Cortiços: a oferta dos corpos à experiência estética no espetáculo de teatro dança.
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O artigo debate como a midiatização dos corpos no espetáculo Cortiços, Cia de Teatro Luna Lunera, de Minas Gerais, oferta ao expectador uma experiência estética. No espetáculo, o corpo sujeito do ator entra em contato com o objeto cênico para criar o corpo objeto da personagem. O sentido estendido sobre sujeito e objeto fornece materialidade ao corpo da personagem. O corpo objeto da personagem exerce o papel de mediador entre o ator e o expectador. Cortiços retira da fricção entre os corpos e os objetos do cotidiano os materiais que comporão a sensação estética do expectador. O corpo na cena é texto, é objeto de uma enunciação. A coreografia é uma escrita sobre o corpo, uma escrita sensorial, imagética. As mídias primárias utilizadas pelos atores – gestos, movimentos coreografados, voz-, ofertam ao interpretante final a possibilidade de participar criativamente do texto. 

“Isto é o mundo! E se é torto, não fomos nós que o fizemos torto.”
(O Cortiço, Aluísio Azevedo)

Em maio de 2008, a Cia Luna Lunera, de Belo Horizonte, estreiou o espetáculo Cortiços, baseado na obra de Aloísio Azevedo. Na sinopse, havia o seguinte texto: 
“Estalagem São Romão: naquele chão encharcado, naquela umidade quente e lodosa, um aglomerado pulsante de gente. O espetáculo recorta a obra O Cortiço, de Aluísio Azevedo, para de ela extrair corpos, garrafas e líquidos que atravessam os inúmeros cômodos da alma do homem em seu estado bruto. “E Deus criou o mundo ouvindo samba.”

A montagem da Cia Luna Lunera contou com a direção e a dramaturgia do coreógrafo e bailarino Tuca Pinheiro. Como parte dos trabalhos de um projeto desenvolvido pela Cia Luna Lunera chamado Observatório de Criação, Cortiços hibridiza em sua produção discursiva o corpo e as visualidades decorrentes dos objetos cênicos: um tablado de madeira, um quadro negro móvel, uma escada, uma bica que jorra água durante todo espetáculo e centenas de garrafas de plástico.
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À primeira vista, nada de novo no fazer teatral: um espetáculo composto por cenário, atores, texto, trilha e luz. Nesta medida, por que debater em um encontro de arte e tecnologia uma criação que não leva à cena próteses corporais ou projeções multimídias, por exemplo?
Acreditamos que para responder esta pergunta necessitamos estabelecer dois pontos de partida: compreendemos o teatro como uma máquina mnemônica e os corpos do atores como tecnologias de transmissão de linguagens para o universo imaginário dos espectadores.

Em uma conferência no Siana Brasil 2009, Festival de Artes Digitais e Alternativas, realizado no mês de junho na cidade de Belo Horizonte, o professor Derrick de Kerckhove, diretor do McLuhan Program in Culture and Technology, ao comentar a constituição do imaginário contemporâneo, relembrou que o teatro serviu a modernidade como uma máquina cognitiva. Para Kerckhove, à época, essa máquina introjetou uma ordem simbólica responsável pela produção de um imaginário privado típico ao ocidente. Para o professor, nas sociedades de cultura oral o corpo é o responsável por reter a memória do texto e nas sociedades da escrita, a palavra interioriza o imaginário. Ao entendermos o teatro não apenas como máquina cognitiva, mas como máquina mnemônica, compreendemos que para além de propiciar a produção, ele facilita a retenção de memória. Neste sentido, acreditamos que o teatro amalgamou as formas de fixação do imaginário pertencentes às sociedades de cultura oral e escrita. O corpo do ator na cena suporta uma qualidade textual que mescla formas de comunicação verbais e não-verbais, atos conversacionais simbólicos e variados agenciamentos sígnicos, na produção de um imaginário a ser interiorizado pelo espectador.  

Os corpos do atores, midiatizados pelo texto cênico, realizam os processos de mediação entre o espetáculo e o espectador. A noção de mediação guarda em si a idéia de interseção. O exercício da mediação/interseção será executado na corporeidade da personagem que reúne os materiais expressivos verbais e não-verbais elencados pelo ator e as condições interpretativas do espectador. A experiência ordinária do espectador hierarquizará as formas simbólicas utilizadas no espetáculo. Na vida social, a disposição do ator está o gestual, as expressões corporais, o jeito de falar, os sotaques, o modo como tal ou qual grupo social se veste e se porta, enfim um conjunto infinito de formas simbólicas que nos localiza na sociedade e nos permite nos comunicarmos. Mais que cobrir os corpos, estas textualidades identificam os corpos.

 Entre o corpo sujeito do ator e do espectador está a corporalidade da personagem. Todos os corpos envolvidos na produção e na apreensão do espetáculo funcionam como tecnologias de transmissão e recepção de linguagens úteis ao universo do imaginário social. No blog da Cia Luna Lunera, o diretor Tuca Pinheiro descreve como o texto literário serviu ao estabelecimento de uma linguagem no processo de criação: 
“O texto de Aluísio Azevedo se constituiu princípio de investigação para revelar idéias a serem discutidas no trabalho. Idéias estas consonantes ao olhar de cada intérprete.
Num primeiro momento pessoal, um relato de si mesmos. Posteriormente, as identificações com os personagens da obra literária dilataram-se e possibilitaram uma aproximação entre ficção e realidade.
Através da sintonia entre os intérpretes e personagens, as ações e relações contidas no texto tornam-se prioridades. Ou seja, o romance fornece pistas, e escolhas são feitas a cada instante. Escolhas que permitem detectar as tensões nas vidas das personagens como habitantes de um sistema: poder, ascensão social, disputa, exploração, submissão, desgosto, perda de identidade, desengano, sedução, erotismo, alegria, musicalidade, loucura, ritual de passagem, saudades, inocência violada, perdição, vida e morte, céu e inferno.
Um cortiço de sensações!”
A sensação do espectador é oriunda de um imaginário compartilhado na cultura. Este mesmo imaginário provê ao ator os materiais expressivos para seu trabalho. Jerzi Grotowisk afirmou que o ator deveria recorrer à própria vida, invocar ao corpo memória. Este corpo memória não é apenas uma memória afetiva ou ainda a memória do corpo. Ele é exatamente o corpo-memória, o que permite ao ator forjar a partir da experiência da vida a sua sequência de ações. 
Em Cortiços as impressões da vida ordinária fomentaram a criação. As emoções cotidianas estão ali, sendo vistas e revividas na memória do espectador pelas imagens do espetáculo. O espetáculo estetiza a experiência do dia-a-dia. A partir da virtualidade presente na literatura de Aluísio de Azevedo, a Cia Luna Lunera atualizou na cena a ambiência dos cortiços contemporâneos. A obra literária de Aluísio Azevedo é considerada um dos maiores expoentes do Naturalismo no Brasil. Produzido à época em que a cidade se preparava para viver o período higienista, que o poder público mandava colocar abaixo cortiços e vilas inteiras, o romance é documento histórico importante para observarmos a sociedade urbana do Rio de Janeiro ao final do século XIX e para percebermos como as cidades geriram seus espaços de exclusão. O discurso do espetáculo dialoga com a textualidade cotidiana do espectador. Estão na cena as periferias, as vilas e favelas, os relatos do modus vivendi nas agregações residenciais precárias dos depauperados centros das grandes cidades. O espaço da encenação é um território com múltiplas narrativas temporais e espaciais ligadas pelas emoções baratas da vida comum. 
A textualidade de um espetáculo é composta por uma multiplicidade de textos: a palavra oral e escrita, o figurino, a luz, o cenário, a coreografia dos corpos, dentre uma infinidade de outros. Todas estas formas textuais se inscrevem sobre o corpo. Em Cortiços se orquestram os corpos e os objetos cênicos de maneira bastante particular. O sintagma do espetáculo, ou o conjunto de elementos significativos que se reúne em torno da proposta criativa, privilegia uma flutuação no sentido atribuído aos objetos cênicos. Este dado recorrente à criação cênica é largamente explorado pela Cia Luna Lunera quando no espetáculo foi ampliada a condição narrativa do objeto cênico preponderante: a garrafa pet. Este objeto contém um sem números de possibilidade significativa. A sequência do ator com a garrafa produz uma metáfora que fortalece a corporalidade da personagem. Para a ação da personagem o ator lança mão de um dos sentidos possíveis do objeto cênico. Consideramos que na relação entre o ator e o objeto cênico o corpo da personagem adquire na cena a conotação de significante flutuante, de signo que ganhará sentido à medida que será reconhecido. O corpo do ator como suporte do corpo da personagem oferece para o espectador condições de interpretação, um conjunto de significações latente a ser percebido.
Em Cortiços, o sentido estendido do corpo-sujeito do ator sobre o objeto cênico possibilita a criação do corpo-objeto da personagem. Este processo se completa no corpo do receptor. No espetáculo, o diretor Tuca Pinheiro considera que o corpo é tomado como um sistema aberto:
“(...) foi preciso entender o próprio corpo como discussão, produção, armazenamento e disponibilização de conhecimento para possibilitar a troca entre as partes envolvidas, gerando um sistema sem diferenciações e hierarquia; sem fórmulas e desprovido de qualquer rótulo que submetesse o trabalho a categorias, nomenclaturas.
Justamente as dúvidas – sobre onde seria sedimentado o eixo condutor da organização das idéias (corpo do texto / texto do corpo) – foram as diretrizes para entender o corpo como um sistema aberto a provocações, estímulos, percepções, estados, lugar de estudo (da palavra, inclusive). A abertura necessária para criar um espaço onde as incertezas possam transitar livremente.”

O pesquisador português José Bártolo define o sujeito como “o corpo que- se- abre- outro, que fala e responde, que enuncia e é enunciado.” (BÁRTOLO, 2006: 48) Sob a angulação teórica proposta pela sociossemiótica de Algirdas Julius Greimas, Bártolo compreende o corpo como um texto a ser lido, decifrado: corpo enunciado, corpo como resultado das operações discursivas, como um documento. Deste modo, observar o corpo e decifrar seus gestos é um ato de leitura. Aprendemos a ler e a escrever sobre o corpo. Bártolo considera que o esforço gerativo de sentido sobre o corpo é produto uma “máquina semiótica”. Esta máquina funciona alimentada pelos materiais simbólicos sociais e culturais. Ela não apenas processa, mas regularmente produz novas ordens simbólicas. A expressão facial, o gesto, o deslocamento de corpos e objetos na cena são esforços enunciativos captados e transformados em sentido por esta máquina semiótica.

Podemos assim considerar a existência de um corpo-sujeito que constrói um corpo-objecto, mas ao construi-lo sob determinadas condições – chamemos-lhe contexto semiótico ou contexto maquínico – ao construi-lo no interior de um determinado imaginário – no sentido em que Petitot define a semiótica como estrutura antropológica do imaginário – esse corpo-sujeito poderá ser visto, reversivelmente, como corpo-objecto, na medida em que não só os seus procedimentos construtivos sobre o outro não são “livres”, mas, fundamentalmente, porque essa construção é interconstrutiva. (BÁRTOLO. 2006: 49)

As escolhas expressivas do ator juntamente às experiências significativas do espectador darão forma ao corpo-objeto da personagem. Em Cortiços, a encenação acentua uma erótica gregária, que reivindica a ação ritualizada das interações nesses tipos de espaços de vivência e moradia. Os rituais reconstruídos no espetáculo – o almoço de domingo, as lavadeiras na bica, o ambiente do trabalho, a escrita e a leitura das cartas -, asseguram a transferência imaginal necessária ao corpo-objeto da personagem. O imaginário é produzido no externo do corpo e, regularmente, exige uma ritualização que seja capaz de atualizá-lo. Esta atualização está dada nos rituais religiosos, políticos, artísticos, dentre uma infinidade de outros. No espetáculo ela é transformada em atitude corporal. 
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A ambiência do corpo-objeto da personagem não está limitada a um espaço pré-determinado. Ela se realiza nos múltiplos espaços da encenação, bem como na percepção e na memória do espectador, que preenche o espaço com elementos de seu imaginário. Há nas cenas a exigência de outros sentidos do corpo do público, não somente a visão e audição são convocadas. Aos modos da forma teatral pós-dramática, defendida pelo professor e crítico de teatro Hans-Thies Lehmann
, o espetáculo provoca o espectador a partir de suas emoções e sensações significativas. Para Lehmann o teatro pós-dramático busca, junto da utilização criativa das tecnologias audiovisuais, uma incorporação ativa de elementos típico a outras manifestações artísticas, sejam elas vindas das artes plásticas, música, dança, performance etc. O convite da Cia Luna Lunera a um coreógrafo para dirigir o espetáculo teatral revela o desejo dos atores de criarem no campo da interseção artística. Nesta interseção, o design de luz e a trilha sonora têm suas funções reorientadas na cena. Eles deixam de serem suportes da ação para ingressarem na cena como narrativas que oferecem ao espectador paisagens visuais e sonoras que conferem novas significações, multiplicam as ambientações no espaço cênico. 
Se em seu início na trajetória teatral a função primordial da iluminação era definir o espaço cênico, onde atuaria o ator, a luz nas produções contemporâneas recria as relações entre o ator, os espaços e os objetos. Em um dos pontos altos do espetáculo, a menstruação da personagem Pombinha, as garrafas com líquidos vermelhos promovem a passagem dos tempos: da menina para a mulher, da inocência para a perda da inocência. A trilha sonora mistura-se ao barulho das garrafas rolando na madeira e as vozes dos atores sugerindo: “voa Pombinha, voa”. Mesmo estando o líquido contido nos limites da garrafa, a movimentação e a iluminação da cena promovem no espectador a sensação de inundação do espaço cênico pelos fluídos corporais da personagem. A própria dramaturgia invoca a presença da luz como uma personagem ao mesmo tempo em que opera como uma narrativa. O narrador da criação do mundo, um Exu, anuncia: “e Deus criou a luz, aquela que revela, mas também cega”. A criação do homem em Cortiços não é algo decorrente de um mundo puro e límpido. O homem surgiu da mistura, do lodo e o sopro divino é o sopro imaginal: criou o homem sua imagem e semelhança para servi-lo. Se, em Cortiços, a vida veio da luz, de um sopro imaginal divino, para resistir à morte o homem também se servirá das imagens. Após o suicídio de Bertoleza, o Exu esclarece: criamos imagens para sobreviver à morte, as imagens dos corpos duram mais que a carne.  

A combinação de materiais expressivos, próprios a manifestações artísticas diversas, na criação de Cortiços não se reduz a uma estratégia que pretende a adesão do espectador ao espetáculo. Todavia é um convite ao espectador para regalar-se em um banquete iconofágico
: lembranças de cheiros e sabores, a umidade na cena, o desenho da luz, as cores, o contato entre os corpos aguçam a sensação estética nessa mesa requintada e farta.  

Para nos servimos desse banquete, devemos entender o fenômeno estético como constituinte do social, irrigado por formas banais, movimentos desinteressados, pelo gesto anódino. Tomamos a dimensão estética como vinculada à vida ordinária e colocada frente às racionalidades não-estéticas. Sob o arco estético, ator e espectador distribuem e enfrentam, ao mesmo tempo, as imagens que se transformarão no espetáculo, sejam elas mentais, técnicas, visuais ou sonoras. Na experiência estética do espectador possibilita a passagem para as sensações pertencente ao estado de graça. A experiência estética nos desconecta das experiências cotidianas para nos conectar com o sublime. Nela, nos encontramos em estados de prazer, estados harmônicos reconhecidamente diferentes aos modos da sobrevida. Porém, e da fricção dos corpos no cotidiano que retiramos e oferecemos ao outro aquilo que comporá nossas sensações estéticas. Nessa medida, a experiência estética nos permite promover relações entre a arte e vida cotidiana. Sendo assim, ela promoverá a constituição de comunidades que tem como laço social formas expressivas que acolhem o afeto, os prazeres e as paixões. 
Referências:
BAITELLO JÚNIOR, Norval. A era da iconofagia. São Paulo: Hacker Editores, 2005.

BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e Filosofia da Linguagem. São Paulo: Hucitec, 1992.

BARBOSA, Ricardo Corrêa. Catarse e comunicação: sobre Jauss e Kant. IN: DUARTE, Rodrigo... et. al. (Org). Kátharsis, reflexões de um conceito estético. Belo Horizonte: C/Arte, 2002.

BÁRTOLO, José. Corpo e sentido. Estudos intersemióticos. Livros Labcom. www.labcom.ubi.pt/livroslabcom

BARTHES, Roland. Elementos de semiologia. São Paulo: Editora Cultrix, 1996.
CARRILHO, Manuel Maria. Elogio da Modernidade. Lisboa: Editorial Presença, 1989.

ECO, Umberto. Tratado Geral de Semiótica. São Paulo: Perspectiva, 1980.

FIGARI, Carlos. @s outr@ carioc@s. Interpelações, experiências e identidades homoeróticas no Rio de Janeiro Séculos XVII ao XX. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007. 

GUIMARÃES, César G. Para compreender a experiência estética. IN: RUBIM, AAC. et al (org). Práticas discursivas na cultura contemporânea. São Leopoldo: Unisinos, 1999.

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pós-dramático. São Paulo: Cosac Naify, 2007.
�


�





�











� Doutor em Comunicação e Semiótica pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo


Professor do Programa de Pós-Graduação em Comunicação Social da Universidade Federal de Minas Gerais


� HYPERLINK "mailto:macomendonca@gmail.com" �macomendonca@gmail.com�





� Sobre o tema cf.:Teatro pós-dramático. LEHMANN, Hans-Thies. São Paulo: Cosac Naify, 2007.


� Sobre o tema cf.: Na era da iconofagia. BAITELLO JÚNIOR, Norval. São Paulo: Hacker Editores, 2005.





[image: image3.jpg]


