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RESUM O - Didatica da Performatividade Espetacular. Com base em casos preci-
sos, a contribuic@o que segue visa a esclarecer o cardter particularmente didatico da
performatividade, quando essa acontece no contexto de préticas espetaculares - artisti-
cas ou nao. Apés uma definicdo e uma genealogia da palavra, exemplificar-se-4 o caréter
didético da performatividade, por intermédio do trabalho de profissionais do teatro, em
trés casos, a saber: o contexto de um teatro-oficina; uma turma de integracio escolar e
um espetdculo-procissdo organizado pela Casa do Protestantismo. Serdo abordados,
em seguida, os usos sociais do teatro (na empresa, no hospital e na prisdo). Por fim,
serdo mencionados dois casos sem profissionais do teatro, no dominio da publicidade e
do esporte-espetaculo.

Palavras-chave: Performatividade Espetacular. Didatica. Teatro. Sociedade.

ABSTRACT - Didactic of the Spectacular Performativity. With the help of such
cases, this article wants to show the specificity didactic of the performativity when
this one come inside spectaculars practices — artistic or not. After a definition and a
genealogy of the word, we show the specificity didactic of the performativity through
the work of theatre’s professionals in three cases, in a atelier of theatre, in a class-room
for deficient child, during a spectacle organised by the prostestantism’s house; we
evoke then the social uses of theatre without of theatre (inside firm, hospital, jail);
finally, we speak about two cases without theatre’s professionals, in the publicity and
the sport’s show.

Keywords: Performativity Spectacular. Didactic. Theatre. Society.

7



Didatica € o que instrui e permite, 20 mesmo tempo, uma compreensdo do
mundo e de si. Demonstrar-se-4 aqui o carater didatico da performatividade -
que talvez possa ser definida como uma performance consciente realizada de
modo eficaz através de uma técnica no propésito de uma agéo -, quando ela se
insere no contexto de praticas espetaculares, sendo enderegada a um publico.
Em outras palavras, a espetacularizagdo do ato realizado reforca de modo
didatico a performatividade, e a revela tanto a consciéncia de quem atua quan-
to a de quem assiste.

Para lembrar, a nocdo de performatividade foi primeiro definida pelo fil6so-
fo da linguagem John Langshaw Austin, em sua obra Quand Dire C’ est Faire,
publicada em 1962. Ela ndo caracteriza as expressdes do tipo “eu falo”, que
dizem o que fazem, mas sim as expressoes que modificam o mundo, que tém uma
acdo: uma expressao € performativa quando ndo se limita a descricdo de um fato
e quando ela mesma faz alguma coisa. Varios dominios da pesquisa (direito,
economia, religido etc.) introduziram essa no¢ao'. Ela foi também retomada no
contexto da andlise teatral, ao constatar que o dizer do ator se inscreve de
antemdo em um fazer, do qual se devem entender todos os aspectos, postulan-
do aqui uma relacdo direta entre a performatividade, sua eficacia e o savoir-
faire conscientizado através da técnica do ator. Como diz Anne Ubersfeld: “Se
nés aceitamos as propostas de Austin [...], diremos que o performativo eu atuo
estd implicito em todo ato teatral (gesto ou palavra)” (Ubersfeld, 1996, p. 41). De
modo mais geral, como diz Michel Nadeau em seu artigo Pour une Pédagogie
de L’ acteur-créateur, da obra coletiva L’ Ecole du Jeu, organizada por Josette
Féral: “E no fazer da atuacdo que o ator deve aprender a se conhecer” (Feral,
2003, p. 64). Ou ainda Larry Tremblay, em seu artigo L’ Acteur Comme Formateur,
na mesma obra: “[...] atuar é fazer, aprender a atuar € refazer [...]. Stanislavski
expressou a questdo fundamental da pedagogia do ator: como levar o ator a
fazer o que ele tem que fazer a cada noite como se fosse a primeira vez que o
fizesse?” (Feral, 2003, p. 240-243). Nesse sentido, como precisa Josette Feral no
seu grupo de pesquisa sobre performativité et effets de présence
(performatividade e efeitos de presenga), na UQUAM: a nogdo de
performatividade é um conceito que se tornou comum na América do Norte;
ela se aplica tanto as formas teatrais que se afirmaram hd mais de trinta anos
(teatro performadtico), quanto as artes vivas em geral (danga, performance, cir-
co), e também as artes da midia. Difundida gracas ao desenvolvimento dos
Estudos da Performance - dos quais Richard Schechner foi um dos principais
fundadores-, a nocéo de performatividade permite dar conta de certas mudan-
cas que afetaram a pratica artistica®. Poder-se-ia dizer que as obras teatrais sdo
performativas a medida que elas cessam de representar e instauram, como 0s
enunciados performativos, uma realidade nova. Essa no¢ao sugere também o
ideal de virtuosidade tal qual se aplica as artes de interpretacdo e ao esporte.
Por fim, essa nocdo que acompanha a emergéncia de novas priticas surge
como um novo paradigma estético que ainda resta definir.
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Todos conhecem a vontade brechtiana de ressaltar no teatro esse carater
didatico do performativo, tornando os atores e os espectadores conscientes
das técnicas utilizadas, o que poderia ser chamado de jogo do jogo, aquilo que
estd em jogo no atuar, e que ndo € outra coisa sendo uma conscientizaciao do
mundo em que vivemos e de sua possivel evolug¢do. Brecht considerava que
esse carater didatico ndo era evidenciado o bastante, ou até mesmo que ele era
negado, dentro da estética teatral fruto da poética aristotélica, a qual teria,
segundo ele, um carater essencialmente lidico - apesar de Aristételes ter visto
no teatro um meio de purgacdo das paixdes, no qual pode ser percebida uma
ligdo ética de ordem didatica. Nao cabe aqui aprovar ou desaprovar o ponto de
vista de Brecht. Observa-se que ele reavaliou sua opinido, ao considerar nao
somente que a dimensao lidica de seus espetdculos era essencial para alcangar
os fins didaticos dos mesmos, mas também que os espetaculos do pedagogo e
diretor Stanislavski, apesar dele ser visto por Brecht como um aristotélico exem-
plar, ndo deixavam de possuir uma dimensao didatica.

Por outro lado, baseando-se na opinido do profissional (ator, diretor, dra-
maturgo) e filésofo do teatro Denis Guénoun, as novas geracdes de espectado-
res iriam antes de tudo ao teatro, ndo mais para escutar uma histéria divertida -
0 que ja propdem midias como o cinema, a televisdo etc. -, mas sim para assistir
a performance técnica dos atores e ao funcionamento espetacularizado da
magquinaria teatral. Nos casos nos quais essa hipdtese se confirma, a dimensao
didatica seria entdo mais valorizada do que a lddica. Os multiplos encontros
organizados para os espectadores e estudantes de teatro, pelos responsdveis
pelas relagdes com o publico, com a equipe técnica (atores, diretores, roteiristas,
autores, etc.) dos espetdculos e com a equipe administrativa (diretor, codiretor,
encarregado da comunicacao, etc.) dos teatros, seguem nessa direcao, visando
auma maior conscientiza¢do do modo operatério técnico e estético, constituin-
do uma verdadeira escola dos espectadores.

Na verdade, € este corpo a corpo do performer e do espectador que cons-
titui a especificidade das artes do espetaculo vivo - o teatro, o circo, a danga, a
Opera, etc. — diante das outras artes, tais como o cinema, a literatura, a escultu-
ra, etc. -, e pode-se legitimamente pensar que essa especificidade performativa
possui um cardter didatico que os outros modos de difusdo ndo possuem.
Efetivamente, se performar a linguagem implica a materialidade do corpo, a
performatividade, por sua vez, implica também, seja um auditério, um piblico
que € ampliado até a comunidade, seja instancias enunciadoras de natureza
coletiva, seja os dois, como no caso do teatro, no qual se encontram ao mesmo
tempo um publico e uma pluralidade enunciadora (um ator, um diretor, um
roteirista, etc.), a qual se expressa através do ator. Assim, a didética do teatro
basear-se-ia nesse corpo a corpo do ator e do espectador, e seu ensinamento
seria, antes de tudo, de ordem corporal: ndo somente no plano das emogdes, o
qual nos levaria a sentir por empatia - ou até mesmo a purgar, conforme a
poética de Aristételes - as paixdes dos personagens, como também no plano
das técnicas de expressdo e estratégias emocionais que os atores, conforme a

79



poética brechtiana, nos levariam a reconhecer e dirigir socialmente, e, por fim,
no plano mais globalizante e complexo das técnicas do corpo (Mauss, 1934, p.
365), ligadas ao mundo do teatro em um nivel psico-bio-socio-psico-légico de
interagdo entre atores e personagens, atores e espectadores.

A partir daqui, ilustrar-se-4 nosso propdsito por intermédio de trés estudos
de caso: o primeiro focaliza uma oficina de teatro; o segundo, uma pesquisa-
acdo dentro de uma classe de integracdo escolar com a qual foi elaborado um
conto digital; o terceiro, a experiéncia de uma espetiaculo-procissdo, organiza-
da pela Maison du Protestantisme (Casa do Protestantismo).

Uma oficina de teatro (escolar e amador) pretende, tanto iniciar as técnicas
procedentes das artes cé€nicas (improviso, conto, coro, mimica, etc.), com o
objetivo educativo de levar a pessoa a se desenvolver, quanto inserir esse
desenvolvimento da pessoa em um projeto que vise a um desenvolvimento
coletivo, cujo resultado € a encenag@o de um espetaculo diante de um publico.
Isso ndo quer dizer que no primeiro caso nao haja ptiblico. Como dizia Antoine
Vitez (1997, p. 217):

[...] a escola de teatro é a escola do ator. No meio do circulo, no centro das
atencdes, estd o ator. Tudo é para ele, tudo vem dele. Um por um, sai-se do
circulo, ator ou espectador, quem é cego e quem vé. O mestre estd 14 para
elucidar em publico as formas de atuacdo, para mandar que alguém as refaga, as
critique, as modifique.

No entanto, pode-se pensar que o ptblico composto por atores em grupo
fechado nao é o mesmo que aquele composto por espectadores em uma sala de
espetaculo, e que, consequentemente, a representacdo publica traz um elemen-
to suplementar a formacao do ator, que exercicios e ensaios nao podem ofere-
cer® (Dubois, 2007, p. 214). Assim, Valére Novarina concebe quatro estados
corporais na montagem de uma peca: 1) a leitura solitdria, na qual cada ator
descobre o texto e na qual o cérebro constitui um teatro mental; 2) a leitura
coletiva em voz alta, a qual revela peculiaridades do estilo que o leitor isolado
ndo poderia imaginar; 3) o surgimento de uma nova dimensao quando os cor-
pos se levantam da mesa e se lancam no espago; 4) a presenga do publico,
diante da qual a obra adquire outro estilo. Para Novarina: “[...] essa passagem
do teatro de um estado a outro, de um mundo a outro, pode ser comparada com
0 que acontece na fisica, quando um corpo passa de um meio a outro, trocando
de elemento. No meio em que estd imerso, o corpo se revela de modo diferente
[...]” (2005, p. 17). De fato, no plano técnico, a intensidade da voz ndo € solici-
tada da mesma maneira numa sala de espetdculo e numa praga ptiblica, na qual
se procura preencher o espago, para que cada espectador possa ouvir o que é
dito sem esfor¢o; da mesma forma, no plano emocional, o medo do palco nao
atacard de modo igual diante de um ndmero restrito de pessoas, com as quais se
tem certo grau de familiaridade, e diante de uma reunifo de espectadores des-
conhecidos. Eis af dois elementos perfomativos que o aprendiz de teatro s6
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podera verdadeiramente aprender a gerenciar ao ser confrontado com um pu-
blico exterior a oficina de teatro. Por outro lado, evidentemente, todos esses
elementos (técnicas corporais, ou seja, a respiracdo, a dic¢do, a postura, a
expressao corporal das emocdes e dos pensamentos, a empatia, a imaginagao
etc.) lhe serdo muito tteis em seu dia-a-dia (na escola, no trabalho, entre amigos
etc.). Nao foi por acaso que os jesuitas, ja no século XVII, comecaram a ensinar
o teatro em seus colégios franceses e suas missdes estrangeiras: tais técnicas
lhes permitiam passar uma imagem de corpos e espiritos educados,
correspondendo as expectativas dos habitos da corte de Luis XIV, e depois da
burguesia culta. Habitos que continuam vivos até hoje. E de maneira geral, esse
trabalho da performatividade cénica do corpo concede as pessoas mais confi-
anca em si, de tal forma que, frequentemente, no contexto amador do teatro,
como diz Jean-Claude, um professor de arte dramdtica no meio amador: “[...] o
objetivo principal do modo préprio de nosso trabalho € permitir que as pessoas
adquiram confianca em si” (Dubois, 2007, p. 223).

Ao abordar o caso de uma classe de integragdo escolar, com a qual lidera-
mos uma pesquisa-a¢do, formando um conto digital no intuito de estudar as
formas de integracdo entre os computadores e a pedagogia, assistiu-se ao
mesmo fenomeno de tomada de consciéncia de si e do mundo por intermédio da
técnica performativa empregada com um objetivo educativo. Essa classe - situ-
ada dentro de um estabelecimento escolar para favorecer uma melhor integracio
- comporta aproximadamente doze criangas, entre oito e doze anos de idade,
com deficiéncias escolares graves, causadas por distirbios emocionais e
comportamentais que as excluiram definitivamente do sistema ordindrio da Edu-
cacdo Nacional. Alids, essas crian¢as recebem um acompanhamento psicolégi-
co fora da aula. Apds seus doze anos, quase todas serdo forcadas a se dirigir a
estabelecimentos especializados, separados da escola. Nao obstante, sua cur-
ta passagem pela sala de aula tem o objetivo de levé-las ao gosto do saber, do
saber-fazer, do saber-viver, o que permitird integra-las, posteriormente, a vida
profissional. Em colabora¢do com o professor primdrio, criamos um conto com
as criangas, o qual nés traduzimos em seguida para a linguagem digital. Na
primeira etapa, contamos para as criangas os contos de sua regiao: anotamos
no quadro negro todos os tipos de personagens reais e imagindrios que encon-
tramos nas historias, e os classificamos. Depois inventamos nossa propria
histdria, levando em consideragdo a especificidade medieval da cidade.
Sequenciamos a histéria como um filme. Distribuimos os papéis entre as crian-
cas, de acordo com suas preferéncias. Em seguida, vestimos as criancas com as
roupas que o museu da idade média da cidade nos emprestou. Pegamos as
fotos digitais das cenas como se fossemos fazer uma fotonovela, e filmamos
sequéncias digitais em um minuto. Foi entdo que comecaram os trabalhos com
os computadores: com as criangas, fizemos a triagem das imagens, ficando com
as melhores. As criancas selecionaram suas imagens em funcdo do roteiro.
Procuraram na internet icones animados de bichos. O professor mostrou como
inserir os videos e os icones nas imagens. Cada uma recitou algumas frases do
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texto em voz alta e inteligivel, as quais nés gravamos e inserimos de forma
digital para acompanhar as imagens, de tal maneira que se deu a impressao de
um narrador coletivo. Finalmente, com as criangas, apresentamos 0 nosso con-
to digital em CD-ROM, diante de um publico de merendeiras, antes de divulga-
lo ao grande publico no site intranet da escola*. A espetacularizagéo do traba-
lho pelas imagens e dos sons projetados na obra, chamando para um desdobra-
mento de si, permitiu aos alunos tomarem consciéncia: a) deles mesmos no
processo de criacdo; b) das exigéncias formais do conto, notadamente quanto
ao efeito divertido e instrutivo a ser produzido em cada etapa da criagdo; c) das
correcdes a fazer relacionadas a expressdo corporal e oral, e também escrita e
digital, para chegar a um resultado significativo e satisfatério. Tudo isso gracas
a uma pedagogia baseada nas tentativas ou nos erros, sem culpar as criangas,
j& que podiamos repetir o ato performativo quantas vezes fossem necessarias,
para que elas compreendessem bem, apagando as falhas, registrando os éxitos
na camera digital, e depois no computador. Assim, o conto digital dava aos
alunos uma imagem valorizada de si. Quanto a mim, isso permitiu seguir os
caminhos da linguagem, a qual passa da oralidade ao digital através da escrita;
permitiu ver como a pedagogia pode articular o quadro negro e a tela do compu-
tador, (o professor tem a sua disposicdo, além de seu computador, uma grande
tela digital colocada na parede, de tal forma que as criancas podem ver as
manipulagdes do pedagogo, do mesmo modo que ele pode exibir cada tela
individual dos alunos, oportunizando que os outros alunos, junto com ele,
acompanhem o trabalho de cada crianca), solicitando o imagindrio coletivo
préprio do acervo mitolégico da regido, desenvolvendo as competéncias de
escuta, concentragdo, memorizagdo, expressao corporal e verbal das criangas,
sensibilizando-as as dimensdes estéticas e pragmadticas da lingua.

Essa dimensao didética da performatividade espetacular pode ser encon-
trada em outros contextos além do escolar. Encontra-se, por exemplo, no campo
religioso. Pensar-se-4, evidentemente, nos pregadores americanos, que utili-
zam seu carisma para que as multiddes os tomem como modelo e sigam seu
exemplo. No entanto, tomarei outro exemplo, ligado ndo apenas a um individuo,
mas a um grupo, e que envolve um processo coletivo de teatralizagao na tarefa
de transmitir conhecimentos. Trata-se, nesse caso especifico, de uma casa
protestante, que a cada ano, no interior da Francga, organiza um espetaculo-
procissdo nas trilhas dos huguenots (nome dado antigamente aos protestan-
tes na Franga): Regards sur Jean Migault (Olhares sobre Jean Migault). Essa
peregrinacao em forma de espetdculo representa teatralmente uma experiéncia
tragica vivida por um homem durante a perseguicao catdlica contra os protes-
tantes ao longo do século XVII. E um passeio noturno que dura aproximada-
mente uma hora. Parte-se de um templo protestante num Onibus, para chegar a
margem da floresta: apds serem distribuidas lampadas a 6leo, segue-se um guia
vestido com uma capa negra, através de uma trilha, um caminho cercado de
arvores que os protestantes usavam para escapar da vigilancia catdlica, seja
para rezar na calada da noite, seja para fugir do pais. Apds alguns minutos de
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caminhada, os murmurinhos se calam, chega-se a uma clareira: o fogo ilumina
trés criangas que parecem esperar, mas sao indiferentes. Com um gesto, o guia
convida a sentar em uma arquibancada. Em seguida, é encenada uma cena
noturna e campestre, na qual as criancas fazem o papel de camponeses da
época, evocando as dificuldades da vida. Depois, é dado um sinal, e a luz se
apaga. As criancas fogem. Retoma-se a caminhada pela trilha. Trata-se de um
painel geral que acaba de ser descrito; entra-se imperceptivelmente numa pin-
tura de época. Algumas silhuetas vém para cercar o cortejo, entoando um can-
to, retomando de forma dolorosa as palavras de fé e de resisténcia que brada-
vam os protestantes da época enquanto caminhavam por essa trilha, e que
remete a Jean Migault, um professor protestante que deixou um didrio para
seus filhos, a fim de que eles guardassem as lembrancas dos acontecimentos
que conduziram seu pai ao exilio e levaram ao falecimento de sua mae. Segue-se
até um cérrego: aqui, duas mulheres, com os pés n’dgua, tomam a palavra para
pintar uma imagem dentro do quadro maior. Ambas se queixam do destino que
lhes foi reservado, ndo entendendo esse suplicio diante de sua profissdo de fé,
por que filhos e esposo tiveram que fugir e, finalmente, diante das ameacas de
repressdo sobre elas, tiveram que ser presos na condi¢@o de abjurar sua fé, se
tornando catélicos, com a san¢@o, em caso de recusa, de um banimento e de
uma confiscag@o de seus bens. Mais a frente, assiste-se uma cena de violénci-
as cotidianas: pilhagens, estupro, destruicdo de bens; sdo as chamadas
dragonnades, que aconteceram em 1681 e em 1685, e que tinham o objetivo de
aterrorizar e torturar para fazer a conversdo. Retoma-se a trilha para andar até
um pequeno teatro de marionetes, montado em um prado. L4, é contada uma
parte da histéria da Franca, o Edito de Nantes, o compld, a Noite de Sao
Bartolomeu. De forma irdnica, o rei e sua corte, o cardeal e os poderes sdo feitos
de madeira e panos velhos; seu comportamento € infantil, cruel. Retoma-se a
caminhada até um verdadeiro cemitério protestante: os timulos no meio da
floresta, cercados por um muro baixo de pedras antigas. Ali os protestantes
enterravam secretamente seus mortos durante esse periodo de perseguicao.
Entao, nesse momento, € encontrado Jean Migault, representado por um ator
estirado sobre um tdmulo. E feito um circulo em volta dele. No alto, em cima de
uma muralha, um coro o reprova, lembrando que ele abandonou seus seme-
lhantes e chora pelos seus filhos dispersos em outras familias ou em lugares
estranhos. O coro fala sobre as ameacas, a tortura, a prisao, a ndo-resignacao.
Uma mulher aparece entdo, gritando sua célera: € sua consciéncia infeliz, sua
mulher. Continua-se a andar, retomando a peregrinacao, como se fosse preciso
algo mais para se convencer da infelicidade dessa familia, e dos protestantes da
época. No meio dum lago, encontra-se uma jangada, na qual, entre outros
emigrantes, estdo os filhos de Jean Migault, que fogem para os paises de
acolhimento — Inglaterra, Alemanha, Dinamarca, Holanda etc. Simultaneamen-
te, sombras chinesas desfilam em um lado da margem: essas mostram a histéria
que, como um painel de teatro, silenciosa, dissimulada, implacavelmente, desfi-
la com sua carga de violéncias. Os filhos relatam seu sofrimento, sua
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incompreensdo. Eles fazem parte dos cem mil protestantes refugiados no es-
trangeiro, enquanto se instalava na Franca uma resisténcia passiva (pela prati-
ca secreta do culto; por dar abrigo em sua casa, que tinha um sinal de reconhe-
cimento para os perseguidos) e ativa (para conseguir politicamente obter, em
1787, o Edito da Tolerancia, e depois, em 1802, a Concordata, que estabelecerdo
novamente aos protestantes seus direitos civis e de culto). Entorno, se encon-
tram o grupo de atores de marionetes, o coro, as criangas que participaram da
apresentacdo. Na sua maioria, eles sao amadores, apenas uma atriz e um ator
profissionais participaram e ensaiaram com 0s outros participantes, com a aju-
da do diretor e idealizador do espetaculo. A apresentacdo terminou, os conhe-
cidos aproveitam para conversar, alguns sdo atores, outros espectadores.
Retorna-se ao 6nibus para voltar ao templo. Aqueles que desejassem podiam
cantar durante a noite em volta de uma fogueira acesa pelos mais jovens. Uma
viagem de iniciag@o assim acontece, seguindo os passos daqueles que passa-
ram por suplicios, afim de que nascessem e renascessem uma memdoria coletiva
e um reconhecimento comunitario. De volta ao templo, aqueles que desejassem
poderiam ainda escutar todo tipo de histérias e cangdes. Trata-se de uma re-
gido e de uma religidio que se perpetuam através de uma teatralizagdo do passa-
do no presente, pois fica bem claro que ainda evocam problemas do presente.

Nao é possivel mostrar aqui todos 0s casos em que se encontra essa fun-
cdo didatica da performatividade propiciada pela teatralizagdo ou pela
espetacularizacdo. Para isso, o leitor poderd consultar a obra coletiva organiza-
da sob o titulo de Les Usages Sociaux du Théatre en Dehors du Théatre:
Ecole, Entreprise, Hopital, Prison, etc. Mas pode-se evocar aqui, rapidamen-
te, os mais interessantes: a palhago-anélise, ao fim de coléquios empresariais,
para retomar alguns dos problemas significativos em forma de teatro comico,
mostrando pelo riso as causas que geram esses problemas; os estdgios cida-
daos, organizados para os infratores leves, dentro do conjunto de penas alter-
nativas a prisdo - trata-se de, durante cinco dias, tomarem consciéncia de seus
erros, de seus crimes, trabalhando sobre si mesmo ao participar de uma oficina
de teatro na qual sdo trabalhadas a expressao verbal e corporal e 0s assuntos
problematicos, ou encontrando representantes do Estado e representantes
associativos desses temas, para poder em seguida, no dltimo dia, expressar o
que foi aprendido no estdgio a um procurador da Republica; a oficina de teatro,
que também € utilizada nos pontos de apoio ao jovem, ou seja, em locais onde
o adolescente em situacdo de risco pode participar, sem inscri¢do prévia, de
atividades artisticas gratuitas com profissionais de arte, uma atividade diferen-
te para cada dia da semana, organizadas por psic6logos com quem eles podem
falar sobre si, de tal forma que aqui o teatro se encontra com o psicodrama,
libera a palavra do adolescente a deriva, antes que ele venha a se consultar com
um psicélogo; a figura do doutor-da-alegria, hoje bastante conhecida, e seu
papel de terapeuta, reconhecido nos servigos especializados a crianga, que
visa a recuperar o sorriso e o riso como forma de evasio, relaxamento, alegria,
despreocupagao etc., entre as criangas, suas familias e também a equipe médi-
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ca, em um universo asséptico, no qual ndo resta tempo as enfermeiras para
estabelecerem lacos sociais. Todos esses exemplos ilustram a forma na qual o
corpo — aqui de trabalhadores, adolescentes e criancas enfermas, mas seria
possivel citar outros casos — é solicitado pelo riso, pelas emogdes, pelo reen-
contro teatral consigo mesmo: existe aqui um papel didatico evidente, mesmo
que ele ndo seja enunciado de forma explicita por aqueles que o desempenham.

Enfim, é preciso discutir os casos nos quais essa particularidade didatica
da performatividade aparece sem que ela decorra obrigatoriamente de profissi-
onais do teatro, uma vez que as técnicas do teatro estdo inclusas em diversos
setores profissionais da sociedade em seu conjunto.

E o caso da publicidade, pela qual os publicitdrios nio apenas vendem os
produtos como também educam, de forma perniciosa, o comportamento dos
consumidores, ao inventar novos produtos, portanto novos desejos. Essa di-
datica da moda passa pela encenagdo estilizada de atitudes forjadas pelos
modelos que interpretam papéis fugazes em cartazes que enfeitam as revistas,
os outdoors e os comerciais de televisdo, interrompendo a programacgao: “[...] o
espectador se identifica com complacéncia ou volipia a imagem que lhe mostra
o que ele poderia ser” (Duvignaud, 1980, p. 35). Ao analisar as imagens publici-
tarias, pode-se observar como os corpos, pela expressao do olhar e do compor-
tamento, através da maneira pela qual eles sdo postos em cena uns em relacio
aos outros e diante do olhar exterior daqueles que l€em as revistas ou véem os
antincios nas ruas, sao performatizados para induzir, de maneira indiretamente
didatica, uma a¢@o que se repercuta por mimetismo nos consumidores, coisa
que provoca a célera dos publifébicos, que afirmam existir demasiada publici-
dade no espago publico, e que tal excesso aliena a pessoa humana.

Acontece 0 mesmo nos esportes de grande audiéncia, como o futebol, em
que hd uma sofisticacdo na filmagem dos jogos, em que os jogadores mais
renomados figuram como fcones para atrair as pessoas (criangas, adolescen-
tes, adultos) em busca de identificacdes positivas, e também os publicitarios,
pois os esportistas representam os valores simbdlicos fantasmas, como a ju-
ventude, a forga, a agilidade, a velocidade, etc., sublimando a performance
como tal, por intermédio do jogo teatral que contribui para formar aquilo que
Guy Debord chamou de Sociedade do Espetdculo. Pode-se constatar isso na
Copade 1998, na Franca: em nove de junho, no lugar de organizar a cerimdnia
de abertura da copa dentro dos muros do estddio, o espetdculo aconteceu, pela
primeira vez em sua histdria, nas ruas. Uma coreografia de marionetes gigantes
representava os quatro continentes: saindo dos quatro pontos cardinais sim-
bolizados por monumentos parisienses ilustres, percorrendo um itinerario pré-
estabelecido, ao longo do qual elas se prosternavam diante dos monumentos,
as marionetes gigantes, acompanhadas por uma horda de pessoas fantasiadas
de acordo com seus respectivos continentes, andavam para finalmente se jun-
tarem e dangarem na Place de la Concorde, onde o obelisco fora produzido
com uma estrutura metélica e um baldo em forma de cabeca.
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Durante toda a duragio da copa, fazer a festa foi a palavra de ordem dos
organizadores, como também dos torcedores: prova disso € que ndo havia
grades os separando, e que a violéncia dentro dos estddios se manteve pratica-
mente simbdlica. A palavra beleza foi usada tanto para designar os jogadores
quanto para qualificar o movimento em redor dos estadios (exceto para remeter
a violéncia cometida pelos hooligans). As numerosas sucessoes de ola! signi-
ficavam, sem ddvida, uma venerag¢do unanime da beleza do esporte e do espe-
taculo. A participagdo do puiblico mostra a reag@o a a¢do performativa que € o
jogo: os encorajamentos ou as vaias dadas a uma equipe ou a um jogador em
funcdo de seus acertos ou erros performativos, os aplausos para um movimen-
to tecnicamente dificil, as queixas devido a um erro de arbitragem ou a uma falha
do jogador, os gritos de alegria por um gol, etc. Mais do que nunca os estraga-
prazeres sdo punidos: as novas regras passadas por Michel Platini aos juizes
proibem qualquer carrinho por trds, que coloca em perigo os atacantes e ou-
tros jogadores, severidade que persistiu em seguida no campeonato francés.
Tudo ¢ feito para manter a fluidez do jogo. Os machucados sio retirados do
campo sem demora, para permitir que o jogo continue. Dessa maneira, a
veiculacdo do esporte-espetdculo pela midia comporta principios éticos de
cardter performativo, ou seja, a beleza, a festa, o fair-play, etc. A ética é uma
encenagdo do comportamento que induz uma performatividade®. A ética esté-
tica (Mafessoli) — na qual a emog@o partilhada serve de valor comum - tende a
se generalizar. Dessa maneira, empresas publicas e privadas, e também politi-
cos, fizeram passar pelos trilhos da Copa do mundo, direta ou indiretamente,
vdrios slogans e mensagens. Por exemplo, no plano da politica internacional,
um antigo presidente do parlamento julgou a FIFA “mais competente em aplicar
as regras de conduta do que a ONU™; o presidente dos Estados Unidos inter-
veio na partida EUA/Ira, de maneira diplomética. No plano da militancia civil,
um coletivo chamado de De |’ éhique sur I’ étiquette reuniu 140.000 assinatu-
ras para pressionar os principais distribuidores de artigos esportivos, fazendo-
lhes uma pergunta crucial: “€é possivel jogar com bolas fabricadas por criangas
escravizadas no Paquistdo ou na India?” Resumindo, paralela ao futebol, uma
campanha se espalhou pela midia — para atingir o telespectador a fim de provo-
car comogao. De fato, o comportamento desse novo tipo de consumidor asso-
cia a seus atos a busca de um laco social. Seja no mundo do trabalho, da
politica, do comércio, etc., as pessoas exigem cada vez mais transparéncia dos
dirigentes, de quem faz o jogo. Tal exigéncia faz o privado se tornar publico, a
intimidade se tornar coletiva. Trata-se de dar vida ao acontecimento, mergu-
Ihando nele: assim, na televisdo, o Canal + teve um contrato de exclusividade
com a equipe da Franca para filmar, gracas ao tato de um enviado especial
munido de uma micro-camera, a experiéncia vivida pelos jogadores e pela equi-
pe técnica durante a copa: os momentos de diversao, o treinamento, 0s momen-
tos de reclusdo, as alegrias e as tensdes dentro do vestidrio, as mulheres dos
jogadores, etc.
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Essa espetacularizagio reforcada do politico, do comércio, da religido, do
esporte, dos lazeres, da arte, do cotidiano etc., todo esse espetaculo cada vez
mais presente da performatividade, parece acompanhar a busca de um aprendi-
zado maior sobre o mundo, de um conhecimento mais profundo e mais apto a
gerar uma autovaloriza¢do, em um mundo que precisa desesperadamente de
referéncias.

Recebido em maio de 2010 e aprovado em junho de 2010.

Notas

1 Como comprova o artigo de Jerome Denis : Les nouveaux visages dela performativité,
Etudes de communication, 29, 2006. Disponivel em: http://edc.revues.org/
index344.html. Acesso em: jul. 2010.

2 Nota-se que Jezy Grotowski, apds ter utilizado o termo inglés performer (to perform:
agir, realizar uma ag¢do) para dar énfase ao processo pessoal do ato, e irritado pelo
sucesso e pelo empréstimo dessa palavra, e também pelo seu desgaste, optard poste-
riormente por utilizar o termo inglés doer (to do).

3 Mesmo que alguém encontre nisso um desabrochar mais intenso do que na represen-
tacao.

4 http://www.ccparthenay.fr/Parthenay/creparth/Ecolespubliques/district/gutenberg/
conteclis/Accueil.htm

5 Aqui estd um exemplo de treinamento para a ética do papel de juiz: em janeiro de
2009, quarenta e dois juizes trabalhando no campeonato alemao de futebol receberam
orientagdes a respeito da linguagem gestual por um diretor de teatro, no formato de
um semindrio realizado entre dois perfodos de representagdo. “Minha principal men-
sagem era de que os juizes ndo podem se deixar levar pelas fortes emogdes que
circulam no campo. Sua forca de persuasdo deve decorrer de sua tranquilidade”,
explicou Stefan Spien, diretor de teatro e consultor empresarial.
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