € o0 corpo no teatro
também sofrem variacdes. A autora Anne Ubersfeld (2005) por exemplo, classifica o
corpo como uma das possibilidades do objeto no teatro. Para isso, enumera trés
categorias de objetos os quais dispdéem de funcionalidades préprias, sendo eles:
acessorio, ator e o elemento cenografico. Apesar de distintas, essas categorias variam
de acordo com a proposta artistica e a frequéncia da ordem desses objetos. No teatro
de Tadeusz Kantor os objetos deslizam por entre essas ordens categoricas. Por
exemplo, em Wielopole Wielopole o corpo de soldados como parte da cenografia, bem
como a maquina fotogréafica acaba por ganhar protagonismo simbdlico. Esse teatro
serd melhor analisado mais adiante. Ja em A Classe Morta os atores e atrizes também
oscilam dentro dessas categorias, pois ao estarem atuando com manequins anexados
a eles, e por terem uma movimentacdo muito particular dos manequins, o proprio
objeto manequim passa a se tornar corpo enquanto o corpo passa a se tornar
acessorio, como no exemplo da figura 5.

O uso do mascaramento em cena auxilia 0 corpo a transitar entre as categorias
de acessoério, ator e elemento cenografico, assim sendo, o corpo pode se torna
também objeto de representacao e suporte signico com o auxilio do mascaramento.
Existem teatros que optam por dar ao objeto sua categoria convencional. Sao
guestdes individuais de valor estético, entretanto, nos teatros de Tadeusz Kantor
percebe-se a escolha de objetos e a escolha dos corpos para que juntos uma rede
complexa de funcionamento jogue com a percepcéo do espectador, fazendo com que
valores hierarquicos do teatro como a sobreposicao da presenca do corpo humano
sobre o objeto fosse revista. Anne Ubersfeld menciona que “[...] uma personagem
pode ser um locutor, mas pode também ser um objeto da representacdo, do mesmo
modo que um movel” (UBERSFELD, 2005, p. 118) a autora aprofunda sua afirmacéao
e afirma que “existem dramaturgias em que s6 a personagem & o objeto cénico”
(UBERSFELD, 2005, p. 118).

O mascaramento nos corpos do teatro de Tadeusz Kantor, portanto, implica
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diretamente nas relacbes essenciais entre 0 corpo e o objeto. Gragcas ao efeito do
mascaramento o0 corpo pode atingir niveis de presenca equiparado ao obijeto.
Ubersfeld também assinala que o objeto é essencialmente duplo. Nesta l6gica o corpo
gue recebe os efeitos que o aproximam de uma presenca para além do humano
também é duplo, pois € um estar-ali, e se configura em “uma presenga concreta”
(UBERSFELD, 2005, p. 120). Essa ideia € comum a teoria do filésofo Merleau-Ponty
que afirma: “o corpo é o veiculo do ser no mundo” (1999, p. 122).

Nota-se, entdo, que a no¢ao de corpo nao designa especificidade humana, pois
se o corpo € propriedade do ‘ser’, nesse sentido, ele corresponde tanto aos humanos
quanto as coisas. Neste ponto, pode-se supor que o0s objetos também s&o corpos? A
resposta varia de acordo com o enfoque dado. Por exemplo, na fisica um corpo é
aguele que possui massa, enquanto que na biologia um corpo € aquele que possui
vida. A provocacéo, entretanto, ndo esté neste &mbito da discuss@o, em compreender
0s objetos enquanto corpos — 0 que necessitaria de uma pesquisa muito mais
aprofundada — e sim, entender o corpo (humano) enquanto um objeto. Ao reler a
definicdo que nos traz Merleau-Ponty € notavel que sua proposta metaférica ja
enquadra o corpo com elementos objetais. Segundo o autor (1999) a consciéncia da
nossa relacdo com o objeto se da pela experiéncia, e através de uma perspectiva
horizontal tendo ciéncia da conexdo dos demais objetos e a forma que ele se
apresenta a mim e aos outros. Em outras palavras, essa consciéncia compreende na
correlacéo espacial e sinestésica da disposicédo desses objetos. Tendo em vista essa
assimilacdo, percebe-se que o objeto é “considerado em si mesmo” (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 108). Assim, constata que € de forma sublime que a percepc¢ao do
objeto se consagra no proprio corpo da mesma forma com a qual o corpo se percebe
no objeto:

Obcecado pelo ser, e esquecendo o perspectivismo de minha experiéncia, eu
o trato doravante como objeto, eu o deduzo de uma relacdo entre objetos.
Considero meu corpo, que € meu ponto de vista sobre o0 mundo, como um
dos objetos desse mundo. A consciéncia que eu tinha de meu olhar como

meio de conhecer, recalco-a e trato meus olhos como fragmentos de matéria.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.108)

A percepgdo e a experiéncia sdo elementos fundamentais para entender o
corpo como um objeto. O autor também acrescenta uma definicdo para o objeto,
alegando que o ele é o ser em si. Merleau-Ponty compreende nessa afirmacgéo que,

ao tentar inserir um corpo nesse ambiente, é necesséario enquadra-lo nesse conjunto
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de linguagem do em si, ou seja, a relagdo de percepcao do proprio corpo, ja nao seria
como a percepcéao de um corpo e sim como a percepcéo de um objeto. O autor adverte
gue a independéncia do objeto esta no em si e ndo no para mim, pois € nessa condicao
que o corpo tende a uma experiéncia “sob um aspecto de generalidade e como um
ser impessoal”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 123).

Em outras palavras, esse corpo como objeto deve apresentar-se nessa
condicdo nos seus multiplos angulos, consagrado no momento da experiéncia e da
percepcdo. Merleau-Ponty reflete sobre as consideracfes que a psicologia classica
afirma sobre o corpo, as quais, refutam a ideia de que ele seja considerado como
objeto. Segundo o autor, pela psicologia classica o corpo é objeto de estudo, mas ndo
se pode comparar aos demais objetos exteriores a ele. Afinal, o corpo é dotado de
sensacles duplas, isto €, a0 mesmo tempo em que tocamos NOSso corpo tambéem
somos tocados. Ao mesmo tempo em que observamos nosso corpo no espelho existe
0 jogo refletido que nos observa. No momento em que falamos, percebemos 0 som
da nossa prépria voz e escutamos a n6s mesmos. O nosso corpo entdo, diferente dos
demais objetos exteriores, pois confira-se em um para si, mas se percebe no em si. A
critica de Merleau-Ponty se direciona ao afastamento dos psicélogos em relacédo ao
objeto de estudos — seus proprios corpos. A busca de um corpo como objeto é uma
investigacdo perigosa, que pode ir na contramdo de um pensamento filosofico ja
consagrado que define o cogito cartesiano ndo mais como regra. O corpo, neste
sentido, adere-se aos demais objetos, por poder mudar sua apresentacdo ao mundo,
sendo objeto ou ndo. As implicacfes de tal atitude sao julgadas a posteriori. De que
forma reconhecer as finalidades corporais sob sua intencdo sem se por a prova na

praxis?

N&o podemos permanecer nesta alternativa entre ndo compreender nada do
sujeito ou ndo compreender nada do objeto. E preciso que reencontremos a
origem do objeto no préprio coracao de nossa experiéncia, que descrevamos
a aparicdo do ser e compreendamos como paradoxalmente ha, para nés, o
em si. [...] Vamos entdo considera-lo operando na constituicdo de nosso
corpo como objeto, ja que este € um momento decisivo na génese do mundo
objetivo. Ver-se-a que o corpo proprio se furta, na prépria ciéncia, ao
tratamento que a ele se quer impor. E, como a génese do corpo objetivo é
apenas um momento na constituicio do objeto, o corpo, retirando-se do
mundo objetivo, arrastara os fios intencionais que o ligam ao seu ambiente e
finalmente nos revelara o sujeito que percebe assim como o mundo
percebido. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.109-110)

Nesse proposito, Merleau-Ponty reflete que a experiéncia é o fator fundamental
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para designar e compreender o corpo enquanto um objeto. Escolher apresentar o
corpo nessa condicao, segundo o autor, € um ato de revelacdo do sujeito, afinal, a
intencionalidade no préprio conceito de objeto da pesquisa é o que move um corpo a
perceber o mundo e se apresentar nele. Como também exposto a partir da teoria de
Henri-Pierre Jeudy (2002) e Mikel Dufrenne (2004), a intencionalidade e a experiéncia
reconfiguram meu corpo a um estado de objeto. N&o obstante, socialmente
engquadramos o corpo de forma objetais, somos levados a conduzi-lo como tal, sem a
menor intencdo racional. E um processo coercitivo que pouco tem a ver com a
liberdade de escolha do sujeito.

O teatro de Tadeusz Kantor, portanto, € uma rede de complexos jogos que
através da recepcao podem ser percebidos enquanto processos intencionais. Ao se
colocar como objeto através do mascaramento estetizado, transcende a pratica
perceptiva comum e como um ato de pura experiéncia artistica através da recepc¢ao
se torna objeto de arte. Seriam estes corpos, contudo, um coletivo de objetos de arte
semelhante a uma galeria de arte? Ou um mausoléu de corpos em vida ndo se opondo
a praticas obijetificantes de seus corpos? Onde esta o pensamento dialético na

construcdo destes corpos no Teatro da Morte?
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3 WIELEPOLE WIELEPOLE

O espetaculo Wielepole Wielepole teve sua estréia em Florenca na Italia em
1980'7 e também saiu em turné com o espetaculo A Classe Morta. Nesse espetaculo
€ possivel compreender com melhor precisdo alguns efeitos ja investigados sobre
como o corpo é enquadrado como objeto de percepcao estética no Teatro da Morte.
Tal evento tornou-se um grande experimento mnemaoénico, uma viagem através das
memoaorias, tempo e estados corporais.

A exibi¢do da peca inicia com Kantor organizando os moéveis do palco. La estdo
um armario, cadeiras vazias, em seguida ele coloca uma cama. Presente na cena esta
também um manequim ocupando uma outra cadeira. Existe uma porta e uma janela
sem as paredes, sustentadas por suportes com rodas. No fundo do palco percebe-se
uma parede que funciona como uma rotunda ou coxia, € o local onde acontece a
entrada e a saida dos atores e atrizes. HA uma unidade estética em todos o0s
elementos materiais que compdem o espaco. Os mdveis, a parede ao fundo e até
mesmo o0 chdo possuem uma coeréncia cromatica, mostrando uma unidade
composicional. Feitos de madeira, observo a intengédo de promover uma atmosfera de
simplicidade. Permeia por todo cenario um vazio absoluto, um vazio de agdes, de cor,
um esvaziamento de vida. Tudo se mostra concreto, materializado e opaco.

E com o sinal caracteristico de Tadeusz Kantor inicia-se o espetaculo Wielopole
Wielopole. Os atores e atrizes que estavam atras da parede de madeira, entram e se
posicionam nos lugares de marcacgao. Ali permanecem na sua imobilidade inicial muito
caracteristica do teatro kantoriano. Como ja havia comentado no primeiro capitulo a
respeito da relacédo apreciativa da peca A Classe Morta, € como se observasse uma
fotografia antiga, 0 mesmo acontece em Wielopole Wielopole, uma vez que ao se
colocarem em suas marcas, estes corpos juntamente aos objetos, permanecem
pictoricamente imodveis, mas altamente contemplativos. Entram em cena grupos de
jovens militares, dois atores adultos com vestimentas e maquiagem idénticas, duas
atrizes. Uma das atrizes se posiciona na cadeira e a outra ao chao do palco, e uma
terceira figura masculina com um objeto sanitario em méaos que também se coloca ao

chao.

17 A analise que segue do espetaculo esta registrada na integra em video Fonte:
https://lwww.youtube.com/watch?v=sJA2c3sl1A8&t=135s
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Ao iniciar a acdo apenas 0s personagens que estao caracterizados de forma
idéntica se movimentam, sdo eles Olek e Karol. Suas a¢gdes neste primeiro momento
séo de reorganizacao dos elementos materiais presentes no espago — correspondem
aos corpos dos atores e atrizes, 0s objetos do cenario e o manequim do sacerdote.
Eles modificam a estrutura inicial dos elementos cénicos do palco de forma livre,
corpos e objetos recebem o mesmo tratamento: deslocar, esconder, mover e expor.
Trata-se de uma colocacao interessante a ser analisada, a qual diz respeito ao
tratamento que se da ao corpo e ao objeto.

Como foi possivel perceber que em Wielopole Wielopole, a estratégia de
alcancar a equivaléncia entre corpo e objeto inicia no momento anterior a agédo, que
se observa na escolha e na intencdo de apresentar os elementos inanimados e sua
presenca cénica antes da entrada dos atores e atrizes, conforme o andamento e a
inclusdo dos corpos humanos, 0s quais estdo apoiados por uma teatralidade que ja
mantém caracteristicas dos corpos no Cricot 2 em A Classe Morta. Em Wielopole
Wielopole, contudo, existem corpos com maiores contrastes em relacéo a A Classe
Morta. Ha4 uma maior intencdo em apresentar 0S CoOrpos que se aproximam muito da
condicao rigida dos manequins, ou mesmo objetos, de forma que, corpo e manequim
se assemelham durante toda a encenagéo, as vezes confundindo-se. Por exemplo,
os dois personagens idénticos acabam por ser o duplo um do outro. Existe aqui o
efeito de espelhamento ja acusado por Jeudy, mas nesse caso, S0 corpos humanos

gue em interacdo mesclam a percepc¢ao entre humano e o ndo-humano.
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Figura 6 - Em cena personagens Olek e Karol, corpo militar e Tadeusz Kantor

Fonte: http://www.triestecontemporanea.it/files/Image/Kantor%20cop%20light%20jpg.jpg 16/03/2018
22:14

Na imagem acima observamos trés agrupamentos de corpos, em primeiro plano
pode-se considerar Olek e Karol como um primeiro agrupamento, devido ao fato de
ambos se tornarem o duplo um do outro em toda a encenacgdo. Temos o corpo de
Tadeusz Kantor atuante e regendo as acdes e por fim, no fundo da imagem observa-
Se 0 grupo maior 0s quais representam os soldados que estdo em partida para guerra.

A presenca desses coletivos de corpos nos indica sobre a complexidade de
categoriza-los em uma Unica caracteristica. Ndo basta designar a este ou aquele
corpo sua condicéo de objeto, mas a compreensao das perspectivas que se cria neste
ato intencional para que um pensamento dialético com o auxilio da recepcao se torne
possivel. As criacOes dessas representacdes que a humanidade faz de si, segundo o
antropologo David Le Breton, acontece pela sua caracteristica de ser uma “estrutura
simbdlica” e “altamente reivindicada” (BRETON, 2013, p. 31) que o corpo passa a ser
deliberadamente um material de significacdo do sujeito. Em Kantor, seria o

equivalente ao corpo que € exposto em seu teatro, pois suas escolhas de
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representacéo, seu enquadramento e sua forma, discursam sobre a presenca real e
ficcional, provocando os questionamentos necessarios que se tornam o motivo da sua
complexidade.

Determinado ponto, ainda no inicio da peca, a personagem da mulher vilva
entra com uma maquina fotogréfica, dagueles modelos antigos, juntamente com o0s
primeiros criados. Ela, ao se deparar com o manequim do padre estendido sobre a
cama, comeca a limpa-lo com um pano molhado. Depois de alguns instantes de trato
com 0 manequim ela aciona uma alavanca junto a parte inferior da cama. Gracgas a
iISs0, 0 colchdo comeca a virar, e a revelar o que estava preso por baixo do colché&o.
Surge novamente a figura do sacerdote, vestindo uma batina preta. Este personagem
(padre) agora estad em outro suporte, a0 menos neste momento, ndo diz respeito ao
manequim do inicio da encenagao, agora o personagem “habita” o corpo humano de
um ator. Isso se fortalece com o comportamento da mulher viava, pois ela d4 ao corpo
do ator o mesmo tratamento de agéo que realizou com o manequim, consiste numa
aplicacao de movimentos violentos e autoritarios, enquanto o padre esta submetido a
este tratamento de forma passiva, mantendo sua neutralidade expressiva.

No teatro de Tadeusz Kantor a qualidade da forma é mais reivindicada em
detrimento ao seu contetdo draméatico. Essa possibilidade se comprova no momento
em que Kantor escolhe apresentar os elementos materiais e figurativos do seu teatro.
Um exemplo é o da figura do padre, apresentado em um primeiro momento de maneira
apenas imagética, a consagracdo alegorica da figura do personagem, em outro
momento sua posi¢ao atuante carregadoa de fala e discurso. Vale ressaltar que como
comentado, o personagem transita em suportes diferentes, ora manequim e ora ator
humano. Essa transi¢do de corpos, ou mesmo 0 momento em que manequim e ator
se apresentam juntos em cena € dado a consagracdo do instante de equivaléncia
entre corpo do ator e manequim. E assim como ocorre com o ator-objeto de A Classe
Morta (figura 1), na sua permanente duvida sobre sua humanidade, o personagem do
padre aguca a observacdo do espectador que ali busca um menor indicio de
movimentagdo involuntéria, a fim de um refagio humano que acalenta todo esse

acontecimento taciturno. Acerca destes eventos Wagner Cintra comenta:
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Em A classe morta, os Velhos carregam anexados ao corpo 0s manequins
das criancas que foram um dia, como excrescéncia, um tumor supurado do
passado morto. Em Wielopole Wielopole, a imagem do Padre duplicada no
manequim de latex desperta o interesse na descoberta da condi¢éo da sua
humanidade. Assim, a partir do temor da morte, surge a clareza Ultima da
vida, traduzida em imagem pura, emblematicamente fechada como icone.
(CINTRA, 2010, p. 93)

N&o apenas o personagem do padre tem a imagem duplicada, em Wielopole
Wielopole os personagens de Olek e Karol também acabam por muitos momentos
reproduzirem uma mesma imagem corporal. O que difere € que o duplo da figura do
padre é um ator humano e um manequim, enquanto que os personagens Olek e Karol
sao dois atores que mantém maneirismos nas acdes, e reproduzem a movimentacao
tipica do teatro de Kantor. Essa movimentacdo e expressao eleva a condicdo desses
corpos a atuarem nao apenas como humanos, e sim como outros objetos da cena.

A imagem corporal € um conceito amplamente estudado pelo psicologo
austriaco Paul Schilder em A imagem do corpo: as energias construtivas da psique
(1994). O livro em questao, de forma limiar, desenvolve seus estudos clinicos, bem
como, conhecimentos médicos e conceitos filoséficos para bases de um estudo da
imagem do corpo. H& que considerar, se um corpo pode ser tomado como objeto, é
possivel analisa-lo pelas suas qualidades estéticas e visuais, a imagem do corpo
reitera como somos condicionados as elaboracdes imagéticas do nosso corpo, em
relacdo também a outros objetos e corpos. A partir do olhar da psicologia € uma
contribuicdo interdisciplinar, que entende a percepc¢do corporal com todas as suas
complexidades, junto ao, (in) consciente humano. O que é a imagem corporal?

Schilder investe nessa resposta logo na introdugao segundo ele: “entende-se
por imagem do corpo humano a figuracdo de nosso corpo formada em nossa mente,
ou seja, o modo pelo qual o corpo se apresenta para n6s” (SCHILDER, 1994, p. 11),
ou seja, como concebemos mentalmente a constru¢do do nosso corpo. Ha a
possibilidade de enxergar as extremidades do corpo, como as pernas, 0S bracos,
consegue-se visualizar a ponta do nosso nariz, os limites impostos pelas Orbitas nos
olhos. A visdo ndo é o unico mecanismo para perceber o corpo, também € possivel
sentir através da capacidade tatil, sente-se dor, mudancas de temperatura. Cria-se,
consequentemente, uma estrutura do corpo, ao qual nos € apresentada de forma
tridimensional (SCHILDER, 1994). Ndo apenas a propria imagem do sujeito é
construida, como ha a criagdo da imagem corporal no outro, em inUmeras situagoes.

Conforme Schilder (1994), essas consciéncias a respeito do corpo fazem com que
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isso esteja além da percepc¢do, ou apenas no seu aspecto sensoério. Ao compreender
a Imagem Corporal, ela corresponde a um conjunto de figuracdo e representagéo
mental, que mesmo estando envolvidas ndo se tratam de uma mera representacao.
Interessam para a pesquisa as contribuicbes sobre a elaboracdo de uma
imagem corporal que o sujeito vé exterior de si, ou seja, uma construcdo imagética de
seu corpo para compreender uma perspectiva de si. Essa qualidade reflexiva
enquadra pensar o préprio corpo como um objeto, a partir deste distanciamento do eu
com a minha imagem, passamos a considerar “claramente que percebemos nosso
corpo da mesma forma como percebemos os objetos do mundo externo [...] Corpo e
mundo s&o experiéncias interconectadas” (SCHILDER, 1994, p. 110). Muito embora
seja coerente refletir que a imagem corporal permanece de forma arbitraria no nosso
cotidiano. Tanto que os objetos, em sua maioria, presentificam o fenébmeno da imagem
corporal mesmo sem manter nenhuma relacdo com o sujeito. Paul Schilder discorre a
respeito dessa forte presenca da imagem corporal, a exemplo, do chapéu e da
bengala, que sdo objetos que em sui generis estdo intimamente ligados ao corpo e

acrescenta que elas estao para além do corpo fisico.

Quanto mais rigida € a ligacao do corpo com objeto, mais facilmente este se
torna parte da imagem corporal. Mas 0s objetos que estiveram, em algum
momento, ligados ao corpo, sempre retém algo da qualidade da imagem
corporal. Assinalei, especificamente, o fato de qualquer coisa que se origina
no corpo ou que dele emana continuar sempre a fazer parte da imagem
corporal. A voz, a respiracdo, os odores, as fezes, o sangue menstrual, a
urina ou o sémen ainda sdo parte da imagem corporal, mesmo quando ja
estdo espacialmente separados do corpo. (SCHILDER, 1994, p. 185)

Em Wielopole Wielopole se presencia essa relacdo implicita entre corpo e
objeto, nos dois exemplos apresentados dos personagens Olek e Karol, mas
sobretudo no personagem do padre que tem como duplo um manequim. Existe ali
uma transformacéo perceptiva, o qual promove uma unido entre humano e objeto. Em
determinado momento da peca, Olek e Karol junto ao boneco e ator do padre
movimentam o padre-boneco, a fim de contestar se o personagem padre-ator reflete
exatamente 0s mesmos movimentos que eles inserem no boneco. Almejam com isso
uma busca para o encontro de um traco subjetivo, individual e humano. O ator,
entretanto, permanece na sua condicao imovel, replicando apenas de maneira fiel a
movimentacdo do boneco. Mesmo referindo-se a uma marionetizagdo do ator, 0s

estimulos dessa provocacéo, dos conflitos dessa dualidade me levaram a considerar
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que este exercicio do ‘entre’, provoca mais imagens corporais e instigam multiplas
percepgdes. Isso me leva a acreditar, que ao se equivaler aos objetos, o artista esta
presente na sua intencionalidade artistica, ou seja, ndo € um processo de
desumanizacao, é por outro lado, refutar um antropocentrismo no sentido mais literal
do termo. Segundo Henri-Pierre Jeudy, a respeito das imagens corporais na pratica

artistica afirma:

O artista a transforma em representac¢des; por assim dizer, objetiva o corpo
como objeto a ponto de lhe fornecer uma representacdo atemporal.
Tradicionalmente, faz do corpo um quadro ou uma estatua quando exprime,
por seus jogos de composicdo abstrata ou figurativa, a mobilidade das
imagens corporais, transformando sua efemeridade em figura de eternidade.
Tratar o corpo como objeto de arte é impor uma figura de ordem estética a
labilidade das imagens corporais. (JEUDY, 2002, p. 29)

Em suma, nota-se que a teoria proposta por Paul Schilder, se alinhada ao
pensamento teatral, o qual € mais aplicavel hoje, do que a modelos teatrais classicos.
Essa €, em conclusdo, uma das maiores justificativas pela escolha do autor e
principalmente pelo conceito, esse que esta imbuido de complexidades para pensar
uma imagem corporal a partir de sua materialidade, trazendo a tona suas questdes
estéticas implicitas. Nao obstante, o teatro de Tadeusz Kantor é um 6timo material de
analise, por se dedicar a exploracdo dessas corporeidades teatrais. O teatro pos-
moderno ou contemporaneo é um potencial campo para ser analisado pelo prisma

das suas contribui¢cdes tedricas.
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Figura 7: duplos humanos padre e manequim

Fonte: https://culturehub.co/blog/a_signal_of shrinking_time_Tadeusz_Kantor_on_film 16-03-2018
22:05

Em Wielopole Wielopole o corpo é considerado como agente perceptivo que
pode ser enquadrado como um elemento material de valor inanimado. Seria prudente
referir-se aos “corpos” neste teatro, devido as multiplas qualidades que é aparente
nessa obra de Tadeusz Kantor, principalmente na fase do seu Teatro da Morte. Esses
corpos como o dos manequins, dos atores/atrizes e objetos desde A Classe Morta
inserem uma nova perspectiva estética teatral. Um exemplo desse efeito € que a partir
do teatro de Kantor, os criticos teatrais passam a considerar a tese de um corpo como
objeto neste teatro (CINTRA, 2012). Para o autor Wagner Cintra (2012) essa é uma
concepc¢ao equivocada do corpo no teatro de Kantor, uma vez que objeto e corpo
representam sua condicdo real em cena, de modo que, objeto e humano sédo
apresentados nessa mesma natureza. Embora este trabalho tenha como objetivo
extrair indicios e possiveis técnicas e reflexdes artisticas que fazem do corpo na

percepcao um objeto de artistico.
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Existe um grande fluxo de significagGes, ou agrupamentos de significados nos
corpos e objetos em Wielopole Wielopole, bem como em A Classe Morta. Isso se
amplia no momento em que o objeto e corpo estdo acoplados enquanto unidade
estética. Em Wielopole Wielopole quando a personagem da vilva entra com a
magquina fotografica-metralhadora existe ali uma mudanca de significado e significante
para ambos. A personagem ao se encaminhar para capturar a “fotografia” se
transforma em uma assassina, ndo pelo fato de ter realmente assassinado alguém,
mas pelo motivo de que, a maquina fotografica também se transforma e através de
mecanismos no proprio objeto revela-se como metralhadora. Ao invés de registrar o
momento em que o0s soldados estdo dispostos para a realizacdo da foto, o que
acontece é a representacdo de um massacre.

E provavel que exista uma alusdo entre morte e fotografia, pelo fato da
fotografia em sua esséncia prender/registrar/capturar/eternizar o momento, mas
também o mata. Ali tanto personagem quanto objeto convergem em motivos de morte,
pois ocorre o efeito que Anne Ubersfeld (2005) chama de “inverossimilhanca”. Para a
autora, essa inverossimilhanca € um lugar préprio do teatro, a qual representa a
mobilidade dos signos e funcdes. Percebemos no exemplo da personagem da vilva
com a maquina fotografica-metralhadora, este deslocamento do significante, uma vez
que personagem e objeto atribuiu outro significado a acdo decorrida. O fato é que
tanto objeto quanto corpo podem servir de variadas formas simbdlicas teatrais. Aqui 0
corpo da atriz também se enquadra enquanto objeto de arte, pela existéncia de uma
dependéncia entre corpo e objeto a fim de que se consagre o efeito da morte em um
anico sentido.

Esta relacdo de equivaléncia entre o corpo atuante e objeto pressupde 0s
codigos propriamente teatrais. Para Ubersfeld neste “repertério de equivaléncias”
estariam caracterizados termos sistematicos em oposicao ou, no exemplo do teatro
de Tadeusz Kantor as dicotomias da morte e vida, corpo e objeto, harmonia e caos.
Esses cbddigos ndo sdo estruturas fixas, variam de acordo com modos de cultura e da
lingua e, gracas a essa maleabilidade que, a todo momento, 0s signos teatrais podem
ser substituidos e “[..]Jcada um deles fazendo parte do mesmo paradigma”
(UBERSFELD, 2005, p. 13). E por conta da maleabilidade do signo no teatro que se
torna possivel a “[...] substituicdo de um signo de um cédigo, por um signo de outro
codigo” (UBERSFELD, 2005, p. 13).
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Embora seja necessario um esforco a mais para que 0 corpo possa ser
enquadrado como objeto de arte, numa perspectiva da logica social, o corpo néo
deveria se equivaler ao objeto e também este pensamento parece soar contra uma
tradicdo filoséfica que combate a logica do cogito cartesiano. Mesmo havendo
questdes dispares, o teatro oferece formas de escapar das logicas sociais e padrdes
morais, assim como afirma Ubersfeld “[...] o que é l6gica e moralmente impensavel,
ou socialmente escandaloso, o que deveria ser recuperado segundo procedimentos
estritos, estd no teatro em estado de liberdade, de justaposicdo contraditéria”
(UBERSFELD, 2005, p. 27).

A liberdade que aqui € defendida é a da autonomia do corpo no teatro no sentido
de que ao se equivaler a condicdo de objeto, seja por formas sensoriais, perceptivas
ou simbdlicas, potencialize sua propria expressao. Ou que se inicie a investigacao
pelos caminhos incertos e pouco explorados “é por isso que o teatro pode designar o
lugar das contradigdes nao resolvidas” (UBERSFELD, 2005, p. 27). E, portanto, no
ato da fotografia, uma das acdes mais importantes de pensar na relacdo da morte,
gue o corpo passa a ser objeto, pois de acordo com Jeudy (2002) a fotografia me leva
a crer o estado que eu me considero sujeito passo a ser considerado objeto, e iSso

nao deixa de ser mais uma experiéncia de morte.

3.1 O tempo dilatado em Wielopole Wielopole

O espetaculo Wielopole Wielopole foi idealizado por Kantor ao se deparar com
uma fotografia antiga de soldados. Na fotografia € possivel reparar que os soldados
estdo organizados em pose para a foto, indo para o front de guerra. A acdo de
fotografar, como ja mencionado anteriormente, pode ser tomado em uma outra
perspectiva como um aprisionamento temporal, ou ainda, uma acao de equivaléncia
com a morte. Isso nao difere em relacdo ao trato com a cena e a forma que Kantor
investe neste espetaculo. Wielopole Wielopole poderia ser avaliado como uma grande
alegoria a memoéria, mas uma memadria coletiva, pois o espetaculo desperta um
sentimento nostalgico, assim como uma fotografia ao ser olhada, lembra-nos que

aquilo ja ocorreu:
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... Pensando em um novo espetaculo que, apés A Classe Morta representaria
a evolucdo para uma nova etapa, tentei sobretudo encontrar um NOVO
MODELO para o ator, que possa lhe dar novas possibilidades de acdo. O
instante da descoberta provocou em mim uma excitacdo extraordinaria e ela
me levou a uma nova pista: uma subita fulguracdo a vista de uma foto-
lembranca de convocados, provavelmente tirada antes de sua partida para o
front, imagens cinzentas, dolorosas, imobilizadas face a morte, prefigurada
por esse terrificante uniforme. (KANTOR, 2008, p. 248, grifo do autor)

S&o trés os motivos para considerar o tempo, como um elemento de grande
valor para pensar no enquadramento do corpo em Wielopole Wielopole. Esse corpo
tomado como objeto de arte, assim como uma obra de arte propriamente, tem uma
relacdo direta com o tempo, seja ha sua eternidade como os grandes classicos
literarios, pinturas e esculturas, ou na sua efemeridade como o teatro, a danca ou
performance art. Essas artes do acontecimento, todavia, por vezes, estdo
documentadas em videos e fotografias, bem como, na memdéria dos espectadores,
dessa forma, o tempo e a arte sdo caminhos paralelos. O segundo motivo est4 na
forma estetizante do teatro kantoriano. Como ja anteriormente mencionado, Tadeusz

Kantor faz do seu teatro uma composi¢cdo imagética e ao criar imagens as imortaliza.

Esses HABITANTES CLANDESTINOS,

gue posam para uma fotografia,

como se estivessem MORTOS,

entram portanto na histéria e na eternidade.

... Sua dolorosa condigao:

a vida que dura este Unico e s6 momento,

como se através do maravilhoso, mas também do terrificante
e assassino processo da FOTOGRAFIA, eles tivessem sido
privados do passado e do futuro.

Como se tivessem sido privados tanto do passado,
diferente para cada um dentre eles,

guanto da vida futura, cheia de surpresas e de encanto ...
Para justificar sua existéncia,

eles dispdem desse curto instante

durante o qual tomam posse...(KANTOR, 2008, p. 249)

O terceiro motivo atribuo ao fato de que Tadeusz Kantor engenhosamente
concede ao seu espetaculo Wielopole Wielopole qualidades presentes na fotografia:
como por exemplo, a neutralidade de cores presente no cenario, figurino, iluminacao;
os momentos de imobilidade dos corpos; e a falta de linearidade cronologica, como
se 0s personagens estivessem fixos hum espaco-tempo que € comum na imagem
fotogréfica. O tempo, enquanto criacdo humana, € o que legitima nossa condi¢do de

humanidade. A foto é para nés a materializagdo da criagédo do tempo. Para Jeudy “o
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retrato fotogréfico transforma implicitamente o corpo em objeto de arte, pois ele o
capta como uma imagem fora do tempo” (JEUDY, 2002, p. 45).

Esse corpo apresenta-se, portanto, preparado para se fixar na cena como algo
eterno, um objeto de arte. N&o se trata, todavia, da representacéo de uma fotografia,
uma vez que a propria fotografia é libertadora, pois historicamente libertou a arte
pictérica da imitacdo. E a partir de seus cddigos de linguagens que opera-se 0s seus
elementos signicos. Por conta disso que os corpos em Wielopole Wielopole s&o
enquadrados, imdveis, expressivos e pertencem ao passado, mesmo estando no
presente. Para Jeudy o enquadramento “[...] seria, entdo, uma maneira tradicional e

preponderante de fazer do corpo um objeto de arte” (JEUDY, 2002, p. 49)

Figura 8: vilva, camera fotogréafica-metralhadora e corpo de soldados

fonte: https://www.tygodnikpowszechny.pl/powrot-artysty-24064
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Na figura 8 acima, percebemos no enquadramento da imagem, a viuva e a
camara fotografica-metralhadora direcionam nosso olhar para o corpo coletivo de
soldados, esses que permanecem nessa posi¢cao durante boa parte do espetaculo.
Compreendo esse corpo coletivo enquanto um Unico corpo ho espetaculo. Esse
conjunto de corpos, diferem dos outros devido ao fato de estarem em maior numero,
e também, por representar diretamente uma condicdo de morte. O corpo destes
soldados, pelos indicios dados no espetaculo, estdo mortos, pois reafirmam sua morte
através da acao de fotografar ou pelos disparos da personagem da vidva. Ha também
que considerar a esfera politica que estes corpos representam, por estarem num
coletivo, sua representacdo se torna um Unico signo, esse corpo coletivo representa,
possivelmente, uma instituicdo falida, decrépita. Ali existe a lembranca de que a morte
é fruto das consequéncias humanas, mais do que um ideario essencialista e
romanesco da vida.

Segundo Michel Foucault em seu livro Vigiar e punir (1987), o corpo do soldado
“tornou-se algo que se fabrica” (p. 117) na segunda metade do século XVII. Tratado
COmMo maquina, essa massa de corpos era corrigida e aos poucos cada parte do corpo
era dado cada vez mais a fisionomia de soldados. Junto a isto esse corpo servil foi
docilizado, apto tornou-se “perpetuamente disponivel” (FOUCAULT, 1987, p. 117).
Dessa forma, esse corpo do soldado € visto também como um objeto e alvo de poder.
Para Foucault, encontrou-se na época classica muita atengao dedicada ao corpo, “...]
ao corpo que se manipula, se modela, se treina, que obedece, responde, se torna
habil ou cujas forcas se multiplicam” (FOUCAULT, 1987, p. 117). Os corpos dos
militares, portanto, se tornam um prolongamento do estado, ndo o interessa
subjetividades, e sim sua funcionalidade. Aqui o corpo se torna objeto, mas
diferentemente que venho propor nesta pesquisa, 0 corpo nesta instancia se torna
apenas objeto para dominagéo.

E ddcil um corpo que pode ser submetido, que pode ser utilizado, que pode
ser transformado e aperfeicoado. Os famosos autdmatos, por seu lado, néo
eram apenas uma maneira de ilustrar o organismo; eram também bonecos
politicos, modelos reduzidos de poder: obsessdo de Frederico I, rei
minucioso das pequenas maguinas, dos regimentos bem treinados e dos
longos exercicios. (FOUCAULT, 1987, p. 117- 118)

O coletivo de corpos dos soldados em Wielopole Wielopole apesar de
apresentar esta docilidade, que em conformidade com Foucault (1987) € comum em

outras instituicdes sociais, como 0 caso das prisdes e escolas, hdo representa no seu
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trabalho artistico um posicionamento ideoldgico semelhante. Ali 0s corpos estdo com
0 propésito comum da realizagdo do trabalho cénico. A importancia desse grupo é
equivalente aos demais corpos objetos que ali também representam, porém, ao
estarem presentes em cena, nem tudo se torna ficcional, estes corpos ali expostos se
tornam objetos de arte.

Para Mikel Dufrenne € a percepc¢ao estética que “[...] opera a neutralizagao tanto
do irreal, quanto do real” (DUFRENNE, 2002, p. 81). Tadeusz Kantor joga com o real
e o irreal ou ficcional, pois ao colocar manequins para atuar lado a lado com atores e
atrizes, faz-nos duvidar que aquilo é forcosamente um corpo humano, entretanto, o
gue ha de importante nisso seria o fato de que a duvida sobre a condicdo humana é
real. No momento, em que os artistas em Wielopole Wielopole atuam como uma
massa unica de soldados, um corpo unico, sem subjetividades, a representacao irreal,
se torna real diante dos olhos. Se torna real por meio do fenémeno, o fato de que uma
camera possa assassinar pessoas ou aprisionar suas almas. Esse transito entre
realidade e ficcdo permite criacdes de novas légicas corporais. Por isso a hipotese de

um corpo assumir qualidades de um objeto de arte no teatro se torna possivel.

quando estou no teatro, o real — atores, cenario, sala — ndo € mais o
verdadeiro real para mim, e o irreal — a estoéria que é representada diante de
mim — ndo é verdadeiramente irreal, visto que, da mesma maneira, posso
participar e por ela me deixar envolver sem ser enganado, mas o que é real
e o que “me envolve” é, justamente, o “fendmeno” que a reducgéo
fenomenoldgica quer atingir: o objeto estético dado na presenca e reduzido
ao sensivel como, p. ex., a sonoridade da palavra ajustada aos gestos dos
atores e aos encantos do cenario dos quais a atencdo se empenha toda em
preservar a pureza e a integridade, sem jamais evocar a dualidade do
percebido e do real; o objeto estético é apreendido como real sem remeter ao
real, isto €, a uma causa do seu aparecer, ao quadro como tela, & masica
como ruido de instrumentos, ao corpo do dangarino como organismo: ele nao
€ outra coisa que o sensivel em sua gléria, do qual a forma que o ordena
manifesta a plenitude e a necessidade, que traz em si e imediatamente
entrega o sentido que anima. (DUFRENNE, 2002, p. 81)

O corpo do soldado é tomado como objeto pelo estado, todavia comparado a
magquina, € modelado, treinado para se aperfeicoar. Existe uma busca pelo corpo
virtuoso, que ultrapasse os limites impostos pela natureza. Assume-se, porém, no
teatro kantoriano os limites do corpo e 0 encenador buscou nessa realidade pulsdes
criadoras que deram origem ao seu teatro.

N&o alinho, portanto, as estratégias de dominacdo com a utilizacdo do corpo
com a proposta artistica de Tadeusz Kantor, pelo motivo de que a chave para a criacéo
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artistica esta na intencionalidade, o corpo docilizado ndo possui a consciéncia de si,
mas sofre um processo de alienacao social, proveniente de varios niveis estruturais
da sociedade. Para Dufrenne, quando levado a representacao o sujeito a consciéncia
de sua relacao ao objeto, pde em questdo a aparéncia e distingue o percebido do real
(DUFRENNE, 2005, p. 85). E a experiéncia e o efeito do fenémeno que qualifica o
sujeito e o objeto, pois ambos séo correlativos, e necessitam um do outro para se
constituirem. Para tanto, presume-se que “[...] ndo somente que o sujeito se abre ao
objeto ou se transcende para ele, mas também que algo do objeto esta presente no
sujeito antes de toda experiéncia e que, em troca, algo do sujeito pertence a estrutura
do objeto anteriormente a qualquer projeto do sujeito” (DUFRENNE, 2005, p. 87).

3. 2 Objeto cénico e sua equivaléncia com o corpo do ator.

Considerar a importancia atribuida por Kantor ao objeto, em seu teatro, é
fundamental nessa pesquisa, pois discutir acerca da funcéo expressiva e significativa
que o objeto assume nos dé pistas da dimensao que o corpo humano podera assumir
ao se aproximar desses valores e qualidades do objeto. Nesse sentido, Wagner Cintra
(2008, 2012, 2010a, 2010b) se dedicou a escrever a respeito dos objetos presentes
em algumas obras de Kantor, sejam eles reais, inventados ou ainda objetos mistos.
Segundo Cintra o objeto assume uma importancia revolucionaria neste teatro, ele nao
€ tratado apenas como um adereco ou ornamentacdo, mas ganha valor
composicional, poético, estético e simbdlico. Assevera o pesquisador que:

Até o inicio do século XX, o objeto no teatro sempre ocupou o lugar de
acessorio, um elemento a mais da decoragdo. Sempre foi usado como um
complemento, um instrumento para ajudar o ator a compor a personagem.
No entanto, em Kantor, como parte de tendéncias que reinterpretavam o
objeto na arte, entre as quais o Construtivismo, o Surrealismo e o Dadaismo,
0 objeto passou a ocupar um lugar de destaque. Em seu teatro, o objeto é
valorizado no sentido de se criar a tensdo, tensao que esta presente entre 0s
diversos elementos da cena. O ator ndo possui mais o privilégio de concentrar
a atencdo e de catalisar a emocdo. O elemento humano é um dos

componentes do jogo teatral e a emocao surge das infinitas possibilidades de
arranjo dos elementos que compdem o espetaculo. (CINTRA, 2012, p. 12)

Conforme a analise de Cintra, percebemos que o objeto torna-se agente ativo
em cena, pois gragas a ele é possivel compreender as narratividades do cotidiano, o

qual possui valor imensuravel de significacbes. Kantor afirmava que eles possuem
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grandes niveis de expressividades, principalmente os objetos ja fabricados,
reutilizados do meio urbano. Ao serem colocados como elemento simbdlico, esses
objetos permitem entrar naquilo que Wagner Cintra chama de “outra dimensao
espaco/temporal” (CINTRA, 2012, p. 13). Isso vai ao encontro da discussao a respeito
da méascara e dos efeitos que ela insere ao corpo e a cena. A incorporacao desses
objetos também propiciam criacdes de novas significagBes, novas localidades,
dimensdes, temporalidades.

Os objetos presentes em A Classe Morta e Wielopole Wielopole sao
agrupamentos retirados de um cotidiano, ou seja, pré-fabricados para um uso original
gue difere do uso cénico. Com isso, ele tem seu significado deslocado para o espaco
teatral, atribuindo-lhe uma nova existéncia. Isso se deve gracas a influéncia das Artes
Visuais na obra de Kantor, sobretudo, a sua admiracéo por Marcel Duchamp e seus
ready-mades?’8. Para Kantor:

No Teatro Cricot 2, o texto € um ready-made, o objeto torna-se um ready-
made. Despojado de toda expressividade original, ele pode entrar no jogo das

tensBes dindmicas e tornar-se o objeto das manipula¢gdes do ator. Processo
de desmaterializacdo e de reinserg¢éo no concreto. (KANTOR, 2008, p. XL)

Denis Bablet acredita que Kantor, com o propésito de proteger o objeto, arranca
toda sua “significagao original” (in: KANTOR, 2008, p. XXXIX) e o reduz a neutralidade.
Dessa forma, ele considera os diferentes valores estéticos mesmo em objetos
escolhidos e enquadrados de “um grau inferior” (KANTOR, 2008). Esse grau inferior
diz respeito aos objetos retirados de uma realidade cotidiana, o que nao significa que
nessa classificagcdo isso corresponda a uma certa hierarquia, ou respeite alguma
importancia. Conforme Cintra, esses objetos “inferiores” que se assemelham aos
ready-mades ou objet trouvé também exercem um sentido coerente ao apresentar
uma realidade degradante e o efeito da morte e, sobretudo, “[...] o objeto pobre que
caracteriza a realidade de classe mais baixa [...]" (CINTRA, 2012, p. 69 grifo do autor).
Percebe-se aqui que as complexidades ja discutidas acerca da morte parecem fazer

muito sentido no espetaculo A Classe Morta, por meio do carater de carga signica dos

18 Conceito elaborado por Marcel Duchamp, o qual instaura uma nova condicdo da arte.
Principalmente ao delegar aos produtos comerciais um status artistico. Um bom exemplo é “A fonte”
(1917), obra esta que se refere a um urinol assinado por Duchamp com o pseud6nimo “R. Mutt” e
sua tentativa de expor na galeria. Neste ato de transgresséo, se repensou valores candnicos das
obras de arte e as ideias e conceitos inseridos pelo artista passou a fazer parte do conjunto da obra.
Em uma traducdo livre ready-made seria algo como “artefato comum” ou “ja pronto”.
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objetos ali presentes, nos quais Kantor aplicava o valor de equivaléncia, o mérito do
objeto e sua realidade degradada.

E possivel observar que o corpo como objeto de arte se torna concreto ao
assumir determinadas caracteristicas relevantes que fizeram eclodir sobreposicées
signos simultaneo, estendendo sua possibilidade de suscitar interpretacdes e,
principalmente, sensacdes sobre esse objeto na cena. O modo como tal objeto é
percebido na cena esta imbricado juntamente ao modo com o qual o ator com ele se
relaciona, 0 que certamente determinara o discurso da criacdo artistica. Cintra

observa que

Para Kantor, a criagcdo artistica necessita de enfrentamentos e riscos para
gue seja possivel engajar-se em um processo de descobertas constantes.
Por esse caminho, o problema do objeto torna-se um desafio no
conhecimento da sua génese e, mais ainda, na dire¢do do entendimento do
teatro em um processo de criagdo no qual o objeto se torna ator. E no mesmo
processo, 0 ator torna-se objeto. Assim, um dos fatores assumidos por
Tadeusz Kantor é permanecerem seus atores eles mesmos: sdo 0s
chamados ready-men, e sobre isso muito ja se falou em diversas publicacdes.
(CINTRA, 2012, p. 16)

Assim, os efeitos propostos por Kantor em Wielopole Wielopo e A Classe Morta
propiciam o protagonismo de ambos elementos (corpo e objeto). Existe uma troca de
suas faculdades, e, paralelo a isso, uma poténcia expressiva e estética ocorre.
Consequentemente uma teatralidade se amplia e ganha novas proporcgées.

Em entrevista concedida para Barbara Sawa (KANTOR, 1992) Kantor
reconhece: “é verdade. Trato o ator como um objeto; mas quem disse que o objeto é
menos importante em arte do que uma pessoa? O objeto é também um material vivo.
Craig dizia que apenas o objeto é que contava” (idem, p. 11). Esse posicionamento
de Kantor torna-se um importante passo que consagra a real importancia do objeto
em cena. E néo é diferente, em Wielopole Wielopole e A Classe Morta os objetos e
atores sao tratados como equivalentes. Afinal, a pesquisa
artistica de Kantor era ambiciosa e ndo se limitava em convencgles teatrais ja
estabelecidas, as quais destacavam os atores em detrimento ao objeto, sobre o qual
Nao recaia a preocupacdo em evidenciar um valor artistico significativo. Para Denis
Bablet:
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Kantor reconhece, ao mesmo tempo, a unidade e a complexidade da obra de
arte e desenvolve uma certa ideia do teatro total, mas tanto a unidade quanto
a totalidade excluem a seus olhos a homogeneidade. Ele se recusa a
estabelecer a menor hierarquia entre os diversos componentes do
espetaculo: ator, texto, publico e cenografia. N&do privilegia nenhum deles.
(KANTOR, 2008, p. XXXV)

Considero que existe uma poténcia criativa nesse complexo jogo estabelecido
por Kantor, porque através da sua habilidade inventiva conseguiu sair do campo
tedrico e ideias iniciais de Gordon Craig, aplicando suas convic¢des e ideais
materializados como produto artistico, afirmando seu proprio discurso. Para tal, Kantor
evitou perpetuar certos maneirismos, ndo aceitando que em seu teatro a entrada do
“acessorio”, o qual ele considerava “[...] falso objeto que provém das farsas e das
esparrelas” (KANTOR, 2008, p. XL). Também n&o apreciava a palavra “ator”, pois para
ele essa palavra havia uma carga viciosa devido a uma pratica teatral burguesa,
vitrinista e exibicionista.

Houve em Kantor uma radical mudanca nesses nivelamentos do que € objeto,
acessorio, corpo, texto e etc. Com o Teatro Cricot 2 esses diferentes niveis dos
elementos cénicos ndo afirmam um jogo hierarquico entre esses componentes da

cena, contudo, os elementos supracitados afirmam:

[...] sua igualdade, condigdes de tensbes que registram suas relagcbes
dindmicas. Em um teatro em que cada elemento é o parceiro do outro, é
natural que o objeto seja um parceiro do ator e até um adversario a enfrentar,
€ mais ainda: “no momento em que o0 homem anexa o objeto, o objeto torna-
se ator. (KANTOR, 2008, p. XL)

Ao consagrar a importancia do objeto e do seu lugar de acdo, assume-se
também que ele é em sua forma elementar expressivo e atuante. Cabe entdo ao ator
nivelar sua agdo, para assim converter a hierarquia fundamental “[...] objeto-ator,
acao-ator” (KANTOR, 2008 p. XL), em outra que se configure mais como objeto-ator-
acdo e as variantes dessa triade. Buscar-se-ia com essa nova equagao um jogo teatral
gue resultasse naquilo que se chama preexisténcia do ator. Esse estado de
preexisténcia corresponde em Kantor numa valorizagdo do humano, afinal, isso
permite que o ator se liberte de qualquer programacéo anterior a acédo que lhe foi

imposta. Nas palavras de Kantor:
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O ator molda tdo pouco o seu papel quanto o cria ou o imita; permanece antes
de tudo ele mesmo — um ator rico dessa esfera fascinante que sdo as suas
préprias predisposicfes e predestinacdes. Ele ndo é nem a réplica fiel, nem
a reproducao do papel. Em certos momentos, ele “se empenha” a fundo, de
uma maneira inteiramente natural, no seu papel, para abandona-lo desde que
julgue isso necessario, e o dissolver na matéria cénica sempre presente e
fluindo livremente. Essa esfera da liberdade do ator deve ser profundamente
humana. (KANTOR, 2008, p. XXXVII)

Percebe-se que em Kantor a humanidade ou o estado humano séo fatores
fundamentais durante toda a composi¢do da sua obra. Para alcancar a exigéncia
estética kantoriana, os atores do Cricot 2 deixavam seus registros subjetivos
individuais em cada personagem e, conforme ja comentado, Kantor dispensava
qualquer efeito ilusorio da encenacao, alcando-se na realidade do objeto concreto, da
morte e da propria humanidade dos atores. Os recursos de cena utilizados a partir de
conceitos concernentes ao entendimento da morte, do mascaramento e da
equivaléncia com o objeto que consagram um pensamento efetivo de enquadramento
do corpo nessa hova configuracao.

Anne Ubersfeld teorizou a relagcéo do corpo e objeto no teatro. A autora afirma
que, “[...] se ha um elemento caracteristico da atividade teatral, € a presenca do
ator”’(2005, p. 33). Ubersfeld compreende que o elemento humano é fundamental para
gue a acao cénica ocorra e cita que, mesmo no Teatro de Marionetes, a presenca
humana esté inserida em diferentes formas e ndo apenas visualmente. Enquanto
elemento concreto Ubersfeld destaca o corpo dos atores, os elementos do cenario e
0S acessorios com importancias variaveis, que por diversos motivos “[...] esses
elementos merecem o nome de objetos” (2005, p. 118). Varia de acordo com a
intencionalidade a utilizac&o desses objetos em cena, podendo ser de mera utilizagao
decorativa, utilitaria ou simbdlica. Ligado a essa Ultima caracteristica, o corpo,
inclusive os demais objetos podem transitar entre estas classificagbes. Na ordem
simbdlica um conjunto de corpos podem substituir um cenario, bem como, o coro
grego tinha um aspecto univoco, sugerindo a abstracdo de um personagem?®. A
autora também atribui as tendéncias cénicas contemporaneas a importancia de

perceber o objeto em cena e de equivalé-lo ao ator/atriz. Nesse sentido, tanto corpo

19 Anne Ubersfeld defende a idéia de uma personagem coletiva “o coro antigo, os soldados de um exército, ou
entdo uma reunido de varios personagens” (2002, p. 35) esse conjunto se apresenta enquanto um corpo coletivo
no teatro.
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guanto objeto trabalham na perspectiva do estar-ali, 0 que destaca a preocupacédo da
autora em relegar corpo e objeto importancias em equidade, ou seja, “0 que é evidente
para o corpo do ator pode ser também para os objetos materiais” (UBERSFELD, 2005,
p. 120).
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CONCLUSAO

Os processos de enquadramento aqui em evidéncia se alinham as hipoteses
estabelecidas no intercurso da analise dos videos dos espetaculos A Classe Morta e
Wielopole Wielopole. Os posicionamentos dos(as) autores(as) aqui destacados
ampliaram o olhar para a pesquisa e tornaram-se de suma importancia para as
discussbes dos aspectos sociais, filosoficos e sobretudo artisticos do corpo, ao
assumir sua condicdo como objeto de arte. Compreende-se assim que 0O COrpo
pensado enquanto objeto estético difere de um pensamento artistico, afinal, como
acusou Dufrenne, o universo estetizante € maior. Supondo as consideracbes de
alinhar o corpo a uma obra de arte, percebo que sdo possibilidades que percorreram
0 meu corpo, durante a minha vida, mas de fato o que se explorava era a condi¢ao
estetizante do meu proprio corpo, e ndo se aproximava da condicao de objeto de arte.

Considero que os corpos apresentados nos dois espetaculos sédo plurais, como
fato comum em arte, pois, toda obra é inédita, transcende a realidade, é um ato criativo
na sua pura génese. Um possivel questionamento estaria atrelado na concepcéo de
autoria deste corpo como objeto de arte. Seria relegado ao ator por colocar seu corpo
a disposicdo do discurso artistico como ato irredutivel de intencionalidade, ou outra
possibilidade é do encenador do espetaculo idealizador de toda proposta tem seu
lugar na autoria do objeto? Sem obter respostas imediatas € possivel crer que, se
tratando do grupo Cricot 2, Tadeusz Kantor assume para si a responsabilidade de
todo espetaculo ao explorar eventos que perpassou sua vida e o formaram como
artista.

As analises das filmagens dos espetaculos trouxeram pontos de discussdes e
problematiza¢cdes que, alinhados as linhas tedricas, deram perspectivas para criar um
curto agrupamento de possibilidades de alcance deste fendbmeno. Dentre elas destaco
a morte como elemento utilizado no espetaculo que potencializou as cenas, com as
diferentes abordagens metaféricas possiveis. A morte também influenciou nas
construgcfes de imagens corporais cadavéricas, na expressividade intensificada e na
propria semelhanca dos corpos com os manequins em ambos 0s espetaculos, vezes
confundindo-se.

N&o se trata entdo de propostas idealistas como a do teatro total ou a da tber-
marionette, gracas a Tadeusz Kantor alguns imaginarios, tidos como utopicos, foram

alcancados gragas ao trabalho criativo, inventivo e metaforico. O corpo passa a ser
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considerado objeto e se apresenta como tal, € uma obra de arte, pois é exposto,
estetizado, colocado a prova. Como afirma Jeudy:

O que caracteriza o objeto de arte é o fato dele ser intocavel. Uma vez
concluida, a obra nunca mais é retocada [...] Poderiamos dizer, em um
sentido tradicional, que o corpo é o oposto de um objeto de arte , pois esta
em perpétua metamorfose. Trabalhar o corpo “esculpi-lo”, € compara-lo a um
objeto de arte, mas ndo é tomé-lo como tal.(2002, p. 19)

Na busca de legitimar o corpo enquanto objeto de arte percebi que a técnica
do mascaramento auxilia-o a ser/estar em lugares/tempos distintos. Novas
corporalidades também surgem com o0 mascaramento, como, por exemplo, 0S corpos
dos personagens em A Classe Morta que anexos a eles estdo 0os manequins que se
tornam um ser Unico. Assim, as imagens apresentadas por Tadeusz Kantor se tornam
atemporais, pois, revelam uma decrepitude nostalgica, ao passo que 0s manequins
apresentam uma infancia ja morta. No caso de A Classe Morta atores velhos e
manequins das criancas sao uma das polaridades conflitantes no espetaculo, junto
estdo morte e vida, siléncio e barulho, imobilidade e movimentacéao.

Em Wielopole Wielopole, Tadeusz Kantor avanca nas exploragdes expressivas
de enquadramento do corpo junto aos jogos estabelecidos entre atores e objetos e
apresenta-os em equivaléncia, aqui ndo existe um conflito de polaridade e sim uma
unido estabelecida pelos corpos em semelhanca. O personagem do sacerdote, por
exemplo, ao se apresentar em dois suportes como o do ator e do manequim também
brinca com o jogo do vivo e 0 ndo vivo. Os personagens Olek e Karol se tornam o
reflexo um do outro mesmo se tratando de atores acabam por se tornar também
objetos a nivel de percepcéo. A pesquisa revelou que nao se trata simplesmente de
um simples jogo imitativo do humano com a condicdo de objeto, Kantor busca uma
realidade para cena, que se extrapola o que conhecemos por realidade, pois até o ato
mais ficcional de seu teatro se torna uma condicao de realidade.

Ha& que considerar que a Polbnia protagonizou grandes acontecimentos
mundiais, mas sobretudo artisticos, um exemplo esta na obra do encenador polonés
Leszek Madzik que dialoga muito com o0s quesitos aqui apresentados nesta
dissertacdo. Atento ao trabalho desse encenador, ainda ativo no campo artistico, com
possibilidades investigativas que surgirem em futuras pesquisas, ampliando as os
guestionamentos acerca do corpo e do objeto como seres que atuam em equivaléncia

de suas naturezas.
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A danca mostra-se também como um potencial investigativo ao se tratar da
abordagem do corpo como objeto de arte, pois em consoante a alguns dos autores
estudados, ela irradia a condicdo corporal pela sua materialidade e transcende em
objeto artistico. Se torna outra possibilidade investigativa nesta linguagem que possui
seus codigos proprios.

Esta jornada em torno do corpo considerado objeto no teatro Tadeusz Kantor
se revelou em um universo ainda amplo. Os enquadramentos aqui escolhidos e
discutidos também ndo devem ser considerados como base comparativa para outros
espetaculos, pois é na subjetividade e nas caracteristicas mais peculiares e Unicas
que as pistas foram encontradas gracas as analises dos espetaculos. O corpo do
artista posto em condicdo de objeto se revela na sua intencionalidade a acdo mais

humana e que diz respeito a sua prépria condicao.
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