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B RESUMO

Este artigo pretende discutir os bindmios auséncia/presenca e real/virtual a partir da
andlise de espetaculos, dramaturgias e teorias acerca da interpretacao teatral pro-
duzidos no final do século XX e inicio do século XXI. Na oposicao auséncia/presen-
ca, a caracteristica lacunar do texto, da interpretacdo e da encenacédo, que se
expandiu neste periodo histérico, ao lado de estéticas mais fechadas, passou a exi-
gir a contribuicdo do espectador para a construcado do sentido. Na oposicao re-
al/virtual, desde os conceitos classicos da relacdo presenca-auséncia do
ator-personagem até a difusdo das tecnologias de transmissao remota de presenca
vem-se discutindo cada vez mais as condicdes de presenca concretas e virtuais e o
modo como agem sobre a cena.

|
PALAVRAS-CAVE
Auséncia/presenca, real/virtual, artes da cena, teatro do século XXI.

ABSTRACT

The panel Absence Studies in the Performing Arts promotes a debate about the ab-
sence/presence and actual/virtual binaries through the analysis of XXIth Century
plays and productions. In the first pair, the characteristic gaps found in drama and
scene, very widespread in theatrical productions of the period, besides other more
traditional styles, demanded the contribution of the spectator for the construction of
meaning. The second opposition, with the spreading of the remote transmission te-
chnologies of presence brought the issue of the intromission of the virtuality onto the
stage.

|

KEYWORDS
Absence/presence, actual/virtual, performing arts, XXlth century Theatre.

Introducgao

No campo de estudos das Artes da Cena no Brasil, a presenca é um con-
ceito bastante explorado em teses e artigos nas Ultimas décadas. Nosso interesse,
com este artigo, & provocar discussdes sobre seu avesso, seu verso, sua face ocul-
ta, através do termo ‘estudos da auséncia’.

Interessa-nos discutir o binbmio auséncia/presenca, uma vez que a ausén-
cia esta virtualmente conectada com a presenca e vice-versa, pois de acordo com a
ciéncia dos signos, alguma coisa sé pode existir em detrimento ou contraste do seu
oposto. Assim, ao notar-se a presenca, revela-se a auséncia como poténcia virtual.
O mesmo ocorre com a auséncia que contém em si a poténcia de uma presenca.
Esse primeiro binbmio nos leva a outro, virtual/real, se concebemos a arte do teatro
como uma passagem do abstrato pa-
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ra o concreto, como a fisicalizacdo de ideias, sejam elas em forma de texto, drama-
tico ou ndo, imagem ou qualquer outro vetor de criagcao.

A partir dos estudos que serdao apresentados neste artigo, que possuem
uma diversidade metodolégica e de corpus tedrico, nos interessa questionar como
a auséncia e a virtualidade também movem parte da produgéo teatral. Propomos-
nos discutir como os bindmios auséncia/presenca e virtual/real nos servem como
conceitos operativos para o exercicio critico da producao teatral, a partir de trés ei-
X0s que abrem a discussao sobre os campos: 1) da atuacao teatral, 2) da escritura
dramatica e 3) das midias digitais na cena contemporanea.

Por uma dramaturgia da auséncia

Do ponto de vista classico do trabalho de ator, a ideia da presenca pressu-
poe, inevitavelmente, um esvaziamento da personalidade cotidiana do ator, ou seja,
que algo se faga ausente para que outra espécie de presenca se manifeste. Mas a
questao pode se revelar mais ampla, apontando para uma problematica bastante
promissora. Forneceremos alguns pontos de partida essenciais sobre o assunto e
delimitaremos as margens conceituais do tema, de modo a poder complexifica-lo
paulatinamente.

A questao do estado de presenca cénica do ator se tornou nos ultimos anos
um dos assuntos mais importantes nos estudos teatrais. A razdo para essa impor-
tancia reside no fato de o tema tocar em cheio a centralidade da problematica do
trabalho do ator, ou seja, a possibilidade de o artista da cena ser capaz de convergir
e concentrar a atencao do espectador para o que faz, até mesmo em grau zero de
acao cénica, ou seja, ainda quando nao ha ocorréncia objetiva de elementos aos
quais seria possivel dar o nome de tessitura dramattrgica.

Em outras palavras, pode-se dizer que o bom ator é exatamente aquele que
consegue prender a atencdo de quem o assiste através de um intenso esforco psi-
cofisico de se colocar no lugar da representacao, carregando essa presenca com
uma espécie de forga atrativa. Dito isso, deve-se naturalmente indagar em que con-
sistiria e quais as caracteristicas de uma tal forga atrativa, capaz de convergir e con-
centrar a atencao do espectador.

E neste ponto, exatamente, que chegamos ao lugar em que se esclarece a
razao para a importancia dada ao tema, nos Ultimos anos, a qual aponta para aquilo
que (NUNES, 2012) vem denominando de experiéncia de renascimento do teatro na
cultura, que teve inicio ainda em fins do século XIX, estendendo-se por todo o sé-
culo XX e fundando uma nova singularidade de estudos: o campo de pesquisa da
cena, na modernidade, e redimensionando os estudos teatrais. Foi neste momento
histérico que a cena, em sua singularidade radical, passou a ser pesquisada de
acordo com um estatuto préprio, para além das consideracoes de ordem literaria,
da construgcao dramatica de um enredo, conforme os parametros de seu género
discursivo. E é aqui também que entdo somos forcados a uma reconsideragao, em
relacdo ao que afirmamos anteriormente: mesmo naquilo que se pode chamar de
grau zero da ocorréncia objetiva de elementos dramaticos, ha a presenca de signos
expressivos, aos quais tem se dado diversas denominacoes indiciais: dramaturgia
do ator, dramaturgia do corpo, dramaturgia da imagem, dramaturgia da presenca...
Assim, poderiamos dizer que essa forga atrativa do ator, capaz da convergéncia de
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atencdes, caracteriza-se pela presenca de uma dramaturgia especifica, concernente
ao estatuto singular da cena, que se define pelos vetores de uma poética da acao
simbdlica no tempo-espaco, em situacao de co-presenca.

A ideia de uma forca atrativa do ator apresenta muitas dificuldades de dis-
cussao, porque foge ao campo da logica tradicional, colocando em questao ele-
mentos de dificil circunscricdo. Ha fatores simbdlicos determinantes que se
relacionam diretamente com o modo de o ator se relacionar com a materialidade da
cena. Objetivamente, poderiamos dizer que o ator cumpre ai uma funcao mediadora
que é o centro da experiéncia teatral: o da conexdo entre duas realidades — uma
imaginativa, outra factual. Neste sentido, é correto afirmar que o ator funciona como
uma espécie de médium, ou como limen da experiéncia teatral.

Jean-Pierre Ryngaert é, dentre os grandes estudiosos contemporaneos da
cena, um dos que se propds a discutir o assunto diretamente, com intuigdes certei-
ras acerca das dificuldades de circunscricao objetiva do estado de presenca. Se-
gundo o pesquisador francés,

A presenca é uma qualidade misteriosa e quase indefinivel, sobre a
qual os jurados de admissao nas escolas de atores talvez cheguem a
um acordo, apesar de ficarem embaracados para definir os critérios
que permitem reconhecé-la. Ela ndo existe sempre pelas caracteristi-
cas fisicas do individuo, mas sim em uma energia vibrante, da qual
podemos sentir os efeitos mesmo antes de o ator agir ou tomar a pa-
lavra, no vigor de seu estar no lugar. A presenca nao se confunde
com uma vontade de se mostrar de maneira ostensiva. [...] De certa
forma, a aptidao para a concentracao age sobre a qualidade da pre-
senca a ponto de alguns atores se entregarem a uma verdadeira bus-
ca iniciatica, a uma ascese que leva ao vazio por caminhos quase
misticos. (RYNGAERT, 2009, p.55)

Nesse ponto, nos aproximamos também da ideia de teatro sagrado que Pe-
ter Brook estruturou num de seus primeiros livros sobre teatro. Para o encenador in-
glés, toda a especialidade teatral se deve a sua capacidade de dar visibilidade as
invisibilidades, ou seja, a imagens e conteudos ocultos, instaurando uma espécie de
duplo da realidade no seio da prépria realidade cotidiana, como poetizou Artaud. O
que, ao invés de se opor a nogao restrita de realidade, significa antes uma amplia-
cao de nossas nocdes de Real. Vejamos como Brook descreve sua ideia de teatro
sagrado e como ela se vincula adequadamente a uma discussao sobre os estudos
da auséncia nas artes da cena:

Chamo-o de teatro sagrado por abreviagdo, mas poderia também
chama-lo de o Teatro do Invisivel-Tornado-Visivel: o conceito de que
um palco é um lugar onde o invisivel pode aparecer tem um grande
poder sobre 0s nossos pensamentos. Todos sabemos que a maior
parte da vida escapa aos nossos sentidos [...] Apesar dos métodos
absurdos que a produzem, reconhecemos o concreto através do abs-
trato. Podemos fazer um culto de personalidade ao maestro, mas sa-
bemos que nao é ele quem faz a musica, é ela quem o esta fazendo —
se ele esta relaxando, entregue e sintonizado, entdo o invisivel toma
posse dele; e através dele, chega até nés. (BROOK, 1970, p.39)
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Nesta linha de pensamento, poderiamos relacionar diretamente a nocao de
teatro sagrado desenvolvida por Brook ao problema da presenca cénica do ator,
que se revela em sua faculdade de fornecer indices acerca daquela maior porgéo
da vida que nos escapa aos sentidos. E que se revela no ato mdgico que a cena é
capaz de propiciar, ritualmente.

Mas se Brook advoga a faculdade que toda arte possui de dar visibilidade
ao invisivel, tornando-o manifesto, caberiam aqui duas consideragdes. A primeira
delas diz respeito a especificidade do teatro, dentre as demais artes. Ocorre que o
modo singular através do qual o teatro da vazao ao invisivel & exatamente aquilo
que outorgou a emancipacao independente dos estudos da cena, a partir do século
XX. Aquilo que o filésofo José Ortega y Gasset teria denominado de corporificagédo
da metafora. Porque o teatro tem essa capacidade de nao apenas dar a metafora
em simbolos, mas de torna-la “metafora visivel” (GASSET, 1991, p.37), instaura-la
efetivamente no tempo-espaco do real cotidiano, através de uma negacao inces-
sante entre as realidades do ator e da personagem, “para que so6 fique o irreal como
tal, o imaginario, a pura fantasmagoria” (Ibid, p. 39).

A outra consideracao diz respeito propriamente ao modo como essas invi-
sibilidades se tornam visiveis. Dizer que, pela efetivacao teatral, o invisivel se torna
visivel ainda ndo responde adequadamente ao problema da presenca cénica aqui
discutido. Como pontuamos no inicio de nossas reflexdes, o estado de presenga é
de dificil circunscricdo e se manifesta sempre através de indicios nao palpaveis ou,
nas palavras de Ryngaert, através de uma “qualidade misteriosa e quase indefinivel,
sobre a qual” podemos chegar a um acordo, apesar de nao conseguirmos “definir
os critérios que permitem reconhecé-la.” (Cf. RYNGAERT, op., cit., p.55) Isso porque
o maior fascinio do teatro continua sendo nao aquilo que ele faz ver, mas aquilo que
ele mantém sob mistério, que se faz presente através de uma contraditéria capaci-
dade de se manter ausente. A isso gostariamos aqui, nestas breves reflexoes, dar o
nome de dramaturgia da auséncia. Ou seja, de determinados vetores de concentra-
cao que se manifestam de modo também impreciso aos préprios atores, através
dos quais operam. No sentido exato que o préprio Brook afirma que a musica faz o
maestro, e ndo o inverso.

A ideia da Auséncia na escrita dramatica

Auséncia & um conceito dialético por exceléncia, uma vez que ele se inclui
nos vocéabulos cuja ontologia incorpora o seu conceito oposto, que é o da presen-
¢a. Quando Fredric Jameson em “Marxismo Tardio” analisa o que Adorno entende
por conceito na sua obra magna “Dialética Negativa”, ele afirma:

Nos é solicitado hoje [...] que pensemos no outro lado, num lado de
fora, num lado externo do conceito que, tal qual o da lua, nunca pode
ser diretamente visivel ou acessivel por ndés: mas nds precisamos, de
forma vigilante, lembrar e considerar aquele outro lado na nossa
compreensao do conceito, enquanto permanecemos dentro da sua
concepgcao mais tradicional, usando-a e pensando desta forma.
(JAMESON, 2007, p. 25) (traducao nossa)
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Assim, ao tratarmos da ideia de auséncia na Escrita Dramatica se faz ne-
cessario superar quaisquer pensamentos pretensamente hegemonicos, que afir-
mam a supremacia de determinado género dramatico, como o drama absoluto a
partir do neoclassicismo francés, o épico, com Szondi, ou o pds-dramatico, com
Lehmann. O Drama ocidental, que é o nosso principal legado e o contexto histérico-
cultural no qual desenvolveu-se a Escrita Dramatica a qual temos maior acesso,
uma escrita que afirma ou rejeita os principios aristotélicos, nasce exatamente com
uma inclusao dos trés géneros canodnicos da literatura: o dramatico, o épico e o liri-
co. Insistir em uma hegemonia genérica se mostra como um projeto ideolégico pa-
tético, que exclui a propria ideia de auséncia, e, por conseguinte, aborta o elemento
dialético da Escrita Dramatica.

Para tanto, precisamos recorrer a Jean-Pierre Sarrazac e ao seu grupo de
pesquisas sobre a poética do drama moderno e contemporaneo. Em seus traba-
Ihos, o grupo faz duas afirmacdes fundamentais para o que queremos discutir aqui.
Primeiro, que o drama nao esta morto, como apregoam alguns gurus apocalipticos
da cena contemporanea. Basta verificar a abundancia de textos e autores, encena-
dos e publicados mundo afora, inclusive no Brasil — vide Newton Moreno, J6 Bilac,
Zen Salles e Diogo Liberano, apenas para citar alguns. Em segundo lugar, que a
crise do drama nao é teleoldgica, e sim, constante. O drama vai se apresentar de
diferentes formas conforme o periodo histérico em que esta inserido, e nao sofrer
uma evolucao até alcancar uma etapa final que é idealizada pelo pensamento he-
gemonico do momento. Como vivemos numa sociedade de espetaculo, acelerada,
superficial, na qual o elemento visual supera o interesse no elemento verbal, na ce-
na teatral o drama ira4 sofrer uma rejeicao, pois o publico nao ird querer ou conse-
guir acompanhar e desfrutar de uma cena alicergada no texto dramatico. A crise do
drama nao é a faléncia do género literario em si, mas uma reconfiguragao interna
dos seus elementos em funcao de uma nova visao de mundo e de ser humano ca-
tapultada pelas mudancas na prépria sociedade.

Tomando como base a ideia da crise do drama, para Sarrazac:

No momento em que marxismo e psicanalise partilham a interpretacao
e a transformacéo das relacdes entre homem e mundo, o universo
dramatico — que se impés, a grosso modo, do Renascimento ao sécu-
lo XIX, essa esfera das “relacdes interpessoais” em que drama signifi-
ca “conhecimento interpessoal no presente” — ndo é mais valido.
Submetida a presséo, a invasdo de novos conteldos e novos temas
[...] a forma dramédtica — na tradigdo aristotélica-hegeliana de um con-
flito interpessoal resolvendo-se com uma catastrofe — comeca a rachar
em toda parte. (SARRAZAC, 2012, p. 23)

Iremos abordar aqui, de forma um pouco sucinta, devido ao espaco que
dispomos neste artigo, quatro crises que surgem no seio do drama, a partir da
constatacao feita por Sarrazac: a da personagem, a da mimese, a da fabula e a do
didlogo, cada uma delas ilustrada por um texto dramatico contemporaneo que lida,
de uma forma ou de outra, com o conceito da auséncia. Através disso se pretende
mostrar a forga e relevancia do texto dramatico na cena contemporanea, mostrar a
relevancia da auséncia como um elemento dialético sempre presente (perdoem o
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trocadilho) e por fim, considerar a auséncia como uma das ferramentas do drama
para conseguir dar conta deste ser humano alienado, separado e isolado, caracte-
ristico dos periodos moderno e pés-moderno.

Comegando pela personagem, iremos abordar uma auséncia deste ele-
mento que caracteriza o texto dramatico contemporaneo: o fora-de-cena. Ja pre-
sente em Tchekhov, como o amante de Natasha em “As Trés Irmas” e na tia rica de
“O Jardim das Cerejeiras”, esta personagem ird ganhar em importancia para tradu-
zir em termos de forma o que Sarrazac (2012, p.23) intitula de “a invasao de novos
contelidos e novos temas”. Em “Arcadia”, de Tom Stoppard, este elemento aparece
de uma forma mais literal, mas também através da sofisticada estrutura construida
pelo dramaturgo inglés. A cena se desenrola em dois tempos histéricos que se es-
truturam em sequéncia até no Ultimo quadro, quando as personagens ocupam 0
mesmo espago, mesmo continuando isoladas no tempo. Lorde Byron, o candnico
poeta inglés, é a personagem fora-de-cena, tanto no tempo presente de forma indi-
reta, quando ele é o tema de discussao, quanto literalmente nas cenas que se pas-
sam em 1809, quando ele estd na casa, mas nunca aparece. Sua presenca na
trama como um todo é de suma importancia, uma vez que ele é tomado tanto como
o responsavel por uma cena de adultério quanto pela autoria de uma critica literaria
que teria causado uma mudanga na trama. Pavis sublinha a pertinéncia do conceito
de auséncia neste tipo de personagem, quando diz:

O fora de cena compreende a realidade que se desenvolve e existe fora do
campo de visao do espectador. [...] no caso da representacdo naturalista, o
fora de cena parece existir tanto quanto a cena: ele é truncado e se deixa adi-
vinhar como o prolongamento da cena. E, portanto, o que nao é visivel, sen-
do-o. (PAVIS, 1999, p. 171)

Talvez o que os tedricos do drama esquecam, no afa de compreender uma
dada corrente contemporanea, é que concomitante a este esfacelamento da ideia
tradicional de personagem, alguns autores ainda se utilizam deste suporte para o
desenvolvimento da trama. Stoppard, por exemplo, mantém nomes completos e
que remetem a um significado metaférico (nada dos Hamms e Krapps beckettianos,
ou as letras e niUmeros de tantas outras pecas), possuem um carater mimético e
ainda querem dizer o que dizem, malgrado a linguagem rebuscada e plena de du-
plos sentidos deste autor. Isto nos é destacado por Ryngaert quando ele diz que: “a
morte anunciada do personagem é frequentemente contrariada pelas tradices da
interpretacado, as exigéncias da cena e os habitos da recepcao” (Sarrazac, 2007,
p.136). Seria o fora-de-cena um elemento anacrénico? Apesar de em Stoppard, a
personagem nao estar reduzida apenas a sua fala, como se observa em Vinaver,
Jelinek ou Handke, por exemplo, ela se encaixa naquilo que para Ryngaert seria a
equacao do personagem moderno; “ essa ‘presenca de um ausente’ ou essa ‘au-
séncia tornada presente’. ” (SARRAZAC, 2007, p.137)

Em relacdo a crise da mimese, um conceito muito discutido desde os pri-
mordios de sua interpretacdo na Renascenca italiana, propomos que o foco de de-
bate esteja ndao no termo imitacdo, mas que a imitacdo mimética nao seja
necessariamente uma imitacao de realidade, mas uma imitacdo de fantasia. A au-
séncia entao estaria na ndo-presenca do real, uma vez que o drama, e consequen-
temente o teatro, apresentam situagoes inverossimeis. Para Aristoteles: “nao é
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funcao do poeta relatar o que aconteceu, mas o que poderia ter acontecido — o que
€ possivel de acordo com as leis da probabilidade e da necessidade” (DUKORE,
1974, p.31) (traducdo nossa). Esta possibilidade ja sugere uma certa auséncia, por-
que nao aconteceu de fato, € uma suposicao em forma dramatica. Em “Die Frau von
Friher”, do alemao Roland Schimmelpfennig, temos o hipotético retorno de uma
namorada do passado de um homem casado. Bebendo no mito de Medeia, o autor
cria uma estrutura de fragmentos, na qual o que é imitado é uma impossibilidade
provavel e nao uma possibilidade improvavel. A mimese deve lidar com temas e tra-
mas fantasticas, logo, impossiveis. Uma mulher ficar esperando pelo retorno do seu
namorado por dezesseis anos, apresentar-se perante ele e chacinar toda a sua fa-
milia é algo que beira o impossivel, mas por acontecer de forma muito rara, adentra
no que Aristoteles chamava de provavel. Assim, neste elemento que é a mimese, a
auséncia se da nao s6 na imitacao de algo que poderia acontecer e nao efetiva-
mente aconteceu, porque o drama se encontra na esfera do ficcional e do modo
subjuntivo, mas também na elaborada estrutura do texto, que vai e volta no tempo,
apresentando lacunas temporais que sdo ou nao preenchidas no decorrer da narra-
tiva.

A terceira crise vem a ser a crise da fabula. Varios preceitos que caracteri-
zam esta crise novamente aparecem em apenas uma parte da producao dramatica
contemporanea. Nao se pode dizer que a fabula morreu, ao contrario. A questao-
chave esta na substituicdo de uma acdo dramatica linear e causal por uma justapo-
sicdo de quadros que ira oferecer um sentido para o publico apenas no momento
de sua conclusao, na esteira do que Eisenstein propunha, tanto no teatro quanto no
cinema, com a sua montagem de atragdes. O inicio, 0 meio e o fim irao sempre
existir em qualquer arte temporal, mesmo que nao haja uma acgao, mas uma situa-
cao. O que acontece € que a fabula deixa de ser construida exclusivamente como
uma: “Sistematizacao de fatos e agdes [...] como entidade biolégica fundada numa
verdadeira concatenacao de acdes” (SARRAZAC, 2007, p.81). Nao é mais respeita-
do o principio de unidade de acdo e muito menos, a preeminéncia de uma trama
simples. Em “Parasitas”, de Marius von Mayenburg, observamos que a trama nao
gira em torno de um herdi, mas transita entre cinco diferentes destinos. Uma cena
nao é necessariamente a consequéncia da anterior, porque as unidades de espago
sao explodidas. Temos entdo acontecimentos paralelos no tempo que nao se en-
caixam na ideia de uma acao dramatica causal. No entanto, parece paradoxal que a
grande auséncia caracteristica do drama enquanto género passe a ser preenchida
por uma parcela do drama contemporaneo, com o surgimento dos narradores épi-
cos e dos atores-rapsodos sarrazaquianos. Nao se tem mais a auséncia do ponto-
de-vista (mesmo que ideologicamente se saiba que uma voz neutra é apenas apa-
rente), mas este passa a ser defendido de forma explicita por uma personagem ou
figura.

Por fim, se chega a ultima crise identificada por Sarrazac, que vem a ser a
crise do dialogo. Aqui, varias manifestagoes deste elemento do texto dramatico ex-
plicitam a presenca da auséncia, como o didlogo de surdos e o0 mondlogo, mas um
deles se sobressai pela quase literalidade de identificagdo com o principio: o silén-
cio. Em “O Nome”, de Jon Fosse, o didlogo entre a moca e o mogo, que se desen-
volve ao longo de oito paginas possui vinte e uma pausas. O siléncio, aqui
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denominado ‘pausa’, é a epitome da auséncia no discurso dramatico. Ele se cons-
titui como um elemento potencialmente dialético, porque representa aquilo que nao
pode ou nao se quer que seja dito. Nao é um vazio, mas um preenchimento sem
palavras. Pavis chega a fazer uma tipologia do siléncio, tamanha a sua importancia
na confeccéo do texto. Para este autor; “Esta nocao dificilmente se deixa definir no
absoluto, visto que o siléncio é a auséncia de ruido. O siléncio assume tanto mais
importancia quanto esta auséncia € rara, até mesmo impossivel” (Pavis, 1999,
p.359). Para Sarrazac:

A luz de experimentos tao diversos [...], o siléncio aparece como uma forca
capaz de abalar o mecanismo do didlogo e, como se ndo bastasse, descons-
truir a forma dramatica tradicional. [...] Em torno do status teatral do siléncio
vigora, assim, uma inversdo fundadora de nossa modernidade dramatica.
(2007, 173)

Sarrazac chega a afirmar que a irrupcao do siléncio “obriga a repensar o
status mesmo do texto dramatico” (2007, p.74). Menos exaltado, o mesmo autor re-
conhece mais adiante que: “Esses experimentos, [...], constituem as formas extre-
mas de uma invasdo operada primeiramente no ambito da peca de teatro
dialogada”. “O Nome” ainda transita pela esfera do didlogo, da personagem, da fa-
bula e da mimese, conceitos estes problematizados por uma parte da escrita dra-
matica a partir do advento do periodo modernista. Jon Fosse nao se interessa em
descaracterizar por completo o género dramatico, se enquadrando na conclusao do
verbete siléncio do léxico organizado por Sarrazac, que diz: “Assim, o teatro con-
temporaneo encena, no prolongamento do drama moderno, o siléncio contra, mas
também com um didlogo” (2007, p.175).

A auséncia, a partir de sua aparicdo em quatro elementos considerados cri-
ticos pela teoria do drama: a mimese, a personagem, a fabula e o discurso, partici-
pa ativamente na recomposicao de um género que precisa buscar uma forma nova
para poder dar conta de um novo contetdo. Esta nova realidade, que desloca o ei-
X0 até entdo exclusivo do homem para o mundo passa a considerar também um
outro eixo, que vem a ser o do homem para dentro de si mesmo. Uma perspectiva
de conflito dramatico que se inaugura com lbsen e as torturas de consciéncia de
uma Hedda, de um Solness e de um Borkman, desemboca em experimentos mais
radicais, como textos sem personagens identificaveis ou entao tramas sem pala-
vras. No entanto, e os quatro textos aqui apresentados revelam isto, o drama sub-
siste sem ter que necessariamente apagar seus elementos formativos. A nova
disposicao destes elementos, utilizando-se da ideia de auséncia numa nova forma-
tacdo € uma possibilidade recorrente que pde em cheque a anunciada morte do
drama enquanto género, através da recuperacdo do mosaico original da tragédia e
comeédia helénicas, que no século V a.c. ja admitiam, de forma natural, a impureza
do género dramatico.

Experimentos de auséncia em cena

A partir das discussoes tedricas sobre o conceito de auséncia no campo da
filosofia, do trabalho do ator e da dramaturgia discutidos até o momento neste arti-
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go, resta analisar, ainda que brevemente, a substituicdo da presenca do ator pelas
midias digitais no teatro contemporaneo.

A cena neotecnoldgica se estabelece como um conceito de importante di-
ferenciacao, pois ndo podemos desconsiderar que a tecnologia sempre fez parte do
teatro. Tecnologia pode ser definida como o conhecimento humano aplicado a re-
solugao de algum problema, seja através de aparatos ou nao. Este conceito amplia-
do de tecnologia é importante para ndo restringirmos sua relacdo com o teatro a
atualidade e, dessa forma, considerar, equivocadamente, um desvio em relacdo a
tradicao teatral. No caso especifico do teatro, a tecnologia faz parte de sua tradigao,
sendo que, muitas vezes, foi utilizada como recurso de ampliacédo da presenca do
ator (como no caso das mascaras e coturnos no Teatro Grego Classico). Sendo as-
sim, a cena neotecnoldgica esta referindo-se ao uso da midias digitais no teatro.

O espetaculo “Distancia”, do argentino Matias Umpierrez, € um exemplo in-
teressante a ser analisado. A obra estreou em 2013 no Centro Cultural Rojas, em
Buenos Aires. E composta por nichos cobertos por telas nas quais sdo projetadas
varias janelas com a imagem de quatro atrizes em diferentes cidades do mundo
através do sistema de streaming Skype. As atrizes falam com seus amores através
da tela - em um discurso simultdneo, mas sem conexao entre elas — falam sobre a
soliddo, a auséncia e a distancia que os separa. Atras das telas projetadas, esta
uma banda que toca em presenca do publico. Todo o espetaculo acontece ao vivo,
nao ha nada gravado: nem na projegao das atrizes, nem na musica. A distancia en-
tre elas se reconhece pela diferenca de fuso horario e pelos varios idiomas falados
(castelhano, francés, inglés e alemao). Ao final da obra, as telas que recobrem os
nichos caem e se vé que a atriz argentina encontrava-se o tempo todo em cena,
ainda que era vista apenas através da imagem de seu computador.

Este exemplo ja foi analisado por Dubatti (2014) para estabelecer sua dife-
renciagao entre convivio e tecnovivio. Para o critico argentino, convivio € o compar-
tilhamento da mesma coordenada espacgo-temporal entre atores e publico. No
tecnovivio essa relagdo é intermediada tecnologicamente: a tecnologia atua sobre o
acontecimento alterando sua coordenada espacial ou temporal. Para Dubatti, o tea-
tro exige o convivio e a obra “Distancia”, ao substituir temporariamente o corpo
poético das atrizes, acaba aprofundando o desejo de co-presenca dos corpos vi-
ventes.

A utilizacdo do recurso de video-conferéncia em “Distancia” altera o tempo
e espaco do convivio teatral. As atrizes se encontram em uma mesma coordenada
temporal, uma vez que as projecdes sao ao vivo, ainda que o fuso-horario contribua
para a distensdo do tempo. Junto a distensdo da coordenada temporal provocada
pela diferenca horaria, hd um alongamento enorme da coordenada espacial, uma
vez que cada uma das atrizes atua de uma cidade do mundo. O espaco real - a ca-
sa dessas mulheres exibidas em um teatro - nao permite o toque, ressaltando a au-
séncia das atrizes no convivio teatral. Paradoxalmente, sua presenca também é
ressaltada. Seus relatos e acdes afetam os espectadores e seus corpos sao agi-
gantados pela tela, contribuindo para a percepcao de suas presencas. Essa ausén-
cia/presenca é o motivo principal da obra e sobre o que se queixam as
personagens: a auséncia de seus amores, a impossibilidade do toque, a relagao
mediada pela tecnologia, o tecnovivio no lugar do convivio.
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Figura 1. Foto de cena de “Distancia”, de Matias Umpierrez. Fotografo:. Sebastian Arpessella
Fonte: Acervo do diretor.

Em entrevista com o diretor Matias Umpierrez, observamos que sua relagao
com as midias digitais & constante, pois ele vive e trabalha em diversas cidades do
mundo. Sendo assim, suas relacdes profissionais e pessoais se dao, durante a
maioria do tempo, através das midias sociais. Desde o inicio de sua producéao tea-
tral, no final dos anos 1990, sua preocupacao era entender como os diferentes mei-
os de comunicacdo modificam as relacoes entre as pessoas. Em “Distancia”, o
artista procurou falar a um espectador contemporaneo, por isso a presenga das mi-
dias digitais e dos hiperlinks como parte de sua poética:

[...] necessito dialogar com este espectador que esta inquieto. [...] A ideia
era que o publico ndo necessite entender, mas recortar. Parte da virtualidade
se relaciona com recortar. Recortar porque o cosmos virtual é quase infinito,
porque esta crescendo todo o tempo. [...] Por outro lado, me interessava
amplificar o raio do cenario. Nao somente em termos fisicos e virtuais, mas
também em informacgédo. A obra esta cheia de hiperlinks. (UMPIERREZ: 2016,
p. 25) (Tradugao nossa)

Em “Distancia” as buscas que as mulheres realizam em seus computadores
- todos seus links e acessos - aparecem ao lado das imagens de seus rostos contri-
buindo para a construcao de uma narrativa pessoal a partir de hiperlinks, recurso
préprio do ciberespaco. Através das imagens recortadas, e aparentemente desco-
nexas, das buscas das atrizes no ciberespaco, o espectador vai criando uma ima-
gem virtual das personagens e de seus conflitos.
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O uso das midias digitais em substituicao a presenca do ator pode ser con-
siderado como uma excegao no teatro feito em Buenos Aires na segunda década
do séc. XXI. O teatro de Buenos Aires aposta no convivio como fonte principal da
sua esséncia e essa tradicdo de convivio é bastante presente, mesmo com a inser-
cao da cibercultura e suas alteracdes espaco-temporais em nosso dia a dia. Por is-
S0, & interessante perceber que, em “Distancia”, mesmo utilizando-se da tecnologia
para subtrair a presenca, é a vontade de convivio que acaba sendo ressaltada.
Frente a desterritorializagdo que os espagos virtuais apontam, o teatro acaba por
reafirmar a necessidade territorial. Reafirma a necessidade de presenca quando
institui a auséncia em cena.

Consideracoes finais

Reconhecemos que as tematicas, se é verdade que se unem em torno do
bindmio auséncia/presencga, levantam aspectos diferenciados tanto no trabalho do
ator, quanto na dramaturgia e na utilizacdo de midias digitais no teatro contempora-
neo. Seria possivelmente enriquecedor levar a frente estas reflexdes e desdobrar to-
das as implicacbes que elas evidenciam, vasculhando melhor o campo
poético-ritual que apontam. Mas nosso intuito aqui € menos o de fornecer respostas
e mais o de levantar questdes, visando enriquecer o debate acerca de um tema
propositalmente provocador. Deixamos portanto os indices dessas invisibilidades,
como auséncia capaz de fomentar problemas e devires. Como é mister ao teatro fa-
zer, quando provoca os espectadores com reverberacdes ricas em manifestacées
veladas.
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