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RESUMO

Essa dissertacdo figura seus contornos mediante a analise da palavra dramética, presente
nos textos das Ultimas pecas do dramaturgo noruegués Henrik Ibsen, tendo em vista 0s
pressupostos tedricos da filosofia de Jacques Ranciére. Para tanto, discute as conexdes entre a
estética e a politica a partir da questdo de como a tomada da palavra compde uma determinada
configuracdo da experiéncia, que relaciona operagdes de composi¢do de um comum ao mesmo
tempo dividido mediante o vinculo entre impressdes e esquemas de inteligibilidade. Nesse
sentido, buscou-se compreender o conceito de palavra muda no ambito daquilo que Ranciére
chama de partilha do sensivel. Por fim, foi feita uma analise da textura dramatica das pecas de
Ibsen mediante a constatacdo da presenca da coexisténcia dos contrarios, dos desentendimentos
e aberturas que costuram o dentro e fora do texto produzido pelo autor, caracteristicas proprias
ao regime estético da arte. Tendo em vista o questionamento da ordem policial vislumbrado no
tecido das pecas de Ibsen e o fato de que a palavra muda é problematizada por Ranciere, em
seu livro O inconsciente estético, por meio da analise da peca A dama do mar, o lugar da
“mulher” e do “feminino” foi analisado mais extensamente. Nesse processo, a filosofia de
Ranciere mostrou-se de grande utilidade na medida em que seu arcabougo tedrico converge, tal
qual a obra ibseniana, para a afirmacdo da necessidade da acdo politica em prol da construgédo
de uma comunidade em que diferentes formas de organizacdo da experiéncia sensivel sejam
vislumbradas como possiveis.

Palavras-chave: estética; politica; palavra muda.



CHAVES, A. C. C. About Ranciere and lbsen. 2020. 130 p. Dissertation
(Master in Philosophy) — Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais, Programa de
Pds-Graduacdo em Filosofia, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro,
Seropédica, 2020.

ABSTRACT

This dissertation establishes its limits in the terms of the analisis of the dramatic word
within the stages of the play’s texts writen by the norwegian dramatist Henrik Ibsen
considering the theoretical propositions founded in the philosophy of Jacques Ranciére. In this
respect, discuss the conections betwen aisthesis and politics through the question of how the
speech can bild a configuration of sensible experience that puts in relation impressions and
intelligibility schemes. Therefore, it was done a movement to understand the meaning of the
mute speech in the place of what Ranciére calls partage du sensible. Thereby, it was done an
analisis of the dramatic texture of Ibsen’s plays through the coexistence of the contradictions,
the disagreement and opening that constitutes the insight and outside the text produced by the
author, characteristics of aesthetic regime of the art. In view of the questioning of the police
order in Ibsen’s plays fabric and the fact that the mute speech is analised by Ranciére, in your
book The Aesthetic Unconcious, through review of the play called The lady from the sea, the
place of “woman” and the “feminine” was analyzed more extensively. In this process,
Ranciere’s philosophy proved to be of great use insofar as its your theoretical framework
converges, just like the ibsenian work, to the affirmation of the need for political action in favor
of the construction of a community in which different forms of organizing the sensitive
experience are perceived as possible.

Key-words: aisthesis; politics; mute speech.
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1 INTRODUCAO

Partindo da premissa de que no pensamento de Jacques Ranciére o uso da palavra na
literatura e no teatro tem uma dimensdo intrinsecamente politica, esse trabalho pretende
abordar a leitura que o autor francés faz da dramaturgia de Henrik Ibsen. A literatura e a arte
em geral, para Ranciére, devem ser vislumbradas como uma forma de recolocar os termos que
modulam a relacdo entre visibilidade e tomada de palavra como configuragdo de
inteligibilidade, rompendo com as hierarquias — estabelecidas pelas formas de legitimacédo
sobre a quem é dado e a quem ndo é dado o direito de tomar a palavra. Desse modo, esse
trabalho buscou adensar a reflexdo acerca das relagbes entre estética e politica em Ranciere
por meio de uma analise do significado politico do uso da palavra tanto no texto de Ibsen
quanto em encenacoes de suas pecas.

Com isso, o trabalho busca delinear um campo a fim de tornar possivel a leitura da
dramaturgia de Henrik Ibsen no que tange a sua forma particular de tornar a politica visivel
tendo o arcaboucgo proporcionado por Ranciere como uma espécie de farol que permitiu que
determinados aspectos fossem vislumbrados. No ambito estético, trata-se de uma
configuragdo sensivel, que rompe com os ditames hierarquicos de inteligibilidade da obra, por
meio de um dispositivo estilistico. Esse instrumento torna tangivel a existéncia de uma forma
de “vida” que envolve necessariamente os processos ocultos na constituicao do “real”. Na
dramaturgia ibseniana, esse fato aparece como uma falha na légica da acdo racional com
vistas a uma finalidade — o que justifica, em parte, 0 aparecimento reincidente do suicidio em
suas pec¢as. O choque entre a “realidade” e a “imaginac¢do”, cujas barreiras e fronteiras ficam
diluidas, leva a uma desconexao em relacdo ao que, antes, era constitutivo do proprio poema
como enredamento racional, causal e possivel, cuja expressdo maxima é a relacdo entre as
partes de forma a constituir uma totalidade plena de sentido e com um desfecho bem
delineado. Além disso, lIbsen afirma, apesar de manifesta continuidade com certos
paradigmas, a igual importancia dos detalhes, da presenca dos fatores inumanos e das agdes
psicologicas e fisicas dos personagens independentemente de seus condicionantes de
nascimento ou de género.

No regime estético da arte, a figura do artista € conturbada — o que dificulta, inclusive,
sua delimitacdo — visto que ele ndo deveria tentar controlar a obra que produz sem
compreender 0S mecanismos que tornam essa producdo existente. Trata-se, portanto, de um
regime de sensibilidade e inteligibilidade da arte que emerge em um determinado tempo
historico, ligado ao romantismo e ao pos-idelismo aleméo, que iguala os contrarios, proclama
a coexisténcia das materialidades e tempos e permite a criacdo de um dispositivo que permite
o0 transito incessante entre os fazeres artisticos. Portanto, quando se fala em literatura no
campo da revolucdo estética, pode-se dizer que se trata, sobretudo, do encontro entre a
igualdade e a liberdade, a partir do qual pode surgir uma cena politica habitada pela poténcia
de qualquer um. Nao haveria mais uma metafora da hierarquia social repousando no cerne do
entendimento da “arte”, pois a arte passa a ser a expressao da liberdade ndo de um “heroi”
virtuoso, mas do anénimo.

A revolucdo estética €, assim, associada a um rompimento significativo no que tange

a diferenciacdo entre tipos de seres que supostamente seriam dotados de capacidades sensiveis
diferentes na medida em que isso afeta toda a percepgdo do mundo circundante. A partir da
literatura ou do teatro, por exemplo, a organizacdo espaco-temporal contingencial é refeita:
novas visibilidades e novas vozes emergem. Como tudo pode dizer (e hd mais de uma
1



modalidade de dizer) e qualquer coisa pode despertar um afeto de tonalidade vibrante ou ser
olhada novamente e reinterpretada, a palavra pode, também, ser encontrada em qualquer lugar
tanto pelo autor como pelo espectador: no sentimento expresso na mudez da cangdo, na
pequena voz da luz ou na danca dos movimentos das sombras. Por isso, também o espectador
ndo estaria inativo, justamente porque 0 processo de “encontrar” a palavra o retira de sua
suposta passividade, permitindo que a experiéncia de assistir a uma obra seja a ocasido para
que ele mesmo produza suas fabulas e imagine outras histérias e percursos para as
personagens.

A ruptura com o que Ranciére chama de regime representativo, que organiza 0s
elementos da obra em determinadas hierarquias, deixa a arte sem sua base estruturante,
abrindo o espaco para o uso de novas ferramentas e dispositivos na producdo e fruicdo de uma
obra. O terreno estético torna-se, entdo, extremamente diverso e as configuracGes dessa nova
cena do campo artistico sdo multifacetadas em seus dispositivos de recriacdo das texturas
sensiveis em jogo na materialidade da obra em sua relacdo com a vida ordinaria de qualquer
um. Como resultado desse processo, a cena artistica € aberta a beleza do extraordinario que
reside no cerne do ordinario. Uma vez que o espaco privado foi por muito tempo destinado a
mulher nas sociedades ocidentais, a cotidianidade traz consigo a poténcia do feminino ao
testemunhar historicamente sua forma de resistir de maneira criativa aos impedimentos
coercitivos ditados pela policia.

Para percorrer as relagdes entre estética e politica na obra de Henrik Ibsen, fiz uso de
determinado trajeto tedrico. No primeiro capitulo, empreendi a exposicdo da problematica
referente a politica e a policia, no¢des que estdo na génese do conceito com o qual o filosofo
francés opera a mediacao entre a estética e a politica, a partilha do sensivel. Trata-se de uma
dimensédo sensivel no ambito da comunidade na medida em que, para Ranciere, a politica é
permeada por uma estética originaria que decide os modos de visibilidade e de legitimacédo do
uso da palavra.

No segundo capitulo, busquei tracar os contornos que permitissem a compreensao da
relacdo entre o regime estético e a politica na medida em que a obra de arte ndo esta mais
alicercada na diferenciacdo de mundos habitados por seres qualitativamente distintos — o que
afeta, ademais, a relacdo entre as partes e o todo promovido pela experimentacdo da obra.
Essa distingdo era expressa, no regime representativo, na dimensdo do afeto e no uso da
faculdade da razdo em consonancia com o0s objetivos enobrecedores da acdo. Nesse sentido,
os “subalternos” tinham um lugar bem determinado na visibilidade ficcional — e essa
representacdo harmonizava um modo de ser, 0 espaco, o tempo e o fazer. Buscou-se, ademais,
perceber como essa ruptura implicou em consequéncias para a ho¢do de acdo e para o lugar de
centralidade que ela outrora ocupava no ambito artistico, tanto na literatura como no teatro,
com vistas a tornar possivel o entendimento do conceito de palavra muda. Na medida em que
a hierarquia entre mundos distintos, fundada na desigualdade quanto a qualidade da
capacidade sensivel e inteligivel de seus integrantes, é destituida de sua tirania, esta aberto o
espaco para um novo jogo de visibilidades e dialogos entre os fazeres artisticos de maneira a
permitir a coexisténcia dos contrarios e a diluicdo das fronteiras entre coisas tidas como
distintas, tais como o real e o sonho, o significante e o insignificante, o vivo e 0 morto, 0
divino e o animal, o visivel e o intangivel, o individual e o coletivo, o ordinario e o
extraordinario. Nesse sentido, emerge uma forma de palavra que traz consigo,
paradoxalmente, a poténcia de sentido do que ndo é possivel explicar ou entender sobre o ser
e 0 mundo que o cerca e que ele habita.



No ultimo capitulo, pretendi mostrar, a partir do proprio texto das pecas e de leituras
promovidas por Ranciere acerca de algumas proposi¢cdes cénicas do inicio do seculo XX,
como Henrik Ibsen encena essa dramaturgia do pensamento que iguala o interior e o exterior
fazendo com que as caracteristicas de categorias opostas possam intercambiar suas
propriedades. O interior dos personagens esta, portanto, sempre em conexao com 0 espaco
social no qual se deslocam, deixando entrever as arbitrariedades e maleficios da logica
policial no campo do pensamento e de uma visdo contraditoria de si. Para colocar-se no
espago e no tempo, em conformidade com a visdo de mundo preponderante segundo o0s
elementos do regime estético, a personagem precisa refazer seus pressupostos de forma a nao
estranhar as contradicdes que tendem para a demonstracdo da precariedade do humano
perante as forcas silenciosas que agenciam sua agdo de forma muda. Intentou-se, por fim,
mostrar como a estética proposta pelo teatro imovel caminha para uma determinada forma de
conexdo e traducdo entre a letra e a masica e entre a letra e as cores da pintura. Esse dialogo
entre fazeres artisticos representaria, assim, a prépria relacdo do dentro e do fora — da vida e
da morte, do interior e do exterior, da animalidade e do divino contidos no humano.






CAPITULO |
A PARTILHA DO SENSIVEL



2. 1. Policia e Politica

Inicialmente, tentarei elucidar alguns pontos sobre a diferenciacdo que Jacques
Ranciére faz sobre a nocdo de politica e policia a fim de esclarecer a importancia da palavra —
no ambito daquilo que Ranciere chama de partilha do sensivel. Com esse conceito, Ranciére
postula uma determinada relacdo entre o fazer, o dizer e o ver. Nesse item, a fim de esclarecer
esse conceito, utilizaremos o livro A partilha do sensivel, publicado em 2000 (Ranciére,
2005), no qual ele desdobra concepgdes esbogadas primeiramente em seu livro O
desentendimento (Ranciére, 1996).

A visdo de Ranciére acerca da politica constitui-se como uma contraleitura de
filosofos classicos como Platdo e Aristoteles, como podemos perceber nitidamente no
primeiro capitulo de seu livro A partilha do sensivel (Ranciere, 2005), mas também em O
desentendimento (Ranciere, 1996). Primeiramente, seu ponto de discordancia em relacédo a
compreensdo politica dos gregos reside no fato de que o pensamento antigo nao é democratico
na medida em que para se pensar 0s modos de legitimacdo dos governantes e dos governados
estabelecem uma partilha que determina e cria uma escala entre 0s que sdo aptos e 0s que Sao
inaptos para ocupar o0 espaco da comunidade e de constituicdo reciproca em um comum
enquanto constituicdo de um “entre” que liga as pessoas que sdo vistas como iguais. Essa
partilha do sensivel primeira — que estabelece modos de conexao entre o ser, o dizer, o fazer e
0 pensar — manifesta-se intensamente como forma de expressdo através do uso da linguagem,
pois o “animal falante, diz Aristoteles, ¢ um animal politico. Mas 0 escravo, se compreende a
linguagem, ndo a “possui”” (Ranciére, 2005, p. 16).

Ranciere propde uma visdo diferente do conceito de politica, muitas vezes associado
as formas de conseguir consentimento em relacdo as normas que regem a vida coletiva, a
organizacdo dos poderes, a distribuicdo dos lugares e funcdes e sua legitimacdo. No entanto,
para Ranciére isso seria o inverso: € o que chama de policia (Ranciere, 1996, p.41),
considerada como uma forma de dispor o sensivel na qual os corpos sdo distribuidos em
comunidade.

A policia €, na sua esséncia, a lei, geralmente implicita, que define a parcela ou a
auséncia de parcela das partes. A policia é assim, antes de mais nada, uma ordem dos
corpos que define as divisdes entre os modos do fazer, os modos de ser e 0s modos do
dizer, que faz que tais corpos sejam designados por seu nome para tal lugar e tal
tarefa; é uma ordem do visivel e do dizivel que faz com que essa atividade seja visivel
e outra ndo o seja, que essa palavra seja entendida como discurso e outra como ruido.
(Ranciére, 1996, p.42)

O filésofo estabelece uma compreensdo do conceito de policia especialmente em seu
livro O desentendimento (Ranciére, 1996), obra na qual ele expde também os contornos da
nocéo de politica, assim como o vinculo entre esses dois conceitos. E a policia, por exemplo,
que postula a uma tarefa especifica um modo de estar no tempo e no espago em seus dizeres e
suas palavras, pois é ela que estabelece que o individuo ndo tem mais do que o tempo de se
ocupar de suas tarefas. Uma vez que a policia trata de uma totalidade social que precisa ser
ordenada, pode-se afirmar que ela esta relacionada a um determinado modo de relacdo de
corpos, espacos, almas, palavras, tempos, fazeres e olhares, ou seja, trata-se de determinar a
quais corpos estdao “destinados” os espagos e certas organizacfes do tempo. A partilha do
sensivel é definida no livro Politicas da escrita (Ranciere, 1995), tal como relembrado na nota
da tradugdo do livro homénimo (2005) com uma dupla acepcdo, pois além dessas relacbes
estabelecidas, haveria, em simultdneo, um modo de partilhar, concomitante ao
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estabelecimento de divisdes e hierarquias: “a participagdo em um conjunto e, inversamente, a
separagdo, a distribuicdo em quinhdes” (Ranciére, 2005).

Essa divisdo entre partes que constituem a sociedade a0 mesmo tempo em que sdo
excluidas de sua configuracdo estabelece como a policia é estruturante das relacdes sociais
como uma forma de determinar critérios e concepcbes que as ordenam e organizam. A lei
policial, portanto, encontra-se primeiramente implicita na forma de um a priori que engendra
uma forma de configuracdo do sensivel que organiza as experiéncias, sensa¢des e formas de
interpretar o mundo que circunda os seres. Sendo assim, a policia ndo é — pelo menos em
primeiro lugar — uma forma de “disciplinarizagdo” dos corpos, mas “uma regra de seu
aparecer, uma configuracdo das ocupacdes e das propriedades dos espagos em que essas
ocupagoes sao distribuidas” (Ranciere, 1996, p. 42). A policia, para Ranciere, é simplesmente
0 modo de organizacgdo no qual se define quem pode e quem ndo pode tomar parte na diviséo
social dos lugares e funcgdes, separacdo que comanda o processo de distribuicdo das parcelas.

Dessa forma, ao recorte determinado de espagos e tempos que define quem pode
tomar parte, a policia determina ao mesmo tempo um suplemento, ou seja, a parte dos sem
parte que entra em conflito com a logica policial. No entanto, as partes ndo preexistem ao
conflito ao qual a parte do sem parte dd& um nome e a partir do qual sdo contadas suas
parcelas, pois elas figuravam apenas como partes inexistentes, ndo visiveis e sem o valor que
as determinaria como audiveis. O dialogo sobre o dano em relacéo a sua falta de visibilidade e
valor sensivel enquanto portador de uma alma plenamente desenvolvida é constituido de um
carater determinado na medida em que impossibilita a concretizacdo de uma troca linglistica
entre parceiros igualados por habitarem em si a poténcia do pensamento e da palavra, porque
0 dano esta ligado, especialmente, a “propria situagdo de palavra e seus atores” (Ranciére,
1996, p. 40). Sendo assim, a existéncia de uma comunidade toma forma real através da
explicitacdo do conflito que destinava um grupo a invisibilidade e a impossibilidade de ser e
de dizer. E é da explicitacdo do conflito causado por um dano a inteligéncia e a capacidade de
um determinado grupo social que a politica passa a existir, pois, de acordo com as palavras do
filosofo,

Existe politica porque aqueles que néo tém direito de ser contados como seres falantes
conseguem ser contados, e instituem uma comunidade pelo fato de colocarem em
comum o dano que nada mais é que o proprio enfrentamento, a contradicdo de dois
mundos alojados num sé: 0 mundo em que estdo e aquele em que ndo estdo, 0 mundo
onde ha algo “entre” eles e aqueles que ndo os conhecem como seres falantes e o
mundo onde ndo ha. (Ranciére, 1996, p.40)

Como ¢ enfatizado por Ranciere, a politica esta em completo antagonismo em relacao
a essa logica da exclusdo pela manipulacdo do sensivel, pois rompe justamente com a relacao
entre parcelas do sensivel e do suprassensivel que define as parcelas e suas partes ou sua
auséncia. Ela é o ato de enuncia¢do da existéncia da “parcela dos sem parcela” (Ranciére,
1996, p.42) e manifesta, assim, uma ruptura através de atos que “reconfiguram o espago onde
as partes, as parcelas e as auséncias de parcelas se definiam” (Ranciere, 1996, p.42) de forma
que “desloca um corpo do lugar que lhe era designado ou muda a destinacdo de um lugar” e
“faz ver o que ndo cabia ser visto” (Ranciére, 1996, p.42), promove uma experiéncia que nao
estava sendo proporcionada em determinado espaco, assim como faz ouvir um discurso onde
sO havia ruido.

No que diz respeito a relagdo entre a politica e a igualdade, a cena engendrada pela
emergéncia da politica ndo é apenas a averiguacdo da igualdade uma vez que relaciona-se
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primeiramente ao lugar e as formas a partir das quais a policia encontra-se com seu oposto,
pois os seres falantes sdo percebidos como iguais (Ranciére, 1996, p.43), como dotados da
mesma forma de inteligéncia. 1sso se da por meio de um processo de subjetivacdo politica que
postula a acdo de corpos e vozes que se recompdem dos fragmentos da logica policial para
rompé-la através da afirmagdo de sua propria poténcia de pensamento e de fala. O que a
politica faz, entdo, € dar uma atualidade a igualdade, um espaco e um lugar para que ela se
manifeste no agora. Ela engendra a possibilidade de visdo e compreensdo do que antes era
negado, o fato de que a comunidade existe por meio da divisdo. Dessa maneira, “o que
constitui o carater politico de uma acdo ndo é seu objeto ou o lugar onde é exercida, mas
unicamente sua forma” (Ranciére, 1996, p. 44).

Gracas ao fato de que a politica é constituida pelo choque com a policia pode-se
compreender que a policia é uma condicdo a priori para a politica, pois sem a existéncia da
primeira ndo existiria a ruptura promovida pela politica pelo encontro entre ldgicas
heterogéneas. Esse choque € o que promove uma reconfiguracdo dos lugares dos corpos e a
relacdo entre eles, desdobrada no espaco e no tempo.

A politica surgiria, assim, através da enunciacdo de palavras ou tomada de acéo
daqueles que ndo encontram parte na partilha de visibilidade e no poder de uso da voz, assim
como na partilha das riquezas produzidas socialmente: os “destinados” a priori a lugares
desprivilegiados do ponto de vista da concretizagcdo de seus direitos enquanto pessoas e seres
dotados de pensamento e necessidades concretas, desejos e vontades. E nesse sentido que se
deve compreender a afirmacdo de Ranciere, de que a politica é engendrada pela “parte dos
sem parte”, pois a “politica existe quando a ordem natural da dominacéo € interrompida pela
instituicdo de uma parcela dos sem-parcela” (Ranciére, 1996, p. 26). Assim, a cena politica
torna-se existente a partir da reconfiguracao daqueles que “podem ou ndo tomar parte”, o que
implica em uma mudanca nos modos de visibilidade e invisibilidade e tomada de fala
daqueles aos quais a construcdo dos enunciados é sistematicamente negada. Por isso, Ranciére
considera que em todo processo politico hd uma estética primeira (Ranciére, 2005).

Tendo isso em vista, a politica pode ser pensada, a partir da teoria de Ranciere, como o
conflito entre dois mundos cujo elemento comum € o contraste entre interesses. Esse conflito
pode ser explicitado naquilo que Ranciere chama de cena. Para exemplificar esse conceito, é
possivel citar a acdo de Rosa Parks, a cidada negra que se recusou a dar lugar a um homem
branco em um 06nibus, contrariando as leis de discriminacdo racial vigentes no estado do
Alabama em 1955. Nesse caso, havia o interesse na igualdade de direitos, em ser visto e poder
agir e usar a voz como qualquer um. Com essa cena, Parks conciliou o singular e o universal:
atrelou sua condicdo particular enquanto mulher negra privada de direitos e de palavra a
constituicdo policial dos corpos e almas que a direcionavam a um lugar especifico no espaco
da comunidade. Ela, assim, possibilitou a explicitacdo do dano que Ihe marca como pessoa
colocada como inferior ao criar para si um corpo e uma voz refeitos e ressignificados através
da experiéncia da igualdade. Com sua acdo, demonstra que a igualdade garantida pela
constituicdo ndo passava de um enunciado vazio de sentido e que, na verdade, a lingua e as
palavras estavam sendo usadas para coloca-la em seu “devido lugar”. A repercussao desse ato
teve como consequéncia o fato de que, em 1956, a Suprema Corte norte-americana julgou
inconstitucional a segregacéo racial em transportes publicos.

Como vimos, a divisdéo e destinacdo de corpos a lugares sociais ordenados e
preestabelecidos configura ndo apenas partes materiais, mas primeiramente simbdlicas e
sensiveis, como no caso da percepcdo acerca da existéncia ou auséncia de aptiddes que
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postulam, em decorréncia, interdicdes ou permissdes. E isso que permite a afirmacio da
importancia da linguagem no que tange a compreensdo do vinculo entre policia e politica
visto que a fala é vislumbrada como manifestacdo e contagem do logos, como podemos
vislumbrar no fragmento a seguir.

Antes de qualquer medida dos interesses e dos titulos de tal ou qual parte, o litigio
refere-se a existéncia das partes como partes, a existéncia de uma relagdo que as
constitui como tais. E o duplo sentido do logos, como palavra e como contagem, é o
lugar onde se trava o conflito (Ranciere, 1996, p.39).

Esté certo, entdo, que o conceito de politica, tal como estabelecido por Ranciére, da
uma importancia inerente a linguagem uma vez que a forma de falar e a maneira como se fala
— também com o corpo e com as atitudes - sdo dimensfes da existéncia nas quais a politica
emerge e a existéncia do dano que estrutura a policia é desvelada. Dentro dos preceitos da
I6gica policial, a linguagem encontra-se muito fortemente atrelada ao logos, pois é ele que
permite o procedimento de contagem da palavra: “a contagem pela qual uma emissdo sonora ¢
ouvida como palavra, apta a enunciar o justo, enquanto uma outra é apenas percebida como
barulho que designa prazer ou dor, consentimento ou revolta”. (Ranciere, 1996, p.36). Dentro
dessa logica, os seres que, de acordo com Aristételes, produzem somente ruidos sao seres sem
nome, privados do logos que inscrevem simbolicamente as parcelas na partilha do sensivel da
sociedade ordenada e estavel. Essa condicdo desigual entre as pessoas dificulta ou mesmo
impossibilita uma situacdo de troca linguistica, pois ndo haveria o uso de cddigos
compartilhados que possibilitaria um dialogo. A desigualdade de condicGes sensiveis
postuladas e, mais do que isso, a propria existéncia de dois mundos que colidem e ndo podem
coexistir, significa uma ordem do sensivel que estrutura a dominagéo (Ranciere, 1996, p. 37).
Esses dois mundos sdo distintos na medida em que exprimem modos proprios de compartilhar
e dividir o mundo sensivel de uma comunidade.

No entanto, a linguagem, em sua extensdo de maleabilidade, pode ser usada para
permitir o aparecimento de uma cena politica na qual aqueles que ndo eram contados como
seres falantes conseguem reverter — mesmo que parcialmente — essa situacdo. 1Isso se da em
funcdo do desvelamento de uma divisdo do sensivel que Ihes é estranha e que nega sua
participacdo integral na sociedade, descrito por Ranciere no fragmento a seguir.

Ha o modo de estar-junto que situa os corpos em seu lugar e nas suas funcoes
segundo suas “propriedades”, segundo seu nome ou sua auséncia de nome, o carater
“logico” ou “fonico” dos sons que saem da sua boca. O principio desse estar-junto é
simples: da a cada um a parcela que lhe cabe segundo a evidéncia do que ele é. As
maneiras de ser, as maneiras de fazer e as maneiras de dizer - ou de ndo dizer - ai
remetem exatamente umas as outras. [...] Ha, portanto, de um lado, essa légica que
conta as parcelas unicamente das partes, que distribui 0s corpos no espaco de sua
visibilidade ou de sua invisibilidade e pde em concordancia os modos do ser, 0s
modos do fazer e os modos do dizer que convém a cada um. E ha a outra Idgica,
aquela que suspende essa harmonia pelo simples fato de atualizar a contingéncia da
igualdade, nem aritmética nem geométrica, dos seres falantes quaisquer (Ranciére,
1996, p.40-41).

A politica permite, entdo, a confusdo de modos de fazer, de ser e de dizer. Além disso,
desfaz os lacos rigidos que relacionavam a contagem das partes a identidade marcada no
cerne da linguagem rudimentar ou inexistente em determinados grupos sociais pensados como
despossuidos de certas capacidades.



Como o carater politico de uma agdo esta atrelado & forma e ndo ao lugar onde ela é
exercida, uma casa pode se tornar um lugar politico por ser inquirido no interior do conflito
acerca do dano causado a parcela que ndo € contada como tal e, como consequéncia, é privada
de partes. De acordo com as palavras de Ranciere, a possibilidade de o lar tornar-se politico
ndo é decorrente do fato de que ali sdo exercidas relacbes de poder, porque isso se da em
fungdo dele ser “arguido no interior de um litigio sobre a capacidade das mulheres a
comunidade” (Ranciére, 1996, p.45). Pode-se colocar, portanto, no que diz respeito a reflexdo
que concerne ao logos, que a mulher ndo é contada como dotada da capacidade que a tornaria
apta a manifestar uma palavra direcionada ao comum. A politica, em contraposicdo a
reproducdo da logica policial, € a operacdo que confere efetividade a igualdade, estabelecendo
um tratamento ao dano, uma vez que a ldgica da democracia € mais aberta ao modo de
inteligibilidade e enunciacdo do sensivel tal como este esta estabelecido por meio do modo de
subjetivacdo da parte dos sem parte.

A partir da cena politica, portanto, a igualdade de fala e o restabelecimento da
visibilidade enunciam que a dominagdo ndo tem outra razdo que ndo sua propria existéncia no
ordenamento social como contingéncia, algo circunstancial que poderia dar-se de outra
maneira. Dessa forma, a fala politica expde a relacdo anteriormente latente e oculta entre o
privilégio do logos e o jogo do litigio que enuncia o dano como constituinte da estrutura
social, fazendo emergir a cena politica. Enquanto ato de uma subjetividade tracada mediante a
identificacdo de sua existéncia com um logos incompleto ou inexistente, a palavra a partir da
qual existe politica € aquela que enuncia seu afastamento da palavra que estabelece a
contagem das parcelas das partes. A palavra politica rompe com a logica policial e esta
conectada a ruptura com o modo de divisdo do sensivel estabelecido por ela, que ordena os
corpos nos lugares em questdo na organizacdo da sociedade. Assim, a politica efetiva a
igualdade por meio de um procedimento que efetua a experiéncia de sua verificacdo pela
comprovacdo da existéncia de um logos pressuposto como inexistente e, portanto, danificado.
A igualdade de qualquer ser falante com qualquer outro manifesta um choque em relacéo a
policia, que os ordena em posi¢cdes desiguais em decorréncia de sua funcdo e seu lugar, em
funcédo do fato de que assume a tarefa de tratar um litigio consequente do dano.

Sendo assim, pode-se vislumbrar que a politica surge e existe “mediante sujeitos ou
dispositivos de subjetivagao especificos” (Ranciere, 1996, p. 47). Esses modos de
subjetivacdo colocam em relacdo a ordem policial e a légica igualitaria, duas grandezas
distintas.

Fazem-no unindo ao nome de tal grupo social o puro titulo vazio da igualdade de
qualquer pessoa com qualquer pessoa. Fazem-no sobre-impondo a ordem policial
que estrutura a comunidade uma outra comunidade que sO existe por e para 0
conflito, uma comunidade que é a do conflito em torno da prépria existéncia
do comum entre o que tem parcela e o que é sem parcela (Ranciere,1996,p.47)

E por isso que a politica existe numa relacdo com seu oposto, pois, ao buscar efetivar a
igualdade dos seres falantes quaisquer, ela encontra o conflito e o explicita como o resultado
necessario da efetivacdo da igualdade, que é escancarada num momento como uma faisca. No
momento seguinte, o conflito emerge novamente como estruturante da relacdo de seres
humanos diferentes na vida em sociedade, pois, por mais que a igualdade seja verificada, isso
ndo significada que ela seja colocada de fato em prética continuamente. Por isso, nem sempre
ocorre a politica, de modo que por vezes os resultados provenientes da verificacdo da
igualdade sdo um tanto quanto decepcionantes, ja que a igualdade demanda um processo de
construcdo continua.
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E importante observar, nesse contexto, o significado atribuido por Ranciére ao termo
subjetivacdo, pois € por meio de um agenciamento de corpos e vozes particulares que a cena
politica surge e que a politica se manifesta. O processo de subjetivacdo é identificado a uma
reconfiguracdo da experiéncia sensivel na medida em que em seu cerne pode-se encontrar “a
producdo, por uma série de atos, de uma instancia e de uma capacidade de enunciacdo que
ndao eram identificaveis num campo de experiéncia dado” (Ranciere, 1996, p. 48). Esses
modos de subjetivacdo anunciam uma reconfiguracdo do campo sensivel e a criacdo de um
novo campo da experiéncia. Além disso, estdo relacionados a um modo de colocar-se como
um individuo pertencente a uma parte, produzindo assim um multiplo anteriormente nédo
dotado das qualidades a partir das quais as parcelas sdo aferidas. 1sso ocorre por tratar-se de
uma existéncia vislumbrada pela inteligibilidade policial como uma parte cujos corpos e
almas s3o necessariamente subservientes porque dotados de sensibilidades menos “nobres” e
de menor valor.

O sujeito coletivo “povo” seria 0 primeiro desses mdultiplos que desunem a
comunidade dela mesma ao enunciar a ruptura entre dois mundos cujo diadlogo n&o é possivel.
Essa impossibilidade, atrelada ao dano, anuncia a disjuncdo entre as partes tidas como
pertencentes a mesma totalidade. Dessa forma, o “povo” seria a inscri¢do de um “sujeito e de
uma esfera de aparéncia de sujeito” através da qual outros modos de subjetivacdo propdem a
inscricdo de outros “existentes” privados de um atributo que condiciona as demais condigdes.
Logo, pode-se dizer que a subjetivacdo politica ndo cria sujeitos a partir do nada, mas o faz
reconfigurando, a partir da recriagdo e montagem, as identidades definidas pela policia em
instancias de experiéncia de um conflito que envolve e relaciona a existéncia e a posi¢do das
partes.

Nesse sentido, mulheres e operarios sdo pensados como sujeitos cujo processo de
subjetivacdo politica faz vir a superficie da visibilidade a existéncia do dano e o litigio
relacionados ao erro de calculo que os determina como parcela ndo contada no comum, com
um estatuto e caracteres proprios, rigidos e fixados pela policia. A relacdo entre essas duas
partes da sociedade estd exposta no fragmento abaixo do livro O desentendimento, que
articula o questionamento dessas caracteristicas ja dadas de parcelas determinadas (na sua
relacdo inerente com a contagem das partes) aos processos subjetivos na medida em que o
critério predeterminado utilizado na afericdo das identidades € destituido de seu privilégio.

"Operarios" ou "mulheres" sdo identidades aparentemente sem mistério. Todo mundo
vé de quem se trata. Ora, a subjetivacdo politica arranca-os dessa evidéncia,
colocando a questéo da relacdo entre um quem e um qual na aparente redundancia de
uma proposi¢do de existéncia. "Mulher" em politica é o sujeito de experiéncia — o
sujeito desnaturado, desfeminizado — que mede a distdncia entre uma parcela
reconhecida — o da complementaridade sexual — e uma auséncia de parcela.
"Operario”, ou melhor "proletéario”, é da mesma forma o sujeito que mede a distancia
entre a parcela do trabalho como funcéo social e a auséncia de parcela daqueles que o
executam na defini¢do do comum da comunidade. (Ranciere, 1996, p.48)

Dessa forma, o sujeito politico “mulher” ¢ arrancado da légica policial que o
“naturalizava” com determinadas caracteristicas por meio de uma operacdo que coloca em
relacdo uma condicdo determinada — a parte reconhecida que o posiciona como complemento
com qualidades distintas e opostas as dos homens — e o fato de que ela é exposta a sua
condicdo de existéncia somente mediante 0 modo de ser do homem por ser seu contrario ao
representar uma série de faltas: uma figura fragilizada, subserviente, parte ndo contada como
logos constitutivo da organizacdo social e passivel de ser ouvido. Os operérios, por sua vez,
também colocam em acéo a subjetividade politica na medida em que anunciam, por meio de
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um enredamento de atos e signos que reinventam sua voz e seu corpo, seu reconhecimento
como parte em funcdo de seu excesso de vigor fisico e sua auséncia de parte enquanto valor
agregado como agrupamento de sensibilidade e enquanto disponibilidade de uma condicéo
material favoravel para a continuidade da vida.

Quando Ranciere propde-se a refletir sobre os modos de subjetivacdo, ele pensa em
formas de concretizacdo da experiéncia que tem particular relagio com uma constituicdo
sensivel como modo de percepcdo e inteligibilidade sobre 0 mundo visivel e ndo visivel. No
caso do modo de subjetivacdo que engendra a politica, pode-se afirmar que este é a parcela
dos sem parcela. Ranciere, quanto a esse modo de subjetivacdo singular e coletivo que pode
assumir inimeras formas e nomes, observa que é por meio da nomeag&o e apari¢cdo em corpo
e voz da parte dos sem parte que 0 dano vem a tona como a maneira através da qual “a ordem
social se simboliza rejeitando a maioria dos seres falantes para a noite do siléncio ou o
barulho animal das vozes que exprimem satisfacdo ou sofrimento” (Ranciere, 1996, p. 36).
Em suma, a policia esta relacionada de forma intrinseca a distin¢cdo entre os seres em duas
categorias de modo a lhes conferir visibilidade ou lhes propiciar a invisibilidade mediante a
afericdo da existéncia do logos ou apenas de um ruido que indica a repeticdo dos mesmos
sentimentos e de uma voz que imita a articulacdo verdadeira dos signos. Por outro lado, o
processo de subjetivacdo, que engendra a existéncia da politica, € identificado,
paradoxalmente, com uma forma de desidentificacdo através da qual se da o distanciamento
da naturalidade do lugar ocupado na configuragéo policial.

Sendo assim, a cena politica € um mecanismo de abertura e criacdo de um espaco
onde qualquer um pode contar-se porque este ¢ o espaco de uma “contagem dos incontados,
do relacionamento entre uma parcela e uma auséncia de parcela” (Ranciere, 1996, p. 48).
Uma mulher, quando engendra um processo de desidentificacdo por meio da subjetivacdo
politica experiencia e anuncia um estranhamento em relacdo a seu lugar na estrutura policial
que supde uma forma de ser com a qual ela ndo se identifica, mas cuja condicdo muitas vezes
a coloca em dificuldade de subverté-la, tendo que se adaptar a l6gica policial para sobreviver,
até que a politica finalmente emerge com sua intensidade — reconfigura parcialmente a
experiéncia sensivel — e, depois, se esvai mediante a presenca policial que se impde como
modo de percepcdo e pensamento por meio de suas estratégias de visibilidade, manejo da
memoria e dos desejos e estruturas de inteligibilidade.

E possivel afirmar que a tomada de palavra reconfigura o proprio significado e a
compreensdo instituida acerca do logos. Essa operacdo depende de um desvio no destino dos
“trabalhadores” a partir do qual antigas inscri¢cdes politicas sdo revividas ao mesmo tempo em
que se combinam com a afirmacéo da igualdade das inteligéncias. Nesse sentido, a palavra
tem um lugar importante na maneira como a légica policial esta estruturada e na configuracéo
de sua ruptura uma vez que torna sensivel a qualidade e as caracteristicas da “alma” do ser, o
que, por sua vez, estabelece o lugar de cada um. A subjetividade seria justamente um processo
de desidentificacdo em relacdo a identidade suposta pela l6gica policial cujo produto final
estaria atrelado a demonstracdo da distancia entre a pressuposicdo de uma parte produtora
apenas de ruidos que imitam os signos inteligiveis e a igualdade do logos.

Paradoxalmente, como resultado de um processo, a subjetividade politica — e uma
suposta coletividade inferida mediante seu ajuntamento — ndo existe até sua explicitagdo por si
propria. O nome coletivo “mulheres” ndo existe até sua anunciacdo pelas proprias mulheres
que decidiram por dizer em que sdo semelhantes, mas, também, reconhecer as
particularidades e diferencas. A subjetivacdo estaria relacionada, simultaneamente, a um
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processo de emergéncia do dano e reconhecimento da inexisténcia de uma diferenciacéo
qualitativa em relacdo ao logos: ela desvela o duplo sentido da palavra partilha como
separagdo e compartilhamento que coloca a relacdo entre duas ldgicas heterogéneas de
organizacdo da sociedade. 1sso ocorre porque é por meio da manifestacdo do dano que a
igualdade assume uma figura politica visto que a partir dele ¢ instituido “um universal
polémico, vinculando a apresentacdo da igualdade, como parte dos sem-parte, ao conflito das
partes sociais” (Ranciere, 1996, p. 51).

O caréter do dano, tal como conceituado por Ranciere, é apresentado como passivel de
tratamento, mas ndo de uma cura que poderia simplesmente decretar seu fim. Ele distingue-se,
entdo, do litigio juridico passivel de ser regulado por procedimentos entre partes
determinadas, o0 que aparece como uma decorréncia do fato de que a parte dos sem parte ndo
existe realmente na sociedade antes de sua enunciacdo de seu nome. Além disso, a dificuldade
em arbitrar o remédio para determinado maleficio proveniente do dano reside no fato de que a
prépria existéncia é a matéria na qual o dano se manifesta. Sendo assim, a “persisténcia desse
dano é infinita porque a verificagdo da igualdade é infinita e porque a resisténcia de toda
ordem policial a essa verificacdo € principal” (Ranciere, 1996, p. 51). Esse tratamento envolve
a cena politica na medida em que se relaciona a dispositivos de subjetivacdo que fazem do
dano uma forma de modificar a relacdo entre as partes, assim como “passa pela constituicdo
de sujeitos especificos que assumem o dano, conferem-lhe uma figura, inventam suas formas
e Seus novos nomes e conduzem seu tratamento numa montagem especifica de
demonstracfes” (Ranciére, 1996. p. 51) que reconfiguram a relag¢ao policial a partir de novas
formas de colocar em acdo a ligacdo entre a palavra e sua contagem de modo a refazer os
lugares dos corpos e suas identidades, conectadas as parcelas das partes pela logica policial.

Sendo assim, a subjetivacdo politica estabelece novos contornos para os elos e as
fronteiras que delimitavam os modos de fazer, ser e dizer que ddo base a configuracéo
sensivel da sociedade. Uma subjetivacdo politica pergunta, a partir da instituicdo de uma cena
polémica, se o trabalho ou a maternidade, por exemplo, sdo assuntos privados ou assuntos
publicos e se essa fungédo dentro da cidade implica uma capacidade politica. Logo, o problema
é colocado de forma a expor uma série de relacdes individuais como pertencentes a esfera e
visibilidade coletivas. Um sujeito politico é, portanto, um operador que simultaneamente une
e desune ““as regides, as identidades, as funcdes, as capacidades que existem na configuracdo
dada, quer dizer, no no entre as divisdes da ordem policial e 0 que nelas ja se inscreveu como
igualdade” (Ranciére, 1996, p. 52), por mais efémeras que sejam essas inscri¢coes. Ele age,
assim, nas brechas existentes numa determinada configuracéo societaria policial.

Ranciére remonta-nos, entdo, a historia da feminista e socialista Jeanne Deroin que se
mostrou como um sujeito politico quando, em 1849, candidatou-se a uma eleicdo legislativa
quando ndo poderia fazé-lo porque a possibilidade de se candidatar foi dada apenas aos
homens. Com isso, Deroin demonstrou a contradicdo do sufrdgio universal que excluia o
conjunto de mulheres. Ela revela o sujeito “a mulher” como incluido no povo francés — de
forma que deveria gozar do direito ao voto e a igualdade —, ao mesmo tempo em que excluido
dessa conformacdo societaria, fato escancarado pela impossibilidade da mulher ao voto. Essa
demonstracdo € uma encenacdo da contradicdo da l6gica policial e da politica.

Em fungdo da condicdo da mulher e do questionamento de Ibsen em relagdo a seu
lugar na sociedade — expresso mais explicitamente na obra Casa de bonecas, na qual a
personagem principal Nora Helmer abandona os maridos e os filhos —, mostra-se relevante
falar brevemente sobre a questdo da republica e suas contradicdes no que concerne a
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concretizagdo da igualdade do sujeito “mulher”. O fato que Jeanne Deroin age de modo a
escancarar a contradicdo entre a divisdo das partes e a constituicdo de um comum no qual o
sujeito “mulher” supostamente participa evidencia o mal-entendido que marca a relacéo
republicana com as mulheres, que ndo s@o realmente contadas no espaco comum. Isso ocorre
uma vez que “A republica é, ao mesmo tempo, o regime fundado numa declaracdo igualitaria
que ndo conhece diferenca de sexos e a ideia de uma complementaridade das leis e dos
costumes” (Ranciére, 1996, p. 53), sendo que a parcela das mulheres diz respeito justamente
aos costumes e a educacdo, pelos quais sdo formados os espiritos dos cidaddos, pois “A
mulher é mée e educadora” (Ranciere, 1996, p. 53). Dentro dessa teoria, 0 espaco doméstico €
constituido por uma dupla face, na medida em que é, simultaneamente, espaco privado,
separado do espago de obtencdo de direitos ativos, e 0 espago compreendido em
complementaridade com as leis e com o0s costumes através das quais a realizagdo de uma
formacdo humanitéaria inerente a cidadania é definida. Dessa maneira, a l6gica republicana
acaba por reproduzir um pensamento de origem policial no cerne de seu funcionamento — o
que justificaria o carater politico de Jeanne Deroin, como podemos compreender no
fragmento a seguir.

Construindo a universalidade singular, polémica, de uma demonstracao, ela
faz o universal da republica aparecer como universal particularizado, torcido
em sua propria definicdo pela I6gica policial das funcdes e das parcelas. Isso
quer dizer, inversamente, que ela transforma em argumentos do nos sumos,
nos existimus feminino todas essas funcdes, "privilégios" e capacidades que
a légica policial, assim politizada, atribui as mulheres maes, educadoras,
curadoras e civilizadoras da classe dos cidadaos legisladores. (Ranciere,
1996, p. 53)

A republica reproduz a policia, mas, ao mesmo tempo, providencia municdo as
mulheres que se utilizam de suas supostas “capacidades” inferidas pela logica policial,
desconstruindo e subvertendo-as, expandindo e refazendo suas fronteiras. Assim, a
subjetividade politica de Deroin concilia duas légicas contrarias, dois mundos cujas medidas
estabelecidas entre as partes sdo de diferentes ordens: “a da distribuicao desigualitaria dos
corpos sociais numa divisao do sensivel e a da capacidade igual dos seres falantes em geral”
(Ranciere, 1996, p. 53-54). A politica € vista, assim, como uma politizacdo momentanea da
policia ao demonstrar e fazer ver a poténcia de pensamento e sensibilidade presente, apesar de
velada, nas mulheres, mas também de outros sujeitos marcados pelo dano. A relacdo que a
politica estabelece, ao fazer ver o que ndo era visto e ouvido como ser pensante, recoloca a
conexdo da parte nomeada com o todo da sociedade, redistribuindo a percep¢do de forma a
redefinir os que tém algo a dizer em prol de uma sociedade mais igualitaria — no seu sentido
mais encarnado e preenchido.

E importante sublinhar, assim, a maneira como a politica e a policia estdo sempre
atreladas e também o fato problematico de que a politica se transforma em policia, pois a
averiguacdo da igualdade — em sua relacdo com o litigio e 0 dano — precisa ser sempre
colocada em cena. Por outro lado, a cena polémica tem como resultado a recolocacdo do
campo das possibilidades e das visibilidades, assim como dos sujeitos de enunciacdo. A cena
politica instaura, a seguir, uma nova problematica das posi¢es ocupadas, inscreve no campo
policial uma nova percep¢do para, depois, ser ela também um fato que permite que a cena
policial seja posta em questdo em seu teor de verdade universal de uma nova maneira. Em
suma, abre caminho para uma série de novas questdes e contradicbes — um novo campo a
partir do qual a policia e politica irdo se relacionar. Essa compreensdo tedrica estd em
conexdo com o caminho que Ibsen toma em relagdo a sua construcdo dramatica — que reflete
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um posicionamento que demonstra, justamente, o elo entre a politica e a policia, assim como
o fato de que a estética envolve uma politica. Ou seja, muito facilmente a luta contra a policia
se torna ela prépria policial — 0 que por vezes afasta as pessoas da luta politica.

2. 2. Do representativo ao estético

Nessa parte do trabalho almeja-se colocar os termos da relacdo entre a politica e a
partilna do sensivel para caminhar em direcdo a elucidacdo da conexdo entre a politica e o
ambito da arte. Depois disso, busca-se a elucidacdo dos pressupostos exigidos para a
compreensdo da interpretacdo de Jacques Ranciere sobre a especificidade da arte enquanto
produto humano e acerca do modo de compreensao da historicidade que lhe é propria. Nesse
sentido, a partilha do sensivel estabelece simultaneamente um compartilhamento e uma
divisdo em funcdo da existéncia — naturalizada ou problematizada — da parcela dos sem parte.
E uma divisdo do sensivel que traz consigo uma dimenso de compartilhamento e que existe
como um modo de relagédo entre a comunidade e a disjuncéo de suas partes.

Primeiramente, € preciso ter em vista que a relagdo critica estabelecida tanto com
Platdo como com Aristoteles € mantida no campo da leitura de Ranciére sobre a arte. A
respeito da sua relacdo com a politica € importante destacar, ademais, 0s apontamentos
colocados por Ranciéere no primeiro capitulo de seu livro A partilha do sensivel (2005) quanto
a interseccdo entre essas esferas da existéncia na medida em que as formas artisticas
engendram formas de organizacdo da coletividade. Ranciére parte do exemplo da
interpretacdo de Platdo acerca do teatro como uma das formas de arte que, assim como a
escrita, desregula o ordenamento social relacionado a distribuicdo dos bens materiais e
imateriais em conformidade com os lugares sociais determinados a partir das ocupacdes, do
uso do tempo e dos espacos em que as atividades sdo reproduzidas. A escrita e 0 teatro
estariam, assim, intimamente relacionados com a democracia na medida em que desfazem os
pressupostos reguladores dos lugares sociais e da contagem de suas respectivas partes, como
podemos vislumbrar no fragmento a seguir.

Do ponto de vista platénico, a cena do teatro, que é simultaneamente espaco de uma
atividade publica e lugar de exibicdo dos "fantasmas", embaralha a partilha das
identidades, atividades e espagos. O mesmo ocorre com a escrita: circulando, por toda
parte, sem saber a quem deve ou ndo falar, a escrita destr6i todo fundamento legitimo
da circulacdo da palavra, da relacdo entre os efeitos da palavra e as posi¢des dos
corpos no espaco comum. (Ranciére, 2005, p. 17)

Dentro da perspectiva platdnica o teatro desorganiza a ordem de distribuicdo das
coisas e das pessoas por causa da hipocrisia: o ator simula ser alguém que ele ndo €, ou seja,
atua e é visto como outro. Na estrutura social organizada por meio do estabelecimento de
lugares a serem ocupados por individuos destinados a configuracdes especificas de ser, fazer e
dizer, ndo existe espaco para falseamentos, pois isso promoveria uma confusdo na
organizacdo implicada pela logica policial, que estabelece a distribuicdo daquilo que nem
todos que fazem parte da comunidade podem possuir, porque uns t€ém mais “qualidades” que
0S outros — e estas devem ser devidamente recompensadas.

Assim como o teatro, a escrita — ainda de acordo com a interpretagdo de Ranciere
sobre a filosofia de Platdo — desorganiza os lugares estabelecidos pela policia uma vez que
ndo filtra seu interlocutor e ndo estabelece um contorno fixo aos seus enunciados, deixando
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abertura para interpretacdes divergentes que fogem do controle daquele que a escreveu. N&o
tendo um pai para controlar o que se vai fazer com ela, a escrita € 6rfa, circula livremente sem
que se possa dizer o que cada leitor vai fazer com ela. Com a escrita, reina a diafonia e a
impoténcia em relacdo ao controle de seus efeitos. Sendo assim, ela instaura um
desentendimento no &mbito da palavra que ndo escolhe a quem se dirige através da tagarelice
dos signos escritos. Elas tampouco controlam a maneira pela qual séo lidas e pensadas. Em
decorréncia disso, a palavra tagarela representa uma indistingdo, ou seja, a auséncia de
hierarquias (por ndo escolher a quem falar), e o desmantelamento da configuracdo societéaria
rigida que busca controlar os efeitos das palavras nas almas a serem fecundadas e nas quais a
virtude deve ser semeada.

A escrita e 0 teatro aparecem, assim, como formas de partilha do sensivel que
manifestam a maneira como as artes podem ser pensadas como formas de inscri¢do do sentido
da comunidade que definem como as obras “fazem politica” quaisquer que sejam as
intengBes, as inser¢des sociais dos artistas ou a maneira como as formas estéticas refletem as
demandas dos movimentos sociais (Ranciere, 2005, p. 18-19). Logo, uma “politicidade
sensivel” ¢ atribuida, de saida, as grandes formas de partilha estética, como o teatro, a pagina
ou o coro (Ranciére, 2005, p. 20) e ndo deixa de ser essencial, portanto, que seja nesse nivel,
“do recorte sensivel do comum da comunidade, das formas de sua visibilidade e de sua

disposicao”, que se coloca a questdo dos entrelacamentos entre a estética e a politica
(Ranciere, 2005, p. 26).

Apesar da relacdo entre arte e politica — na qual o comentador Bernard Aspe vé& uma
ineréncia reciproca (Aspe, 2013, p.85) —, Ranciere distingue a cena politica da cena estética.
No entanto, ambas relacionam-se com a partilha do sensivel na medida em que se desenrolam
de forma a evidenciar que existe um comum ao mesmo tempo compartilhado e dividido. No
que Ihe concerne, a cena politica emerge a partir da colocagdo do dissenso produzido na
enunciacdo e tomada de posicdo em relacdo ao dano que fere a igualdade. Apesar da
diferenciacdo, existe um elo que une essas duas dimensdes na medida em que a distribuicao
real de lugares e ocupacGes implica, além disso, em uma distribuicdo dos modos de
visibilidade e invisibilidade daqueles que exibem as virtudes exigidas para tomar a palavra no
espago comum e quem ndo as possui. Ao reconfigurar concretamente esses lugares e
ocupacdes, a politica reconfigura também o campo da aisthesis.

Deve-se pontuar necessariamente que a politica aparece como algo que implica em
uma aisthesis, o que revela entdo a dimensdo da “estética da politica” que, de acordo com
Ranciere, ndo deve ser confundida com uma “politica da estética”, relacionada com o ensejo
proporcionado pelas obras a concretizacdo de processos de subjetivacdo que contrariem o
ordenamento policial — como no movimento em que os filhos do povo sdo desviados de um
destino “naturalizado” pela poténcia dos signos tagarelas que os ensinam a “sonhar” em seu
tempo livre, de modo que, ainda que subjetivamente, conseguem escapar do caminho
pressuposto em direcdo a serviddo do trabalho ou a imposicdo das tarefas maternas e
domésticas atreladas a categoria “mulher”.

Quanto a dimensdo estética presente na politica, Ranciére observa que gracas a essa
relagdo ¢ possivel compreender as “praticas estéticas” como estruturas sensiveis que se
relacionam com a distribuicdo das maneiras de fazer, de ser e das formas de visibilidade.
Sendo assim, para entender uma pratica artistica seria preciso buscar compreendé-la como um
mecanismo que proporciona visibilidade a uma determinada tematica ou forma ficcional que,
por sua vez, reforca certa maneira de organizagdo societaria — e ai podemos encontrar uma
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forma da “politica da estética”. Por outro lado, existe a problematica acerca dos lugares
ocupados pelas obras em relagdo a outros dados da materialidade da vida, dos espagos nos
quais as obras séo expostas e reproduzidas e da divisdo entre aquelas que conseguem a
almejada visibilidade em relacdo a um publico e as que séo destinadas a invisibilidade e ao
esquecimento. Tendo em vista a compreensdo de Ranciére, as praticas estéticas dizem
respeito, simultaneamente, as formas de visibilidade, a um lugar ocupado em relagdo a outras
formas de fazer e formas de ser e a maneira como agem em relagdo ao comum, algo que por
vezes ¢ lido como sua “fungao”.

A arte esta imersa em um tecido através do qual ela é produzida e recebida, sentida e
interpretada. E isso que Ranciére classifica, no livro A partilha do sensivel (2005), como
regime: o modo através do qual uma teia de inter-relacGes torna possivel a existéncia de uma
obra como uma forma de experiéncia sensivel e inteligivel que estabelece conexes com o
que esta para além de seu proprio ambito, numa relacdo de comunhdo com as outras esferas
da vida — como a politica — ou pretenso afastamento. O regime seria precisamente, de acordo
com as palavras do filésofo, “um tipo especifico de ligacdo entre modos de produgdo das
obras ou das praticas, formas de visibilidade dessas praticas e modos de conceituacdo destas
ou daquelas” (Ranciére, 2005, p. 27-28). Existe, dessa forma, um campo de discursos e
pensamentos que compde 0 que é a arte. Assim, 0 regime é 0 que permite que uma obra seja
interpretada numa relacdo com as outras obras em funcdo do modelo de pensamento que se
encontra por detras de sua superficie aparente. Trata-se de uma ideia do pensamento que da
base as obras de arte — colocando-as ou retirando-as de uma relagdo mais estreita com o
mundo que a cerca. Sendo assim, Ranciere coloca que, no ambito do que chamamos arte,
deve-se distinguir, no que tange a tradigdo ocidental, “trés grandes regimes de identificagdo”
(Ranciere, 2005, p. 28).

Primeiramente, existe o regime ético das artes no qual a arte ndo é identificada como
um campo regido por suas proprias leis por encontrar-se submissa a questdao das imagens,
objeto de uma dupla questdo: elas sdo avaliadas em relacdo ao seu teor de verdade —
entrelacado a sua origem — e também quanto ao seu destino, que se refere ao uso que é feito
delas e aos efeitos resultantes. Ranciére coloca que “Pertence a esse regime a questdo das
imagens da divindade, do direito ou proibicdo de produzir tais imagens, do estatuto e
significado das que séo produzidas. (Ranciere, 2005, p. 28)

A ele pertence, além disso, a polémica platdnica contra os simulacros de arte que
imitam simples aparéncias, diferentes das imitacGes de modelos com a finalidade definida de
producdo de saberes e objetos Uteis. Tais formas, diferenciadas em sua origem, 0 sao,
também, distinguidas a partir de sua destinagdo social: “pela maneira como as imagens do
poema ddo as criancas e aos espectadores cidadaos certa educacédo e se inscrevem na partilha
das ocupagdes da cidade” (Ranciére, 2005, p. 28-29). E preciso, entdo, estar ciente acerca da
maneira como o modo de ser das imagens interfere no ethos e no modo de ser de individuos e
coletividades, impedindo a arte de ser tratada autonomamente uma vez que ela é concebida
como um meio de proporcionar uma diretriz quanto ao modo de pensar e ser dos cidaddos em
funcdo de seu lugar social. Sendo assim, o0 regime ético tem seus contornos delimitados na
medida em que a questdo da arte encontra-se subsumida a questdo da imagem, principalmente
em dois pontos: a questdo de seu destino, ou seja, sua recepc¢do dentro do ordenamento social,
e a questdo da sua origem e do conteldo de verdade que ela traz consigo. Pertence a esse
regime, portanto, a discusséo sobre a iconofilia e a iconoclastia.
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Ranciére distingue, em seguida, o regime ético das imagens do regime representativo
que tem em seu cerne o principio mimético. Ele parte da critica de Aristoteles aos principios
que regulam a arte em Platdo: a mimesis ndo diz respeito ao fato de se fazer boas ou més
copias em relacdo a um modelo, mas, sobretudo, a um principio geral que isola artes
particulares que executam algo que lhe é especifico em relacdo as demais ocupacdes
humanas, nomeadamente, as imitacGes. Como os produtos dessa maneira de fazer ndo se
enquadram no procedimento de verificagdo que comprovaria sua utilidade a partir de seu uso
nem tampouco pode ser verificada a partir da verdade que contém, ¢ o “feitio do poema, a
fabricagdo de uma intriga que orquestra acoes representando homens agindo que importa”
(Ranciére, 2005, p. 30). O tratado que postula as regras do regime representativo é
identificado, dessa maneira, com aquele redigido por Aristételes que tenta, por meio de sua
obra Poética (2015), controlar principalmente as formas da arte dramatica uma vez que esta
manifestacdo artistica € vista por ele como a mais relevante, exatamente na medida em que
tem a acdo performada por personagens em seu centro.

Dessa maneira, ¢ criado um principio de delimitacdo externa de um “dominio
consistente de imitagdes” (Ranciére, 2005, p. 31) que é desenvolvido de forma a postular
regras que definem “as condi¢des segundo as quais as imitagdes podem ser reconhecidas
como pertencendo propriamente a uma arte e apreciadas, nos limites dessas artes, como boas
ou ruins” (Ranciére, 2009, p. 31), tais como a separagdo do representavel do irrepresentavel, a
distincdo entre os géneros em funcdo dos temas apresentados e o principio da
verossimilhanca, que sera detalhado adiante. Esse regime é chamado de representativo, ou
poético, por identificar as artes “no interior de uma classificacdo de maneiras de fazer. Assim,
ele define maneiras de fazer ¢ de apreciar imitagdes” bem-compostas (Ranciere, 2009, p. 31).

Logo, a representacdo encontra-se no cerne desse regime na medida em que é a no¢ao
de mimesis que organiza essas maneiras de fazer, ver e julgar, como um a priori para
produgdo e “utilizagdo” das obras pelos espectadores por estruturar-se em maneiras de impor
uma forma a matéria (Ranciére, 2012a, p. 29). No entanto, a mimesis compreendida por
Ranciere ndo é simplesmente uma lei que submete as artes a verossimilhanca, como também,
fundamentalmente, um regime de visibilidade das artes que a0 mesmo tempo em que da
autonomia a arte “articula essa autonomia a uma ordem geral das maneiras de fazer e das
ocupagdes” (Ranciere, 2005, p. 31-32). A ldgica representativa entra, portanto,

numa relacdo de analogia global com uma hierarquia global das ocupagdes politicas e
sociais: o primado representativo da acéo sobre os caracteres, ou da narragdo sobre a
descricdo, a hierarquia dos géneros segundo a dignidade dos seus ternas, e o proprio
primado da arte da palavra, da palavra em ato, entram em analogia com toda uma
visdo hierdrquica da comunidade. (Ranciére, 2005, p. 32)

Por isso, 0 regime representativo aponta para a centralidade da hierarquizacdo entre
géneros que expressa em si a relacdo hierarquica das parcelas constitutivas da totalidade do
ordenamento comunitario. Essa argumentacdo também se encontra num fragmento do
prefacio do livro Aisthesis (2013) no qual Ranciere faz um apontamento sobre construcéo
histérica do que é chamado “arte” a partir da distingdo que perdura até a Idade Média e acaba
sendo estruturante das Belas Artes: a diferencia¢do entre as artes mecanicas e as artes liberais.
Quanto as artes liberais, que eram uma espécie de ato da vontade daqueles que podiam arcar
com ela, 0 autor escreve que:

Essas distinguiam-se das artes mecénicas, porque eram o passatempo de homens
livres, homens de 6cio a quem sua qualidade mesma deveria distanciar-se da busca de
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uma perfeicdo excessiva em realizacGes materiais das quais podiam encarregar-se um
artesdo ou um escravo. (Ranciére, 2013, p. 9)

Ademais, uma observacdo importante aponta justamente para a primazia da ficcdo em
relagdo a forma da linguagem e da masica das frases. Ainda de acordo com Aristdteles, pai
fundador do regime poético-representativo, a poesia ndo teria relagdo com a musica, pois
“ndo ¢ uma combinagdo ritmica de palavras” (Ranciere, 2017, p. 20) — diferentemente da
literatura na idade estética —, na medida em que ela esta relacionada a ficcdo enquanto um
ordenamento de ac¢Oes de acordo com a causalidade e em funcéo das hierarquias presentes no
mundo, o que serd discutido adiante. Sendo assim, a poesia seria superior a histéria porque
essa Ultima relata apenas os acontecimentos em seus encadeamentos ca6ticos tais como
ocorreram em sua particularidade imprevisivel e coexistente, sem uma racionalidade imanente
que os conduza em um sentido mais geral e ndo puramente contingente.

Essa distingdo é vista por Ranciére como expressao da distincdo essencial entre dois
tipos de humanidade. Pois a ficcdo esta estruturada na acdo e esta é, primeiramente, uma
“categoria organizadora de uma divisdo hierarquica do sensivel” (Ranciére, 2017, p. 21).

Segundo essa divisdo, ha homens ativos, homens que vivem ao nivel da totalidade
porque sdo capazes de conceber grandes fins e de tentar realiza-los enfrentando outras
vontades e golpes do acaso. E ha homens que simplesmente veem as coisas lhes
acontecer, uma depois da outra, porque vivem apenas na simples esfera da reproducéo
da vida cotidiana e porque suas atividades sdo, pura e simplesmente, meios para
assegurar essa reproducdo. Esses Ultimos sdo chamados de homens passivos ou
“mecanicos”, ndo por ndo fazerem nada, mas apenas por ndo fazerem nada além de
fazer, sendo excluidos da ordem dos fins que é o da acdo. Esse € 0 &mago politico da
politica representativa. A boa organizacgéo aristotélica das acGes do poema se baseia
nessa divisdo inicial entre homens ativos e homens passivos. [...] A verossimilhanga,
que é 0 &mago da poética representativa, ndo esta ligada apenas a relagéo entre causas
e efeitos. Ela também esta ligada as percep¢es e aos sentimentos, aos pensamentos e
as acdes esperadas de um individuo segundo sua condicéo pessoal. (Ranciére, 2017,
p. 21-22)

Pode-se afirmar, portanto, que existe algo essencial por tras da acdo e de sua
manifestacdo sensivel na medida em que existe uma ideia que Ihe é ligada e Ihe subjaz. Essa
ideia estd baseada na divisdo entre aqueles que agem de acordo com planos e
intencionalidades bem definidas e calculadas — e que, aléem disso, tém o necessario para, a
despeito das dificuldades colocadas pelas circunstancias e forgas contrarias impostas aos seus
calculos, fazer valer a sua acdo e seu planejamento. Dessa maneira, a a¢do seria um atributo
das almas nobres que dispdem dos sentimentos refinados que moldam suas intencdes e de
tempo para agir na medida certa, diferentemente das almas vulgares que se encontram
assoberbadas pelas atividades que dizem respeito a reproducdo da materialidade necessaria a
subsisténcia e que, por isso, ndo teriam acesso a sentimentos nobres, mas animalescos porque
desmedidos e guiados pela vollupia para expiacdo de sua labuta incessante, repetitiva
desgastante e interminavel.

Dentro da hierarquia que Aristoteles estabelece entre as préticas artisticas, cada forma
de expressdo tem seu papel e seu lugar no todo. Dentro desse esquema, a tragédia era
destinada a figurar homens superiores, enquanto a comédia, por sua vez, devia figurar
homens inferiores. E verdade, nesse contexto historico, que a tragédia constitui-se a partir de
uma adaptacdo de lendas antigas que ja circulavam na mitologia, mas Aristoteles pretende dar
a arte dramética a seguranca de uma operacdo que poderia funcionar de acordo com a
intencionalidade do artista e através de um punhado de regras norteadas pela verossimilhanca,
pelo ordenamento adequado das agdes e de acordo com as probabilidades existentes,
ancoradas na percepgdo das formas presentes na realidade, figurando, justamente, como uma
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imitagdo dessas formas em conformidade com a manifestagdo costumeira dos fendmenos em
sua generalidade.

As “almas vulgares” ndo tinham grande espaco na estrutura ficcional representativa
para além de seu lado “comico”. Essa estrutura era pensada como um organismo Vivo — com
uma cabeca que subordinaria 0s membros e a qual eles deveriam responder — que se ocupa
intensamente e quase inteiramente da agdo, preparando o “terreno” para ela a partir dos
gestos, das ambientacdes e das intencionalidades manifestas pelas palavras. Contudo, como
vimos, nem todos 0s personagens sdo aptos a agir verdadeiramente, pois este é um atributo
das almas bem nascidas e cuja educagdo foi baseada nos mais altos valores da moralidade
vigente. A ruptura que € operada pela idade estética torna visiveis aqueles outrora tidos como
inferiores e, por isso, ndo merecedores de um espaco de fato no ambito artistico, pois
ocupados somente com o fazer de todo dia, incessante e repetitivo, enquanto as almas
refinadas podiam preparar-se melhor para a acdo através do uso de seu tempo livre das
preocupacdes puramente materiais, mas, sobretudo, intelectuais. Sendo assim, a estrutura do
romance ficcional da era representativa reproduzia a hierarquizacdo propria a logica policial,
uma vez que apenas representava as classes inferiores em seu devido lugar, com um modo de
fazer, dizer e ser que Ihes seriam proprios.

Pode-se observar, na obra sobre a palavra muda, cujo titulo original é La parole
muette (2010) 1, uma configuragdo que valoriza, no representativo, a palavra viva e em ato,
em detrimento de um “quadro” inerte ou imovel. E justamente essa hegemonia de uma forma
da palavra, que deve expressar 0 processo interior de sentimentos e modos de racionalizacao
do individuo em busca da finalidade da acdo, que marca o regime representativo. Ranciére
argumenta que a derrubada de um sistema permite compreender melhor seus fundamentos — e,
aqui, trata-se da ruina do sistema representativo como o haviam instituido os tratados de
Charles Batteux (1713-1780), por exemplo, assim como 0s comentarios de Voltaire sobre
Corneille (Ranciére, 2011, p. 44).

O sistema representativo baseava-se, sobretudo, numa ideia particular que prefigura as
relacGes entre o discurso, a acdo e o pensamento. De acordo com Ranciere, esse regime estava
baseado em quatro grandes principios relacionados a estrutura da ficcdo representativa:
natural, histérico, moral e convencional, que serdo comentados a seguir. De acordo com
Aristoteles, como estabelecido em sua obra Poética, a esséncia do poema é uma representacdo
das acbes mais do que uma harmonia métrica regularizada, o que indica que o0 poema néo
pode ser definido como uma determinada forma da linguagem, pois o poema ¢é “uma historia,
¢ seu valor ou falta consiste na concep¢ao dessa historia” (Ranciére, 2011, p. 44). Sendo
assim, o cerne da poética ndo se encontra na linguagem, mas na estrutura racional de um
enredamento unitario de acdes, seus efeitos e causas, visando contar uma historia com inicio,
meio e fim.

Esse principio é colocado como base de um edificio teérico que postula normas ndo
somente para a literatura, mas funciona como um postulado fixado para as artes em geral.
Dentro desse ponto de vista, € elucidada a possibilidade tdo frequentemente posta em pratica
acerca da comparacao entre a pintura e a poesia na medida em que ela é forjada por ambas
fazerem uso de uma historia que se adeque as normas fundamentais da invencdo do tema
(ligado ao sujeito) e da disposicdo de suas partes, pois elas respondem a uma mesma
configuracdo de pensamento sobre as artes que, em sua generalidade, postulava uma primazia
da racionalidade que estruturava o ordenamento das acGes que compunham a fic¢do. A ficgéo,
por meio das palavras, deveria criar um corpo que pudesse tornar visivel a interioridade da

! Nos limites desse trabalho foi utilizada a traducdo para o inglés, denominada Mute Speech (2011)
Todas as traducdes dessa obra foram realizadas por mim.
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ideia e dos sentimentos pela composicdo harmdnica (o que ndo implica a excluséo do conflito,
mas pressupde um modo de resolucdo para ele) das partes ficcionais.

Ainda de acordo com a concepgdo aristotélica ressignificada historicamente pelo
classicismo, pode-se vislumbrar o principio de ajustamento da obra a um género definido,
sobretudo, pelo objeto da representacdo: o sujeito representando, sua alma e a materialidade
que o circunda. Nesse sentido, é importante ter em vista que existem fundamentalmente dois
tipos de pessoas que podem ser imitadas: “os espiritos nobres e os espiritos comuns”
(Ranciére, 2011, p. 45), com seus feitos grandiosos ou mesquinhos, e a representacdo pode
tanto elevar ou rebaixar aqueles que séo representados.

Imitadores com nobreza de alma escolhem representar as notaveis agdes dos grandes,
0s herois e os deuses, e representa-los com o maior grau de perfeicdo formal que eles
podem alcancar: esses imitadores tornam-se poetas épicos ou tragicos. Imitadores de
menor virtude escolhem contar histdrias insignificantes de pessoas modestas ou
reprovam os vicios de seres mediocres, e eles se tornam poetas comicos ou satiricos.
(Ranciére, 2011, p. 45)

Dessa maneira, o tema € posicionado numa escala de valores em fungdo da qual a
hierarquia entre 0s géneros ¢é determinada. O tema — e 0 sujeito em seu cerne - estd amarrado a
uma modalidade de discurso que o eleva ou responsabiliza por sua mediocridade. O género
define, portanto, um modo de representacdo do objeto visibilizado, o que implica um terceiro
principio, que pode ser chamado de principio de conveniéncia ou decoro (Ranciére, 2011, p.
45). Sendo assim, o autor escolhe seu tema e deve, posteriormente, adequa-lo ao género que
Ihe é apropriado em termos ficcionais, ou seja, na dimensdo do enredamento de suas agdes.
Além disso, essa adaptacdo do tema ao género tem implicagdes na modalidade do discurso
utilizada, pois € preciso dar aos personagens acfes e discursos condizentes com a sua
natureza.

Sendo assim, o principio de decoro — proprio ao regime representativo — esta em
consonancia com a submissdo da elocucdo (forma da linguagem) a invencdo (produto da
invencdo ficcional em consonancia com a escolha do tema e localizagdo social dos sujeitos
visibilizados), pois o tom do discurso é determinado pelos lugares sociais dos personagens e
pela situacdo daqueles que falam. E importante ter em vista, nesse sentido, que as normas
tedricas representativas ndo apenas estabelecem formas de fazer relacionadas a materialidade
da ficcdo, pois, além disso, manifestam maneiras de entrar em contato com as obras e
qualifica-las. Por conseguinte, a normativa representativa € um meio que proporciona critérios
para a fruicdo daqueles que entram em contato com a obra, que deve, por sua vez, respeitar 0s
principios que a torna suscetivel a apreciacdo desses espectadores aos quais é destinada.

Isso explica por que, de acordo com Ranciere, haveria certo consenso, dentro do
arcabouco de praticas e pensamentos nos quais esse regime ecoa, acerca da finalidade da
ficcdo, que seria a de proporcionar prazer as pessoas honradas, além de determinada faculdade
do espirito a fim de garantir um nivel de virtude ainda mais elevado. Para isso, é importante
estar em conformidade com os principios que a tornam respeitavel. Logo, impera a
necessidade de adequar as conveniéncias 0 modo de falar de seus personagens no que
concerne ao género da historia representada, guiado pela invencdo do tema que envolve
sujeitos posicionados socialmente.

Como dito, a questdo da verossimilhanca ficcional estaria delimitada por quatro
critérios — natural, histérico, moral e convencional — aos quais o artista devia respeito e em
fungdo dos quais deveria modelar a visibilidade da obra, como Ranciere observa no fragmento
a seguir:

primeiramente, a conformidade a natureza das paixdes humanas em geral; depois, a
conformidade ao caréter ou condutas de um povo particular ou figura historica, como
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as conhecemos através dos melhores autores; em terceiro lugar, acordo com a
decéncia e 0 gosto que sdo apropriados as nossas proprias maneiras; e, finalmente,
conformidade das acdes e discursos com a logica das agdes e personagens apropriados
a um género em particular. (Ranciere, 2011, p. 46)

Havia, portanto, uma gradagdo que se colocava desde o macro para 0 micro: desde o
género humano, passando pela particularidade de um povo num tempo histérico em
conformidade com o gosto hegemdénico e com o género adequado. Dessa forma, o que apraz
esteticamente é produto da unido entre esses critérios, cuja justaposicdo harmonica é
engendrada por um génio. Sendo assim, algumas cenas ndo estariam de acordo com tais
principios: por exemplo, quando, na obra de Racine, Britannicus pode-se vislumbrar Nero, o
imperador, escondendo-se com a finalidade de entreouvir uma conversa entre amantes: “Os
criticos dizem que tal acdo ndo é adequada a um imperador e a uma tragédia; a situacdo e o
personagem retratados sdo comicos” (Ranciere, 2011, p. 46). Tal acdo pode até se encaixar no
critério natural e historico, mas ndo respeitaria 0 gosto nem o ajustamento da acdo em relacdo
a um género — pois a falta de conformidade da acdo em relacdo ao status do personagem
ofende o gosto e ndo causa prazer, mas um estranhamento € uma aparéncia de “falsidade” que
ndo é aprazivel.

Uma vez que a utilidade da obra consiste em proporcionar prazer, sua eficacia deve ser
averiguada. Por isso, pode-se afirmar que os espectadores devem ser qualificados para tanto e,
nesse sentido, ndo podem ser qualquer um, mas homens que agem através da palavra.
Ranciere (2011) observa que os primeiros espectadores de Corneille eram generais,
pregadores e magistrados que tinham uma intencionalidade pre-definida, na medida em que
buscam a instrucdo para falar dignamente, pois a palavra € seu assunto préprio: sao
especialistas da retdrica policial na medida em que as almas que ndo habitam o mesmo mundo
que o deles s6 podem ser afetadas pelo poder da palavra e ndo poderiam, entdo, manifesta-lo
por elas préprias uma vez que ndo sabem o que fazer com eles e que séo, assim, desvirtuadas
de seu caminho. Portanto, 0 prazer experimentado € deslocado para o exame do decoro que
deve julgar se cada personagem agiu em conformidade com sua posicdo na cidade e seu
estado sensivel — de forma que a linguagem deve se submeter a ficcdo e esta a escolha do
tema. Dessa forma, o sistema representativo traria consigo a identidade entre a representacédo
ficcional de acOes e a palavra como ato, como encenagdo de um ato de fala que manifesta
sensivelmente os motores das acGes e da ficcdo. A eficacia da palavra viva no sistema
representativo esta intimamente ligada a acdo de almas superiores capazes de convencer,
educar e regenerar outras almas.

E importante atentar a particularidade da distingdo entre poesia e historia operada por
Aristoteles na Poética a fim de compreender a ruptura estética em relacdo ao representativo.
Ele separa a ficcdo da histdria pelo modo de estrutura da causalidade dos acontecimentos. Na
historia, os fatos ocorrem em funcédo de sua imprevisibilidade, de sua contingéncia desregrada
e ndo através de uma relacdo de necessidade entre um principio, um meio e um fim onde um
responde e complementa o outro. Como veremos no capitulo seguinte, no regime estético a
propria localizacdo de um ponto de partida coloca-se como um problema. Na vida real, ndo se
poderia localizar o comeco, 0 meio e o fim das histérias em funcao do presente cuja méo paira
sob as cabecas humanas e arbitra sobre seu tempo. Sob esse ponto de vista, 0 inicio seria uma
invencdo resultante de uma escolha arbitraria cuja onividéncia e sapiéncia ha montagem das
partes é pressuposta por sua localizacdo prevista em relacdo a um meio e a um fim — e € essa
invencdo de um inicio que estrutura o sistema representativo como fabrica de narrativas que
seguem um molde baseado em etapas lineares que dialogam harmonicamente e confluem para
um fim. Pois a ficcéo é

primeiro lugar, uma estrutura de racionalidade: um modo de apresentacdo que torna
as coisas, as situagdes ou os acontecimentos perceptiveis e inteligiveis; um modo de
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ligacdo que constr6i formas de coexisténcia, de sucessdo e de encadeamento causal
entre os acontecimentos e confere a essas formas as caracteristicas do possivel, do
real (Ranciére, 2017, p. 11-12).

Dessa forma, a ficcdo existe como um regime de afirmacdo dos caminhos e
cruzamentos em jogo no modo de ser de uma historia para que ela possa ser sentida como
“real” através da abertura de visibilidade para sua “possibilidade”. Mas a propria configuracdo
das possibilidades do sensivel no regime representativo era policial por estar configurada
através de uma série de subordinac@es e desigualdades que tornam viavel que sua estrutura se
sustente por si mesma, como aquela que “subordina os detalhes a perfeicdo do conjunto”
(Ranciére, 2017, p. 10) para que a narrativa seja inteligivel no desdobramento de seu espaco e
tempo especificos.

Ao destruir o espaco-tempo especifico e a forma de estruturacdo da relagcdo entre
visivel e dizivel — baseada na relacdo entre a qualidade do sujeito e sua forma de discurso,
assim como naquela que diz respeito a concep¢do do enredamento que estrutura a ficgdo — que
a poética da verossimilhanca necessita para se desenrolar, 0s contornos de um novo principio
ficcional sdo delineados, dando a ver a forma romanesca habitada por contradi¢fes
indissoluveis que sdo analisadas em seus desdobramentos ao longo do livro La parole muette
(2011). Essas contradicdes manifestam-se tanto nos aspectos de como a forma explicita
tensionamentos internos da relacdo entre arte e vida (que passam pela afirmacéo da presenca
espiritual na obra de transcri¢cdo dos signos do mundo ao livro e chega ao proprio absurdo da
vida e sua negacgdo, ao ceticismo que iguala a todas as coisas ou a loucura) como também
naqueles pertinentes a questdo de como a literatura lida com a democracia intrinseca a sua
estrutura material muda e simultaneamente tagarela Nessas contradigdes sdo expressas formas
de exibicdo da relagdo da estética com a politica enquanto politica da estética, na medida em
que elas operam o estabelecimento de posigdes que visibilizam os lugares sociais mediante
jogos de palavras e agenciamentos.

No livro O fio perdido (2017) Ranciere propde a existéncia de uma revolucéo estética
gue marcaria a ruptura do sistema representativo para o estético. Ao reestruturar o regramento
normativo da ficcdo e o condicionamento total de suas partes estruturado na diferenciacéo
daquilo que estd no centro e o que esta na margem da historia, a literatura estética
problematiza a fronteira que estabelece seus limites diante dos relatos dos acontecimentos
ordinarios da vida cotidiana, da descricdo de seus objetos, assim como manifesta
agenciamentos cuja abertura implode a hierarquizacdo representativa. Mas essa implosao da
policia pela estética também pode resultar numa inversao da l6gica policial que a torce até
chegar a colocacdo do mesmo problema da auséncia de democracia.

No sentido de compreender as implicagfes contidas no regime representativo da arte e
a ruptura efetuada pelo regime subsequente, o estético, faz-se necessario refletir acerca da
critica de Ranciére a tradicdo que vé no realismo a ostentacdo do estilo de vida burgués e a
crenca em sua eterna perpetuacdo. Esse movimento teodrico pode ser justificado pela
proximidade do tempo historico em que Henrik Ibsen (1828-1906) e Gustave Flaubert (1821-
1880) — mas também Fiddor Dostoiévski (1821-1881) — habitaram e, além disso, porque Ibsen
é acusado por Engels (1974) de ser expressdo da vida da pequena burguesia de seu pais.
Ademais, pode-se perceber como a escrita muda-tagarela e o teatro sdo aproximados por meio
do efeito estético e politico ligado a democracia e que lhes é conferido através da forma de
comunidade que engendram, visivelmente compartilhada e dividida.
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O romance fundador do romance, o antigénero literdrio que é um questionamento da
prépria forma do enquadramento tanto livro, como da vida, com suas delimitacdes rigidas,
seria, para Ranciére (2011), Dom Quixote, marco da revolugdo que faz ruir, na literatura, o
ordenamento representativo. Cada obra do regime estético encena, de certa forma, um teatro
do choque entre as contradi¢cbes que surgem em funcdo da quebra com 0s pressupostos
representativos que tinham sua base na ficcdo como enredamento das ag¢Oes cuja causalidade
estd implicada pela necessidade que as coisas ocorram essencialmente em funcdo do lugar
social ocupado pelos personagens, o que também tem consequéncias significativas, como
vimos, no uso da linguagem em ser carater de forma de expressao.

Segundo Ranciere, a estrutura do romance estético — ligada, dentre outras formas, ao
realismo e seu excesso descritivo — tem a ver com 0 reposicionamento dos personagens
ordinarios e menos elevados, assim como dos objetos presentes na vida em sua dimensdo
prosaica. Para compreender o posicionamento de Jacques Ranciére nessa questdo é preciso
considerar que existe algo que da subsidio a existéncia do regime representativo, pois em seu
cerne havia uma ideia do poema como sequenciamento de a¢des organizadas tendo em vista a
constituicdo de uma totalidade ordenada ao fim por meio da resolucdo — feliz ou infeliz — do
confronto de personagens que perseguem fins conflitantes e manifestam em suas falas suas
vontades e sentimentos, de acordo com um sistema de conveniéncias que posicionava 0s
géneros uns em relacdo aos outros, em conformidade com o pensamento classicista. O saber
tinha que ser administrado ao longo da ficcéo e, por isso, a relacdo entre o visivel e o dizivel
deveria ser estabelecida por meio de um mecanismo em que as duas esferas sdo contidas de
forma que nenhuma ultrapasse a outra, pois isso significaria a antecipacdo da visualizacéo,
pelo espectador, da explicacdo e do desfecho da ficcdo, suspenso pelo peso da autoridade
l6gica que a criou.

O excesso descritivo — e a democracia literaria ligada a ele — é interpretado por
Ranciere como a abertura para que qualquer um sinta qualquer tipo de sentimento, desde o
ocio que permite fruir da propria existéncia, passando pela paixao exacerbada, até chegar ao
abjeto. Todos os seres sdo dotados da poténcia de uma igualdade sensivel na medida em que
qualquer situacdo ou objeto pode vir a despertar, em qualquer um, uma gradacdo multipla de
intensidades na forma de sentir. Essa igualdade se manifesta atraves da subjetividade daqueles
gue ndo eram nem mesmo representados como subjetividades existentes, mas como cOrpos
subordinados a reproducéo da vida material com suas atividades desgastantes e interminaveis.

Sendo assim, a possibilidade da presenca de objetos habitados pela insignificancia e
daqueles que se tornam significantes em demasia e até mesmo ganham vida € expressa, de
uma forma especifica, no excesso descritivo. Ela significa a auséncia de hierarquia entre
coisas e seres e manifesta-se na prépria forma do romance que habita em si a contradicdo de
ndo mais necessariamente contar ou narrar uma historia e, ainda assim, continuar
completamente atrelada a linguagem literaria e a sua necessidade de combinacGes de letras e
palavras e montagem de estilos a partir de determinado uso da linguagem. A partir da forma
do romance é colocada a possibilidade de propor a questdo da relacdo da literatura com a
musica e com a pintura, uma vez que ele iguala a tonalidade — sonora e plastica — da
amalgama diversa de fios que compde o tecido no qual a estrutura ficcional ganha contornos,
permitindo um novo modo de permeabilidade entre as préaticas artisticas e seus campos. Dessa
maneira, a literatura da idade estética da lugar e confere visibilidade ao anteriormente
concebido massivamente como “inferior” e “insignificante”, tornando-se, assim, mais similar
a dimensdo prosaica da existéncia em seu transcorrer, a vida na esfera da intensidade dos
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afetos, do desdobramento temporal do acaso e das coexisténcias, do sem sentido e do
contraditorio.

Existe, assim, no cerne desse regime, uma nova configuragédo da relacéo entre o artista
e a forma da obra — com suas partes desproporcionais e suas novas formas de montagem no
tempo e no corpo da linguagem —, e entre a obra e 0 espectador, o que reconfigura a préatica
literaria como um todo. E por isso que Ranciére ndo pode concordar com a leitura que
interpreta 0 excesso descritivo como visibilizacdo da vida da burguesia em funcdo de sua
perpetuagdo ameacada, porque ele rompe com a hierarquia da “a¢do”. Essa ruptura esta
entrelacada “ao que € o centro das intrigas romanescas do século dezenove: a descoberta de
uma capacidade inédita dos homens e das mulheres do povo de forma a obter formas de
experiéncia que lhes eram, até entdo, recusadas” (Rancicre, 2017, p. 19). Essa forma de
partilha do sensivel, pensada como uma politica da estética, é vislumbrada por aqueles que
julgam negativamente Flaubert, tendo em vista a ligacdo pressuposta entre a desordem do
relato e uma transgressdao das condi¢cdes sociais, por meio de uma identificacdo com a
democracia em literatura, como observa Ranciere no trecho a seguir:

falar de Madame Bovary, o critico Armand de Pontmartin d4 um nome a esse reino do
“detalhe” que torna todos os episodios do romance igualmente importantes ou
igualmente insignificantes. E, segundo ele, a democracia na literatura. Essa
democracia é, em primeiro lugar, o privilégio dado a visdo material e é, a0 mesmo
tempo, a igualdade de todos os seres, de todas as coisas e de todas as situacdes
oferecidas a visdo. Mas se esses detalhes da descricdo sdo igualmente insignificantes
é porque estdo ligados as pessoas cuja prépria vida é insignificante. A democracia
literdria quer dizer gente demais, excesso de personagens semelhantes a todos os
outros, indignos, portanto, de serem distinguidos pela ficcdo. Essa populacdo
atravanca o relato. Ela ndo deixa espaco para a selecdo de carateres significativos e
para o desenvolvimento harmonioso de uma intriga.” (Ranciére, 2017, p. 22-23)

Esse mesmo critico afirma que o romance anterior — da era representativa — estava
baseado na superioridade “natural” (“de nascimento, de espirito, de educacao e de coragao™).
A presenca autoritaria desse tipo de humanidade “deixava pouco espago, na economia do
relato, aos personagens secundarios, € menos ainda aos objetos materiais” (Ranciere, 2017, p.
23). Dessa maneira, Madame Bovary seria o exemplo da escola realista em que “todos os
personagens sao iguais” (Ranciere, 2017, p. 23), pois a presenga de personagens “inferiores”
ganha contornos relevantes e significativos. Isso permite, além disso, que as coisas a0 Seu
redor tornem-se tdo importante na economia narrativa quanto os préprios personagens.

Trata-se, para Ranciére, no que se refere a passagem do representativo ao estético, de
uma mudanca na forma de compreensdo e modo de visualizacdo da textura do real, isto €, no
“tipo de vida que ¢ vivido pelos personagens” (Rancicre, 2017, p. 24-25). O caso em questdo
em relacdo ao qual Ranciere se debruca no livro O fio perdido (2017) é a presenca de um
bar6metro sem uma utilidade na obra Um coracéo simples de Flaubert. Sua inutilidade aponta
para a sucessao dos dias e, além disso, para a presenca dos momentos sensiveis que se seguem
uns aos outros até o fim, no a&mbito da dimensdo dos microacontecimentos sensiveis que
coexistem, se agregam e desagregam.

E importante pontuar, nesse sentido, que a divisao entre dois tipos de almas — aquelas
destinadas as grandezas da finalidade e dos sentimentos refinados e as que apenas lidam com
a esfera repetitiva da vida e suas tarefas ordinarias — tem outro desdobramento, pois Ranciere
vé no momento que transborda para a presenca da descricdo de elementos cenogréficos
“inuteis” uma relagdo com as almas de “segunda categoria” uma vez que esta sublinharia “o
elo dessas existéncias obscuras com o poder dos elementos atmosféricos, as intensidades do
sol e do vento, a multiplicidade dos acontecimentos sensiveis cujos circulos se ampliam ao
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infinito” (Ranciére, 2017, p. 25). O mundo repetitivo das sucessdes ordinérias transforma-se
em forma politica democratica que permite o vislumbre da coexisténcia de formas sensiveis
outrora invisibilizadas em func¢do da primazia das causalidades e do decoro. Nesse sentido, as
historias seriam abertas para a invencdo de uma cadeia de acontecimentos cuja temporalidade
e intensidade sensiveis excepcionais provém de lugares outrora invisibilizados como
constituidos por afetos dignos de serem representados. Dessa forma, no regime estético da
arte a contagem das capacidades, qualidades e atributos das partes é reaberta de sorte que até
mesmo O ser mais humilde pode “algar as grandes intensidades do mundo; ele tem a
capacidade de transformar a rotina da existéncia quotidiana em um abismo da paixdo”
(Ranciére, 2017, p. 26).

Essa abertura efetuada pelo regime estético da arte estd em estreita relacdo com a
democracia literaria ndo apenas no que concerne ao modo de sentir de seus personagens, mas
também no que ele diz respeito a nova visibilidade emergente, que resvala na prépria estrutura
narrativa, permitindo que as histérias sejam pulverizadas no ordenamento social e que as
coisas inumadas sejam percebidas como habitantes de um mesmo mundo de percepgdes e
sentimentos. Isso ndo significa que as coisas a partir de entdo sejam igualadas sem
diferenciagdo, mas as proprias coisas passam a carregar consigo a poténcia de afetar os seres
em suas sensacOes, independentemente da classe social, pois “Qualquer um, a partir de entao,
pode sentir qualquer sentimento, qualquer emoc¢do ou paixao.” (Ranciere, 2017, p. 26). Esse
afeto pode atée mesmo se tornar desmedido e transgressor, assim como estar relacionado a
loucura.

Por atacar diretamente o centro politico da concep¢do aristotélica que estruturava a
ficcao o excesso € vislumbrado como um principio de desordem visto que as almas do “andar
de baixo” devem ser afetadas somente na medida necessaria a reproducédo de suas atividades
essenciais para que o todo da comunidade funcione devidamente. Sendo assim, o0 regime
estético € permeado pela parcela das temiveis “filhas de camponeses que sdo capazes de tudo
para saciar suas paixdes mais sensuais ou suas aspira¢des mais ideias” (Ranciére 2017, p. 27).
Essa nova capacidade de qualquer um em sentir qualquer coisa produz um novo real que
emerge da ruptura com o antigo quadro de possibilidades: um real que ndo é exclusivamente
destinado aos herdis aristocraticos, mas criado e lapidado a partir do “entrelagamento de uma
multiplicidade de experiéncias individuais” (Ranciere, 2017, p. 28) no qual somos colocados
diante da impossibilidade de distinguir os dois mundos preexistentes na ordem representativa.

Apesar de Flaubert ndo ter apreco pela democracia, a historia de Emma Bovary — uma
mulher que deseja verificar o significado de palavras como felicidade, embriaguez ou paixao,
roubadas de livros destinados as almas da elite — é vista por Ranciere como dotada de um
parentesco com a iniciativa dos “operarios emancipados que reconstroem sua experiéncia
cotidiana a partir das palavras desses herdis romanticos que sofrem por ndo terem ‘“nada para
fazer na sociedade”™” (Ranciére, 2017, p. 27-28). Ela exprime uma rebelido contra um destino
de imobilidade, visto que, apesar da Revolucdo Francesa de 1789, o ordenamento social é
ainda marcado pela rigidez quanto ao modo de reproducédo da vida das pessoas, cuja ascensdo
social é rarefeita na medida em que a existéncia das divisGes sociais se mantém intacta. Para
Ranciére, portanto, a politica proposta pela revolucgéo estética se entrelaca a uma

nova textura do real produzida pela transgressao das fronteiras entre as formas de
vida. E essa transgressdo muda a textura da ficcdo em seu duplo aspecto de
organizacdo de acontecimentos e de relacdo entre os mundos. A histéria de Emma
Bovary nédo é testemunho, como costumamos dizer, da distancia entre o sonho e a
realidade. Ela é testemunho de um mundo no qual o tecido de um ndo é mais
diferente do outro. O real ndo é mais um espaco de desenvolvimento estratégico para
0s pensamentos e as vontades. Ele é a cadeia de percep¢des e dos afetos que tecem
esses pensamentos e essas vontades. (Ranciére, 2017, p. 28-29).
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O regime estético da arte funda, assim, sua propria concepgao de “real” em demonstra-
lo em indiscernivel entrelagamento com o sonho na medida em que os afetos — que tratam da
forma de percepgéo que emerge do encontro do ser com o que o0 circunda — sdo constitutivos
dos pensamentos e acdes. Além disso, ¢ “por meio de diferengas, deslocamentos e
condensagdes de intensidades que o mundo exterior penetra as almas e estas fabricam seu
mundo vivido” (Ranciére, 2017, p. 29). Esse tecido — a partir do qual as pessoas reais e
ficcionais inventam o mundo no qual vivem — entrelaca percepcbes e pensamentos, sensacoes
e atos muitas vezes contraditorios entre si. A realidade ndo é simplesmente o material, dado e
visivel, pois ela é constituida também por imaterialidades que ndo tem um enraizamento
imediato nos elementos visiveis. Esse tecido, em sua forma romanesca, constitui-se, portanto,
de uma amalgama de elementos cuja harmonizacao total é errante e desviada de seu fluxo
corriqueiro por meio da identidade dos contrarios.

Em vista de compreender o regime estético da arte, Ranciére o relaciona & identidade
de contréarios, a existéncia de elementos que, apesar de conflitantes em seus caracteres,
permutam seus elementos e coexistem numa mesma esfera e tempo. Essa identidade €, assim,
um elemento artistico que faz parte da delimitacdo do estético como um regime no sentido
apontado por esse fildsofo, com um espectro de agenciamentos delineado por visibilidades e
modos de inteligibilidade dentro dos quais opera. Ela pode ser vislumbrada como uma
maneira de recolocar o problema da analogia entre as “maneiras de fazer” concernentes a arte
e, além disso, aparece também como uma reconfiguracdo da forma artistica. Quanto a
literatura, ela se reposiciona no ambito da arte e da vida mediante a relagdo do modo de ser
das palavras com a forma pictorica e musical — problematica que se encontra atrelada ao
rompimento com a distin¢ao entre dois mundos nao dialdgicos.

Dessa maneira, a literatura, como forma moderna da arte da escrita, ¢ a “supressao das
fronteiras que delimitam o espaco da pureza ficcional”, mas o que estd em jogo no excesso
que provoca esse fato é o choque de dois ambitos divididos do sensivel, pois a “totalidade”
perdida era exatamente a de um mundo cindido em dois, sem comunicagdo entre eles tendo
em vista a desigualdade contida a priori na figura de uma inferioridade da capacidade
sensivel e suposta de antemdo. E, justamente, “essa divisio que a democracia da ficcdo
moderna vem revogar” (Ranci¢re, 2017, p. 30). Trata-se, sobretudo, da subversdo das
posices sociais cuja decorréncia é o desdobramento de uma tensdo que afeta, em niveis

diferentes,
as formas da revolugdo popular ou as manifestacBes da emancipagdo operdria: a
descoberta da capacidade de qualquer um de viver qualquer espécie de experiéncia
parece coincidir com uma defec¢do do esquema da acdo estratégica adaptando os
meios aos fins. Essa tensdo se encontra no dmago das acbes mais resolutas de
transformaco social. (Ranciére, 2017, p. 31)

Essa € a forma a partir da qual a politica da estética se manifesta. Pode-se entdo dizer
que essa € uma forma da relacdo entre politica da estética e estética da politica, pois a
democracia literaria flaubertiana, por exemplo, ndo conclama nitidamente para a estética da
politica democrética ligada a emancipacdo social, apesar de manter, através da redistribuicdo
das formas da experiéncia sensivel, estreita proximidade com as formas de luta por
emancipacao e com as rebelides desmedidas da multiplicidade dos anbnimos, seus “excessos”
e “faltas”. Sendo assim, o movimento de Flaubert faz parte de algo que lhe ultrapassa. A
ruptura efetuada por esse autor é enredada de uma forma que constitui uma singularidade no
modo como configura a passagem do representativo ao estético na sua relacdo com algo que
estd para além da vida cotidiana e, paradoxalmente, também estd em relacdo intrinseca com
ela em um novo regime de sensibilidade e inteligibilidade que conclama por um modo
especifico de igualdade.
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Portanto, 0 que Ranciére chama nessa obra de democracia literaria ndo é
acompanhado, de forma automética e completa, pela acdo politica da personagem Emma
Bovary, cujo padecimento é também resultado disso. Em dltima instancia, a personagem
poderia ter colocado sua vida em funcdo de uma causa politica — ou até mesmo artistica —,
mas “optou” — mediante coer¢do do meio social — pela reproducdo da parte sem parcela
destinada a mulher como mée e esposa que ocupa a casa como espaco particular da sociedade.
Sendo assim, a personagem se mantém no espectro de sentimentos e a¢des colocados para 0
“feminino” como categoria estruturante da policia. No entanto, a maneira como o “real” e o
imaginério se fundem faz com que o éxito ndo seja obtido, apesar dos planejamentos.
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CAPITULO II:
A PALAVRA MUDA COMO EXPRESSAO DO REGIME ESTETICO
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3. 1. As novas relacgdes entre a ficgdo, a palavra e a acéo

Nessa parte do trabalho, intento mostrar o sentido da palavra muda na passagem do
representativo ao estético. Podemos perceber, no que tange ao regime de compreensao das
sensacOes ligado a poética representativa, que havia uma série de hierarquias constituidas e
estruturadas de forma a criar uma teia que o alicercava. Essa constituicdo da politica da
estética é vista por meio da correlacdo e da “coincidéncia” que ocorre entre a divisdo das
partes da ficcdo e aquela relacionada a propria distingdo entre dois mundos distintos e
separados cujas formas de conexdo e diadlogo sdo tidas dentro de um espectro fixo e rigido.
Dessa maneira, a forma de fabricagio do poema devia ser ajustada ao ordenamento
hierarquico das substancias e matérias no mundo que supostamente fica do lado de fora da
ficcdo. Para Ranciere — tal como ele expde em seu livro O fio perdido — isso ocorre pois “A
boa relacdo estrutural entre as partes e o todo se baseia em uma diviséo entre as almas de elite
e as figuras do povo” (Ranciere, 2017. P. 24). Existe um medo, decorrente da revolucdo
estética, da transgressao dessa constituicdo sensivel policial em funcdo da nova distribuicdo
de papéis entre as almas de ouro — dotadas de altos sentimentos e da capacidade de agir — das
almas de ferro, destinadas a simples reproducéao da vida ordinaria.

Sendo assim, a mulher, por ndo ser contada como logos na constituicdo da totalidade
das partes da comunidade, tem uma visibilidade e registro quanto ao modo de dizer que lhe é
proprio. No mesmo livro, O fio perdido, Ranciére faz uma analise de uma obra de Virginia
Woolf na qual ele vé o conflito entre duas autoridades — a falica, paterna, e a materna. A
paterna tem justamente as capacidades para deliberar e agir, enquanto a materna esta
concentrada justamente na forca difusa da poténcia das coisas que cercam a vida cotidiana.
Ambas lutam entre si, em termos desiguais, obviamente, mas seu conflito faz encenar uma
forma especifica da configuracdo do embate entre as contradi¢des constitutivas da literatura.
Sendo assim, € de suma importancia aprimorar a compreensao acerca dos dilemas em jogo na
passagem do representativo ao estético no que este movimento torna possivel emergir como
uma nova apresentagao e manifestacao da “realidade” da vida.

A revolucédo estética guarda grande relagdo com a democracia literaria. Essa, por sua
vez, tem como base o pensamento de que qualquer um pode fazer um uso qualquer da letra
muda e tagarela na medida em que consegue decifrar seus significados tangiveis. O realismo
de Flaubert, por exemplo, € uma corrente estética muito citada e analisada por Ranciere em
seus escritos em funcdo de ser um momento dessa revolucdo, apesar de algumas
contraposicdes argumentativamente performadas no ambito da critica literaria do século XX.
Ranciere coloca em seu livro sobre a palavra muda e as contradicdes na literatura — nesta
pesquisa foi usada a traducdo para o inglés Mute speech (2011) — um exemplo de critica
contra o “excesso” do realismo: aquela de Sartre contra a petrificacdo da palavra. Além disso,
esse Ultimo criticava o0 uso de uma linguagem realizada por poemas que nada comunicam,
mas cujas palavras parecem escolhidas de acordo com suas cores.

Para Ranciére, entretanto, essa critica direcionada aos poemas de siléncio é analoga
aquela empreendida por tradicionalistas literarios ou politicos do século XIX, como o que
vimos no capitulo anterior, que condenavam o impeto das almas que deveriam simplesmente
se ater aos elementos corriqueiros e repetitivos da vida prosaica cuja beleza ndo sobra tempo
para ver. Dessa forma, os reacionarios haviam oposto o “primado da palavra viva, da palavra
em acdo” (Ranciere, 2008, p. 26) a escrita imagética, aquela permeada por “excessos” de
descrigdo ou contorcionismos da linguagem simbdlica. De acordo com essa chave de leitura, 0
verbo — assim como a acdo indicada por ele — estava sendo sacrificado em beneficio da
exaltacdo do puro arranjo musical e colorido da frase.
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Com o intuito de compreendé-lo, esse tema — que envolve a negagdo da relagéo da
literatura com a musica e uma relacdo especifica com a pintura e seus signos mudos — deve
ser tratado no momento em que a poténcia da palavra imanente a todo ser vivo € afirmada,
assim como a vida presente em toda pedra. E importante vislumbrar, portanto, que a acusagio
do manejo de uma linguagem petrificada em oposi¢do ao poema Vvivo representa a o0posicao
entre duas poéticas, pois 0 romantismo ndo rompe apenas com as regras das Belas Letras —
impostas através dos ordenamentos classicistas, sobretudo —, mas também com o espirito em
vigor, em cujo cerne habita a questdo da relacdo entre o tema e 0 pensamento apresentados a
partir da linguagem.

A estrutura que da base a poética representativa €, portanto, essencialmente diferente
da poética estética. Primordialmente, o ordenamento representativo coloca que um tipo de ser
dotado de capacidade — inclusive o artista — imprime uma forca em relagdo & matéria passiva
que simplesmente recebe a atividade direcionada a ela. De acordo com esse pensamento, ha
uma racionalidade que se exprime na acdo calculada e medida, cujos efeitos tentam ser
controlados e maximizados. O regime estético, em oposicao, coloca uma desconexdo entre o
campo do pensamento e 0 da agao, pois ambos habitam o mesmo espaco (pensamento, afeto e
acdo sdo igualmente materiais e reais). Dessa maneira, a agdo pode “fazer” o ser, pode agir
sobre ele, pois ele ndo controla a matéria de forma alguma, é mais um joguete de forcas que o
extrapolam e transcendem.

No que diz respeito a estrutura ficcional, essa oposicdo também mostra suas diferencas
significativas. De acordo com Ranciere, a estrutura da poética do regime representativo €
dividida em trés partes: a inventio (invencdo) concerne a escolha do tema, a dispositio
(disposicdo) cria a racionalidade que estrutura a relacdo entre suas partes e a elocutio
(elocucéo) fornece ao discurso os ornamentos adequados (Ranciére, 2009?). Em termos
aristotélicos, a invencdo classica definia o poema como a constru¢do de uma racionalidade
causal que ligava as acOes a partir de uma escolha tematica — sobre 0s sujeitos, espago-tempo
e relacdes representadas — mediante o uso de uma linguagem que lhe deveria ser adequada. O
poema materializava, no regime representativo, uma representacdo de homens em acao.
Como assinalado por Ranciere em seu livro O inconsciente estético acerca da era mimética:

No cerne desse regime, havia certa ideia do poema como disposi¢do ordenada de
acOes, tendendo para sua resolugdo através do confronto de personagens que
perseguiam fins conflitantes e que manifestavam em sua fala suas vontades e
sentimentos segundo todo um sistema de conveniéncias. Tal sistema mantinha o saber
sob o dominio da palavra, numa relacdo de contengdo mutua do visivel e do dizivel.
(Ranciére, 2009a, p. 49)

Aqui, é importante compreender que a relacdo entre homens superiores e homens
inferiores também revela um efeito de circunscricdo da determinacdo artistica na contencao
do visivel em relacdo ao dizivel, pois ndo é possivel “mostrar demais” através da fala ou do
proprio dizer. Trata-se, assim, da questdo da resolucdo do indice democratico constitutivo da
escrita e do teatro como formas de democracia e emancipacdo, pois Aristételes tem sua
maneira de remediar o problema estabelecido pela representacdo ficcional no &mbito da vida
coletiva. Esse filosofo, segundo Ranciére, delimita um espaco legitimo para a imitacdo entre
as atividades dos homens ao proporcionar a ela um estatuto ativo como forma de
conhecimento, ou seja, uma virtude positiva. Além disso, definiu as bordas de um espaco-
tempo no qual deve figurar um regime de discursividade especifico. Por fim, os principios da
poetica aristotélica postulam a divisdo entre os géneros em funcdo da gradagdo da dignidade

2 No que diz respeito & obra La parole muette (1998), alternei entre as tradugdes para o inglés (2011) e
para o espanhol (2009). As traducgdes sdo minhas em ambos 0s casos.
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do tema e sujeitos representados, de modo que a configuracdo do tema deve ser adequada ao
género e ao discurso atrelado a ele. Como consequéncia, deveria haver uma harmonia entre o
principio de realidade da ficcdo que estabelece seu espaco-tempo uno e o discurso especifico,
assim como a inclusdo desse discurso num “universo retdrico que concebe o discurso da
assembleia ou tribunal como acdo social” (Ranciére, 2011, p. 97).

Além disso, a velha poética estava ancorada na continuidade entre o ver e o dizer uma
vez que através desses elementos a arte da poesia era colocada como parametro central para as
outras artes, assim como era a partir dessa relagdo que era possivel identificar a existéncia de
um génio. Ranciére dd como exemplo os pressupostos de Charles Batteux (1713-1780) que
afirmava que o poder de observacdo do génio em relagdo a natureza permitia que ele
inventasse imagens ideais a partir dos esbocos vislumbrados. Posteriormente, a intensidade do
afeto proporcionado por essas imagens engendrava a criacdo da representacao.

Sendo assim, quando o sistema baseado nos pressupostos aristotélicos e sistematizado
pelos poetas classicos da representacdo entra em colapso, a poética romantica da escrita
universal deve lidar com essas perturbacdes ocultas por tras da regulacdo da ficgdo, como a
confusdo e a desordem politica proporcionadas pela letra muda e tagarela, fazendo com que a
poética romantica se encontre com a velha questdo platénica. Para Ranciere, foi sempre o
“gé€nero sem género” do romance que carregou consigo os poderes da letra muda e tagarela.

Ele ndo apenas misturou princesas, mercadores e alcoviteiros, cenas realistas da vida
diaria e fabulas de magia, e espalhou suas histérias aqui e ali sem saber para quem
elas eram ou ndo adequadas. O romance também consagrou 0 modo de enunciacgao
errante que as vezes esconde inteiramente a voz de seu pai e noutras a impGe tdo
completamente que desmancha a verdadeira histéria. O romance provoca a ruina de
qualquer economia estavel da enunciacédo ficcional e a submete a anarquia da escrita.
(Ranciére, 2011, p. 98)

Como vimos, o romance significa a reconfiguracdo do tecido que estabelece o
“possivel” e, assim, da propria “realidade” de forma a incorporar os efeitos da imaginacao.
Para esse filosofo, o herdi dessa nova poética marcada pela literariedade como principio de
disponibilidade da letra € Dom Quixote, pois é a abolicdo do sistema representativo que esta
no cerne de sua “loucura”: ele recusa a distingdo entre o tempo e espac0 especificos a fruicdo
estética e aquele da realidade da vida corriqueira. Os pressupostos miméticos sao implodidos
e reformulados de maneira que s@o estabelecidos sob pressupostos contrarios que colidem e
ndo podem ser harmonizados.

Como em Madame Bovary, essa literariedade da letra muda e tagarela embaralha as
almas que podem falar de seus sentimentos e que sdo dignas de serem mencionadas e
figuradas e aquelas que ndo o sdo. Sendo assim, € preciso ter em vista que essa
disponibilidade, que ndo pode controlar a leitura feita de sua justaposicao de signos, ao falar
aqueles aos quais ndo deveria, separa as almas de ferro — mas também de ouro — de seus
destinos adequados. No caso das filhas e filhos do povo isso é materializado na fabula dos
livros em pedacos, cujos fragmentos sdo reencontrados na busca que se segue ou cujas partes
Ihes faltam. Como decorréncia, existe a proposicdo de um antidoto para a acdo maléfica da
escrita, que desvirtua os destinos ao fazé-los utilizar sua faculdade de imaginar e fantasiar.
Um desses remédios estd materializado no discurso vivo como “a moral ¢ a ordem social
tiradas do Livro da Vida cristdo” (Ranciére, 2011, p. 103). Mas essa formula ja podia ser
encontrada em Platdo.

O cerne da questdo €, entdo, como apaziguar 0s anseios de democracia propostos pelas
préprias letras disponibilizadas e sua configuracdo igualitaria em sua fase estética. Dessa
maneira, 0 romance emerge como uma forma (multipla) de organizacéo da ficcdo que tem que
lidar com a democracia da letra e com a igualdade das capacidades sensiveis mediante a
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visibilidade de corpos e vozes transgressores da ordem policial visto que desviados de seu
“destino”. Tendo isso em vista, pode-se afirmar a existéncia, nas composic¢oes ficcionais do
regime estético, de elementos simbolicos que torcem e friccionam a questdo da contencdo
mutua e harménica entre o ver e o dizer. Ademais, a figura do simbolo também recoloca a
questdo da relagdo da obra com a vida na medida em que transgride as bordas e limites
impostos, ao estabelecer analogias com elementos que estdo para além do livro.

No que diz respeito a nova composicdo da forma de relacdo entre as artes relacionadas
ao ver e ao dizer, é preciso ter em vista que, apesar da analogia entre a poesia e as outras artes
ja ter sido enfraquecida a época, € na poética romantica que a contradicao entre ver e dizer se
coloca mais intensamente, pois a “linguagem do poema retira sua norma de um olhar
absoluto, um olhar ndo mimético que o discurso ndo pode realizar” (Ranciére, 2011, p. 106).
A ficcdo ndo mais é organizada a fim de priorizar a harmonia entre pensamento, linguagem e
acdo de forma a tornar pensamentos e sentimentos visiveis e inteligiveis na medida em que
opera um “estranho jogo”, inclusive o da “descricdo romanesca que permite que o leitor veja
sem ver” (Ranciére, 2011, p. 107). De acordo com Ranciére isso indica que o principio da
linguagem pocética foi deslocado para “a duplicacdo que leva cada coisa a apresentar seu
significado, cada visibilidade sua invisibilidade” (Ranciere, 2011, p. 107).

A duplicacdo paradoxal que permite que cada coisa seja vislumbrada em relacéo entre
0 que é mostrado e 0 que ndo é visto pode ser exemplificada, de acordo com Ranciére, pelas
criticas de André Breton a descricdo minuciosa do quarto de Raskolnikov por Dostoievski —
argumento colocado pelo filosofo, por exemplo, no artigo O efeito de realidade e a politica
da ficcdo (2010). Ranciere até admite que ndo poderemos entrar no quarto, apesar do esboco
descritivo do autor, e, no entanto, isso sO indicaria uma insuficiéncia na medida em que
corrobora para o éxito do realismo como género romantico e moderno por exceléncia, pois
sua poténcia reside no poder de “palavras que afetam sem mostrar” (Ranciere, 2011, p. 107).

O “realismo” ¢ inteiramente construido sobre o intervalo que separa a “Visdo” do
olhar, sobre a possibilidade de ver sem ver. O problema é localizado dentro da prépria
“Visao”, que ¢ um poder de ver que nfo esta mais a servigo da representacdo, mas
afirma-se por si s6 e blogueia a I6gica narrativa e a moral da fabula. O principio
simbolico gira, entdo, sobre si mesmo: o simbolo que faz tudo falar, que coloca o
significado em todo lugar, agora retém esse significado em seu corpo e ndo mais o
transmite para a histdria. (Ranciere, 2011, p. 107)

Em seu livro O fio perdido (2017), Ranciere traz a tona a contra-argumentacdo de
Virginia Woolf em relacdo aqueles que criticam a democracia literaria de Flaubert e seu mau
uso da racionalidade mimética em sua concepc¢do estilistica. Segundo ela, os criticos s6
estariam interessados nas identidades dos corpos e que pareceriam obrigados, como que por
um tirano, a apresentar uma intriga com um fio bem constituido e conduzido. Contudo, a
escritora vé nas obras da idade estética um interesse pela “vida da alma” encontrada na
“chuva sempre cambiante de acontecimentos sensiveis” (Ranciére, 2017, p. 38), que desloca o
centro da narrativa a todo tempo para seus detalhes aparentemente anddinos. 1sso é decorrente
de outra no¢do do espaco e do tempo, também prépria ao regime estético, que tem muito mais
relacdo com a simultaneidade e coexisténcia do que com um ordenamento linear.

O modo de lidar com as contradi¢fes constitutivas da literatura constitui-se como um
campo de experimentacdo no que diz respeito ao aparecimento sensivel e inteligivel da obra.
Uma das formas de se colocar contra a totalidade racionalmente executada, relacionada aos
determinantes hierarquicos representativos presentes na propria forma, foi colocada por esse
que Woolf ainda defendia em seu tempo, através do deslocamento da tirania da ficcdo e da
intriga em prol do estilo absoluto. A ideia de Flaubert era, utilizando-se da materialidade de
um livro sobre nada, exibir a musicalidade de um modo de fazer uso do corpo sonoro da
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linguagem. Essa musica representaria, entdo, exatamente a abertura & escuta do ruido do que
antes ndo era tido como dotado de uma poténcia de significacdo. Dessa maneira, a masica de
Flaubert, que ganha forma em seu estilo absoluto, permite que as coexisténcias invisiveis que
permeiam a vida ordinaria possam soar em sua mudez, na passagem dos dias, em suas cores,
marcadas por tonalidades de tédio e excesso.

Essa forma de enredar palavras e microacontecimentos sensiveis simultaneos permite
narrar a maneira como o espirito é afetado mediante as transformagdes historicas. Sendo
assim, a linguagem estética torna-se adequada para narrar as sensacGes de espiritos que
recebem, em cada dia e a cada momento, impressdes que lhes invadem a partir de pontos
infinitos do ambiente. E, por isso, a tarefa do escritor que foi liberto da tirania da intriga
estaria em conexdo com essa abertura que permite o registro das interacGes dos atomos em
contato com as almas, cuja verdade residiria em registrar a desordem inerente a esse encontro
das coexisténcias que, em toda configuracdo aleatéria, desdobra a vida universal que
transpassa a todos. A totalidade da obra literaria encontra-se, assim, fundada num outro
pressuposto que considera sua qualidade difusa e amorfa.

Dessa maneira, o significado da historia ndo é encontrado apenas dentro dela mesma,
mas, sobretudo, naquilo que a circunda. Se em Flaubert os elementos atdmicos séo, ainda,
percebidos como elementos que contribuem para o andamento da narrativa, cobrindo-a com
uma luz incandescente, movimentos de escritores posteriores - como a propria Virginia
Woolf, de acordo com Ranciére - radicalizam sua postura de forma a valorizar o que €
encontrado em volta da intriga, pois o “sentido da historia se encontra dentro do que envolve a
historia, ou seja, 0 meio do sentido, o meio das a¢des” (Ranciere, 2017, p. 41).

De acordo com Ranciére, a tirania da intriga € um negocio de familia, sendo que a
autoridade tiranica é, primeiramente, a do pai (Ranciére, 2017, p. 59). Ao lado da tirania
aberta e escancarada do pai, que decide o que se deve ou ndo fazer, ha a tirania menos intensa
da mée, que corrige a primeira ao servir-lhe de complemento. “Ela ordena a grande rede das
coexisténcias que se opdem a autoridade dos encadeamentos. Mas para apropria-la, de outra
maneira, a ordem familiar, reduzindo a chuva anarquica dos &tomos as pequenas coisas e aos
pequenos milagres da vida cotidiana” (Ranciere, 2017, p. 60). A questdo, para Ranciére, seria,
pois, escapar a ambas as formas de tirania e 0 exemplo que escolhe como fonte de tal ato
encontra-se na obra Ao farol, de Virginia Woolf, mais precisamente no capitulo intitulado “O
tempo passa”, no qual o tempo age sozinho sobre as coisas produzindo acontecimentos que se
encontram libertos das medidas das atividades e projetos humanos, pois a “sucessdo das
noites e dos dias, e a das estacbes, com suas variacdes atmosfericas, determinam 0s
acontecimentos totalmente libertos da tirania dos fins humanos” (Ranciere, 2017, p. 61),
permitindo entrever acontecimentos sensiveis impessoais. Tais acontecimentos impessoais
produzidos somente pelo tempo sdo nitidamente opostos aos que marcam normalmente o
curso da vida humana e compBem a trama das intrigas ficcionais.

Dessa maneira, as caracteristicas do novo tecido da ficcdo tornaram-se elementos de
uma “filosofia da vida” (Rancicre, 2017, p. 42), de modo que a suspensao da diferenciagao
entre 0s humanos ativos e aqueles que sdo passivos é transformada em pensamento filosofico
que pressupde a “vaidade dos pensamentos que acreditam elaborar livremente seus fins e das
acoes que acreditam seguir uma linha reta de sua realizagdo” (Ranciere, 2017, p. 42). Em
decorréncia disso, a literatura da idade estética avanca em direcdo a elaboracdo de um
ceticismo baseado na indistingdo entre o real e 0 sonho que faz com que o romancista conclua
que existe apenas o real: o verossimil €, entdo, implodido pela constatacdo de que suas
possibilidades ndo sdo distintas do tecido desordenado e aleatério de pensamentos e atos que
conformam a experiéncia e que embaralham as causas e seus efeitos num nd que ndo permite
identificad-los com certeza. Essa ruptura j& se encontrava desde as sublevacfes de Dom
Quixote em relacdo a distincdo entre a materialidade da ficgdo e a realidade da vida, mas
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também nas ambigdes fantasiosas plantadas na alma de Emma pelos livros lidos por ela (0s
préprios romances e novelas).

3. 2. A tradutibilidade entre artes como condicdo para o
entendimento da palavra muda

Obviamente o regime estético rompe com 0 modo de pensar a relagdo entre as formas
de fazer arte e 0 modo de converséo de suas partes. Na era representativa, o ut pictura poesis
igualava, ao fim e ao cabo, a poesia e a pintura por meio da ficcdo - o que se aplicava,
ademais, para a musica e para a danca a fim de serem consideradas como “arte”. Além disso,
havia outro principio, 0 modelo de coeréncia organica. A partir desse modo de pensamento da
arte, a obra era pensado como algo vivo e belo, “um conjunto de partes ajustadas para
convergir em um fim unico” (Ranciére, 2009, p. 44), cujo modelo maior era a proporcao
arquitetonica.

O regime estético, apesar de perturbar os alicerces do representativo, continua a
pensar a questdo do modo de tradutibilidade entre as artes a partir de outros termos,
centrando-se na “equivaléncia dos modos de expressdo” (Ranciere, 2009, p. 44). O proprio
romance contribui para isso: as palavras sdo imagens que definem quadros. A visibilidade
embagada, que ndo consegue delimitar muito bem os limites entre as coisas, e a musica do
que esta por baixo da linguagem ordinaria é, entdo, uma questdo que se coloca. A relacdo da
“literatura” como um fazer que pensa a si proprio estaria perpassada por um mergulho nas
outras artes a procura de sua poeticidade — um préprio que é impréprio. Para tornar isso
possivel, ela precisa reconhecer a “conversa” presente na mudez da musica e a significacdo do
objeto como primeira forma da palavra muda, capaz de desvendar todo um universo.

Ranciere resume a questdo da passagem entre regimes no fragmento a seguir:

Antes, a tradicdo "poética” das artes era a equivaléncia de diferentes modos do
mesmo ato de representar. A partir de agora é algo completamente diferente: a
traducdo das "linguas”. Cada arte é uma linguagem especifica, uma maneira de
combinar os valores de expressdo do som, signo e da forma. Mas uma poética
particular também é uma versdo especifica do principio da traducéo entre linguagens.
“Romantismo”, “realismo” ou “simbolismo”, essas escolas entre as quais se costuma
dividir o século romantico, sdo todas determinadas, de fato, pelo mesmo principio. Se
diferem entre si, & somente pelo ponto a partir do qual operam esta traducéo.
(Ranciére, 2009, p.62-63)

Dessa maneira, a correspondéncia entre as artes € pensada como um aglomerado de
“jogos complexos”. Seu principio ¢ uma “analogia entre formas de linguagem” (Ranciére,
2009, p.45). A partir desse processo, a metafora ¢ a descri¢ao sdo mais do que “figuras” cuja
funcdo é ornamentar o discurso, pois ela constitui o principio de poeticidade. Trata-se de dar
forma a um mundo e, ao fazer isso, pensa-lo — até mesmo como uma relacdo entre mundos
gue podem adotar contornos diversos, com caracteres mais ou menos misticos ou baseados na
razdo, o “mundo interior dos sentidos” ou a anatomia de uma sociedade.

A partir desse momento, a linguagem vai decidir, em primeiro lugar sua propria
procedéncia. Contudo, esta procedéncia pode estar relacionada tanto com as leis da
historia e da sociedade como com aquelas do mundo espiritual. A esséncia da poesia é
idéntica a da linguagem na medida em que a esséncia da linguagem é idéntica a lei
interna das sociedades. A literatura é “social”; expressa a sociedade ocupando-se de si
mesma, ou seja, da maneira como as palavras contém um mundo. E é “auténoma” na
medida em que ndo tem regras proprias, em que € o lugar sem contornos onde se
expdem as manifestacdes da poeticidade. (Ranciére, 2009, p. 62-63)
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A literatura teria cumprido uma fungdo importante ao conciliar o “misticismo” ao
“positivismo”, permitindo o vislumbre do humano em sua integralidade. Expuseram, assim,
além dos principios da nova literatura os da nova historia dos costumes da sociedade que
repousa no imaginario de qualquer um.

3. 3. A palavra viva e a palavra muda

O problema da palavra viva pode ser vislumbrado por meio da problemética de Platdo
com a poesia e com a imitacdo de uma forma geral, resultando na expulsdo do poeta da
republica. A arte ndo produziria nada mais do que simulacros, meras aparéncias copiadas sem
finalidade, diferentemente da imitacdo com base em um modelo para um fim predeterminado.
Por meio do espetaculo teatral, as pessoas seriam convidadas a assistir a alma em conflito
consigo mesma. O prazer oriundo € resultante, entdo, da visibilidade do excesso e do
descomedimento, isto é, de uma falha no plano do saber. Trata-se, portanto, de um efeito
tumultuoso na alma do espectador, que ignora o processo de producdo detrds da mentira
retratada. Tal espetaculo ndo pode ser positivo para a danca ou coral harménicos e melodicos
almejados, em que cada um dita seu ritmo em consonancia com a partitura comunitaria. Outro
problema seria a auséncia de visibilidade quanto a paternidade da obra, pois o0 poeta que a cria
dissimula sua voz, renuncia a sua responsabilidade e instaura o reino da duplicidade. Essa
questdo da duplicidade é relevante, na medida em que ela € quase sempre presente na teoria
de Ranciére: a palavra viva contra a palavra muda e, dentro da dltima, sua dupla cena
constitutiva. Para Ranciere, no entanto, no regime estético o proprio artista ndo sabe o que
escreve, ou melhor, sabe ao mesmo tempo em que ignora.

Haveria, para Platdo, um excesso no que se refere a essas artes e seus efeitos nos
espectadores de forma a ocasionar uma perturbagédo de seus humores. Isso ocorre uma vez que
0 teatro faz uso da manipula¢do das “contradi¢des das paixdes ¢ a duplicidade da voz”
(Ranciere, 2011, p. 96). No entanto, ha, antes disso, a perturbacéo literaria, identificada com a
democracia sensivel na qual a andanca indistinta da letra é convertida em lei comunitéria.
Primeiramente, € preciso ter em vista que a escrita perturba a atribuicdo das identidades: ela
ndo acompanha suas frases, ndo estabelece seletivamente seus interlocutores e sua
interpretacdo correta. Na mudez da palavra, ela apenas repete incessantemente seu discurso,
imita seu objeto. Em sua tagarelice, ela fala a todos, sem distincdo, sem ser capaz de
direcionar-se ao caminho legitimo que poderia fazé-la germinar e florescer. Sendo assim, sua
duplicidade esta relacionada ao fato de que ela ndo pode responder pelo que diz nem conduzir
0 conteldo criado ao interlocutor socialmente legitimo.

A democracia literaria é, portanto, uma maneira de encenacdo do discurso que
engendra uma forma comunitaria distinta daquela coreografada perante a condugdo do mestre,
pois o discurso da escrita “¢ aquele de um o6rfao, privado do poder do discurso vivo” que
detém a “capacidade de “defender a si”” (Ranciere, 2011, p. 93). Disso Ranciere conclui que a
escrita € mais que técnica: €, sobretudo “um regime especifico de producdo e circulacdo do
discurso ¢ do conhecimento” (Ranciére, 2011, p. 94). No caso, € um modo de circulagdo que
extrapola as barreiras e fronteiras entre mundos estabelecidas pela l6gica policial, pois esse
discurso negligencia sua origem e ndo seleciona seu publico. No caso da leitura platnica, 0s
maleficios da escrita muda eram contrapostos aos beneficios do discurso vivo do mestre. O
cristianismo, por sua vez, colocou a letra morta em contraposicdo ao espirito de vida, a

Palavra transformada em carne (Ranciere, 2011, p. 104).
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Em contraposicdo a democracia literaria, percebe-se o choque da disponibilidade da
letra com a vigéncia de instancias legitimadoras que permitiam a identificagdo dos portadores
e receptores de palavras Uteis e benéficas as almas. Ser visto como alguém dotado da
capacidade de enunciar ou deleitar-se com uma palavra era, entdo, um privilégio visto que o
discurso era desigualmente distribuido. Os mensageiros, por exemplo, destinavam-se as
moradas de outros nobres ou reis com o intuito de comunicar os devidos significados,
nitidamente e ndo de maneira velada tal qual as sibilas délficas. Os corpos sdo, assim,
dispostos em comunidade rigidamente, com o discurso vivo a assegurar a previsibilidade e a
reproducdo da l6gica social que engessa a producdo de significados e sentidos outros.

Portanto, de uma encenagdo monarquica, restrita e reservada, da transmissdo do
discurso, passamos a disponibilidade que subverte o pressuposto segundo o qual o discurso
seria uma justaposicao entre aquele que o articula, aquele a quem ele é enderecado e a forma
como deveria ser recebido. Ou seja, era justamente o elo vivo entre aquele que emite e 0 que
recebe que assegurava a eficacia da interpretacdo do discurso.

No entanto, a escrita muda e tagarela é dotada da poténcia de possibilitar um tipo
especifico de relacdo entre um corpo socialmente localizado no tempo e sua alma, o que faz
com que o0s contornos politicos da sociedade sejam reconfigurados (ainda que
milimetricamente), desvelando uma capacidade de afeto que ndo era contabilizada na diviséo
do comum. Essa relacdo do corpo com a alma, mediada pelo corpo das letras, transforma
simultaneamente, portanto, a relacdo do ser consigo e com 0s outros, engendrando uma
distribuicdo especifica do sensivel. E a andanca da letra 6rfa da escrita, que ocupa o espaco do
discurso vivo e da alma viva da comunidade, que estabelece a forma da lei na democracia. A
verdade sobre a escrita que fez ruir o regime monarquico do discurso esta ligada, portanto,
ndo a encarnacao do discurso, mas a sua destituicao através da mudez da letra errante. Nao ha
um corpo nitidamente delimitado para a palavra e para a escrita: por isso, ela pode assumir o
corpo de qualquer um.

No éambito da conceituacdo da palavra muda, propria ao regime estético,
vislumbramos sua dupla cena. O regime estético da arte concebe uma forma da palavra que é
ela mesma contraditoria na medida em que fala ao mesmo tempo em que se cala, que sabe e
ndo sabe 0 que diz — em analogia com a prépria escrita que ao mesmo tempo em que fala a
todos ndo fala a ninguém especificamente; ndo deixa de falar e, no entanto, ndo controla a
leitura de seus signos e seus efeitos. Essa palavra assume duas figuras diferentes: a primeira
forma da palavra muda € a palavra imanente aos corpos das coisas, que as vislumbra como
rastros, vestigios ou fosseis, pois as formas sensiveis sdo falantes em si mesmas. 1sso ocorre
porque “Cada uma traz consigo, inscritas em estrias e volutas, as marcas de sua histéria e os
signos de sua destinacdo. A escrita literaria se estabelece assim, como decifracdo e reescrita
dos signos de histdria escritos nas coisas.” (Ranciere, 2009a, p. 35).

Cabe ao novo artista aventurar-se nos labirintos do mundo social a fim de juntar os
fragmentos de vestigios e decifrar os sentidos dos signos pintados nas coisas triviais, pois ele
“Devolve aos detalhes insignificantes da prosa do mundo sua dupla poténcia poética e
significante.” (Ranciere, 2009a, p. 36). Ele, assim, permite o vislumbre da historia de uma
sociedade, de um povo num determinado tempo. O fato de que qualquer coisa possui essa
poténcia falante e poética — na medida em que desvenda a mitologia de um povo, sua
constante refundacdo histérica no agora em interagdo com o passado — significa que as
hierarquias da ordem representativa sdo removidas, em decorréncia do fato da igualdade
sensivel dos dados materiais que compdem a existéncia mundana. Sendo assim, nao
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existiriam mais temas nobres e vulgares, episddios narrativos importantes em oposicdo as
descrigdes que sdo meros acessorios. Portanto, “Nao existe episddio, descrigdo ou frase que
ndo carregue em si a poténcia da obra. Porque ndo héa coisa alguma que ndo carregue em si a
poténcia da linguagem.” (Ranciére, 2009a, p. 37). Dessa maneira, 0 insignificante se torna
portador de uma forca de significacdo que constrdi uma “historia”.

Para decifrar o segredo inscrito nas fissuras das coisas banais, é preciso, contudo,
mitologiza-las, transformé-las em ‘“elementos de uma mitologia ou uma fantasmagoria”
(Ranciére, 2009a, p. 38). Para fazé-lo, o romancista precisa adentrar os labirintos internos a
propria subjetividade que revisita as formas da banalidade e da estupidez da vida. Ranciére
coloca que, por isso, a0 mesmo tempo aquele que faz a leitura dos signos mudos e 0s
transcreve de determinada forma é também um médico que diagnostica os maleficios da
sociedade e do individuo, e que detecta, ademais, “a doenca no dmago da atividade intensa”
(Ranciére, 2009a, p. 38). Essa intensidade é identificada sob 0 nome de vontade que, & custa
de buscar sua concretizacdo, leva individuos e coletividades a sua supressdo. Quanto a isso,
Ranciere coloca que, face as suas maltiplas acep¢6es no seculo XIX,

No periodo naturalista e simbolista, ela se tornara destino impessoal, hereditariedade
passiva, cumprimento de um querer-viver destituido de razdo, ataque as ilusdes da
consciéncia pelo mundo das forcas obscuras. A sintomatologia literaria mudara entdo
de estatuto nessa literatura das patologias do pensamento, centrada na histeria, no
“nervosismo” ou no peso do passado, nessas novas dramaturgias do segredo velado,
em que se revela, através de histérias individuais, o segredo mais profundo da
hereditariedade e da raca e, em Ultima instancia, do fato bruto e insensato da vida.
(Ranciére, 2009a, p. 38-39)

Esse movimento configura a identidade do logos (ligado a contingéncia policial no
qual essas histdrias individuais encontram-se inseridas) e do pathos no qual o primeiro vai em
direcdo ao segundo chegando a dor da existéncia e a falta de sentido mesclada ao proprio
sentido da vida. Dentro de seu desenvolvimento, desvela a segunda forma da palavra muda, a
“palavra solildoquio” que fala os processos de sua producdo inconsciente e a configuracao
impessoal ligada a ela. Ranciere coloca que foi Maeterlinck quem teorizou com mais rigor
essa forma do pensamento ndo pensado enquanto expressdo de um querer inconsciente pelo
ser — na forma do “didlogo de segundo grau” — nas pecas de Ibsen. Ele rompe o sistema
representativo na medida em que ndo mais torna sensivel 0 que 0s personagens, sentem,
pensam e o que determinam como finalidade de suas acgdes,

mas o pensamento do “terceiro personagem” que ronda o didlogo, o confronto com o
Desconhecido, com as poténcias anénimas e insensatas da vida”. A “linguagem da
tragédia imovel” transcreve “os gestos inconscientes do ser que passam suas maos
luminosas através das ameias da muralha artificial onde estamos presos”, os golpes da
“mdo que ndo nos pertence e que bate as portas do instinto”. Ndo se podem abrir essas
portas, diz em substancia Maeterlinck, mas podem-se ouvir os “golpes atras da porta”.
Pode-se fazer do poema dramatico, outrora dedicado a “ordenagdo de agdes”, a
linguagem desses golpes, a palavra da multiddo invisivel que ronda nossos

pensamentos. (Ranciére, 2009a, p. 39-40)

Ranciére pontua, como consequéncia, a necessidade de forjar um novo corpo para essa
nova forma dramatica em substituicdo de um corpo humano, um corpo que tivesse a aparéncia
da vida por mais que estivesse desprovido dela, ajustado a voz anénima dessa multiddo de
seres que ronda o individuo: figuras materializadas pela supermarionete de Edward Gordon
Craig, que supera 0s constrangimentos de seu proprio ego de forma a permitir a expressao
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dessa vida que o circunda, paradoxalmente, por uma forma de consciéncia do corpo que deixa
entrever a propria forma do gesto da exterioridade presente na interioridade do ser.

Trata-se, entdo, de uma linguagem que se tornou indisponivel, de uma imagem que
ndo permite ver (como nas pinturas cubistas de Pablo Picasso), de um quarto descrito no qual
ndo se pode entrar, que ocupa o cerne do romance como género antigenérico que “conta sem
representar, descreve sem mostrar e solicita uma linguagem das coisas que implicaria seu
proprio desaparecimento” (Ranciere, 2011, p. 108). Assim, a linguagem presente nas coisas
estd fadada a mudez. O romance é o lugar no qual ndo apenas a nova poética é contrastada
com a velha poética, mas no qual as préprias contradigdes da nova poética sdo encenadas de
modo a torna-lo o género essencial da literatura como o campo do deslocamento incessante
entre o regime democratico da escrita e as figuras da escrita ndo escrita e da escrita mais do
que escrita, cravada na materialidade muda dos gestos e signos. A literatura é feita, entdo, do
choque entre esses principios, através do qual ganha vida.

Ainda que, no regime estetico, o “fio” da narrativa tenha sido embolado e seus
contornos tenham se perdido, ainda existe uma forma sensivel que precisa pelo menos
comegar e terminar para acontecer. O artista pode problematizar essa questdo — quando, por
exemplo, expBe a obra a acdo do tempo e questiona os fundamentos da autoria —, mas ela esta
ali: a obra existe no espaco e no tempo. Dessa maneira, no que tange a literatura pode-se dizer
que existe somente uma linha que se enovela em si mesma, criando um corpo feito da
contradicdo entre fala e siléncio. O intervalo entre ambos é ténue e pode ocorrer que essa
linha seja enredada de forma a cair na auto-exibicdo da subjetividade ou na banalidade da
prosa do mundo.

Nesse sentido, quando se fala de Flaubert, o que esta em questdo € a serventia do
estilo, relacionada a conexdo entre os fragmentos e criando o arranjo das frases de forma a
conceber um corpo para a materialidade ficcional singular. O grande desafio, no entanto, seria
conceber uma unidade a partir desse arranjo. O tema da obra em estilo absoluto é a
contradicdo entre duas poéticas: primeiramente, o arranjo de acdes tal como postulado pela
normativa representativa e, ademais, uma configuracdo que desenlaca esse arranjo. Trata-se
de ouvir a poética contida por detras das frases da prosa da comunicacgéo social corriqueira e
da trama narrativa ordinaria, “a musica dos afetos e¢ percepgdes desatados, misturados no
grande fluxo indiferente do Infinito” (Rancicre, 2011, p. 123).

Dessa maneira, a tensdo constitutiva da arte da escrita ganha novos contornos atraveés
das proposicdes flaubertianas que propem uma analogia entre a musica e a literatura segundo
a qual a verdade da ideia seria provada pela sonoridade da frase. As frases citadas por
Ranciere para comprovar essa relacdo indicam, justamente, que a beleza da ideia estaria
expressa na harmonia da sentenca e que a assonancia e a repeticao seriam sinais de falsidade.
Contudo, com vistas a fornecer uma unidade, Flaubert ainda intenta conciliar os polos
poéticos de forma que o0s nds constitutivos da linha narrativa ndo fossem desatados pelos
momentos contemplativos, mas constituidos por eles. O que se perde na poeira
antirrepresentativa, andnima e fora do tempo e do espaco como o proprio Infinito deveria ser
é reconduzido ao fio da narrativa de forma a desembolar e fazer com que ele estique,
mostrando-se nitidamente. Para tal artificio, a no¢cdo de musica segundo Schopenhauer parece
ser atil para Ranciére, na medida em que consistiria na expressdo direta da “Vontade”,
fazendo a mediacdo entre o “mundo como representacdo” ¢ o mundo das forcas ocultas e
impessoais.
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A visdo flaubertiana €, portanto, transmutada em mdsica de forma a ndo mais impedir
a trama narrativa por tornar-se invisivel. E uma visdo que, paradoxalmente, ndo pode ser
vista, mas somente ouvida como a muasica dos atomos da antirrepresentacdo que faz parte da
nova configuracdo do romance. Sendo assim, o estilo, depois de fazer a logica representativa
ruir, deve tornar esse desaparecimento nao aparente ao ganhar os contornos da masica como a
“arte que fala sem falar” (Ranciére, 2011, p. 124). Para que isso ocorra, ¢ preciso silenciar sua
tagarelice para que a musica de sua mudez possa ressoar (Ranciére, 2011, p. 125), de modo a

escrever o falatério sem sentido dos individuos em sua estupidez irremediavel,
desfazendo simultaneamente, linha por linha, as ligacdes que fazem esse disparate
passar como significativo, transformando sua insignificancia em outra insignificancia.
Isso significa fazer o vazio do grande deserto do Oriente brilhar através de sua
opacidade, trazendo a tona o imenso tédio que esta no cerne de tudo e que a tudo
redime. O livro sobre nada converte a estupidez do mundo na estupidez da arte.
(Ranciére, 2011, p. 215-216)

Para Ranciére, haveria uma duplicidade inerente a linguagem, e a parte referente a sua
estupidez tagarela estaria representada por um envoltorio que é erguido imperceptivelmente
através do trabalho promovido pela forma do livro sobre nada, de maneira a permitir o
vislumbre das préprias frases, vidas mudas e almas obscuras dos personagens que aparecem
como uma espécie de obstaculo na superficie da face estupida da linguagem tagarela e
ordinaria. Os obstaculos sdo materializados pelas vidas e almas dos personagens devorados
por paix0es atraves da acdo da grande coexisténcia da vida que os atravessa assim como ao
tecido da vida comum.

Essa relacdo entre o simples desenrolar contingente da vida — com suas cisées — e as
subjetividades que querem desbravar as existéncias por meio de uma nova forma de olhar a
vida e, em decorréncia, de uma nova humanidade, faz com que as préprias personagens por
vezes tenham que ser sacrificadas, como a propria Emma Bovary, que acaba morta justamente
pela impossibilidade de conciliacdo do que ela representa em relacdo a reproducdo da
estupidez da vida.

Os momentos em que a coexisténcia muda e aleatoria na qual todas as coisas parecem
confluir num sentido ndo determinado por elas proprias, pois provindo da existéncia e
intensidade da propria vida, aparece, portanto, como uma lacuna de siléncio em meio a
tagarelice e ao falatorio incessante. Ranciere acredita, contudo, que o romancista precisaria
constantemente apagar a diferenca de sua existéncia muda — e, no entanto, hiperafetada e
consumida por forgas que lhe sdo exteriores — daquela consisténcia da vida ordinaria na qual
reina a tagarelice, fazendo o fraseado ligado ao grande amor e imenso tédio se aproximar
daquele da tagarelice ordinaria, procedimento realizado pela duplicacdo dos siléncios das
frases mudas que permite que elas se tornem tagarelas a sua maneira. Em decorréncia, “o
destino dos personagens se torna o da propria escrita” (Ranciére, 2011, p. 126), pois o estilo
produz uma diferenca sem substancia em relacdo a tagarelice estlpida, cuja existéncia €
marcada por um processo de desidentificacdo e desindividualizacdo. Dessa forma, a poténcia
do estilo salta nesse vazio de forma a alcancar o absurdo, tendo como consequéncia final o
retorno a tagarelice como uma necessidade para a continuidade da escrita visto que a Ultima
realizag¢do dessa escrita € sua “supressdo radical” (Ranciere, 2011, p. 126).

Nos termos da dramaturgia de Ibsen esse absurdo € idéntico a crenga no “ideal” acima
da “realidade”, pois este fato ¢ acompanhado pela impossibilidade de concretizagdo de uma
construcdo sensivel que permita a experiéncia desse mundo vislumbrado como ideal que, na
verdade, permanece ausente de corpo até ser experienciado. E esse choque entre o “real” e 0
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“ideal” (cuja outra face é a “mentira”) que expressa a batalha entre uma escrita loquaz e
aquela que paralisa a narrativa por meio de uma palavra que ndo fala ou fala como quem diz
outra coisa — por vezes um pensamento operando na forma do ndo pensamento. Do choque
entre as l6gicas, 0 excesso emerge no campo do desejo desmedido que acaba, assim, dando
voz a tagarelice da estupidez da vida.

3. 4. Elementos do teatro no regime estético

Na identidade representativa, estava implicita a unido do teatro como ideia da ac¢do do
pensamento — ja que é através dele que as estruturas narrativas sdo criadas — com o teatro
como ideia em acao, pois ela prepara o terreno para a agao, identifica 0 momento exato, mede
suas possiveis consequéncias em relacdo aos resultados obtidos. Esse entrelacamento de
ideias acerca do teatro, que entrelacam a acdo e o pensamento, parece destinado a desuniao.
No entanto, esse desencontro faz com que algo a mais seja acrescentado a nova totalidade que
emerge dessa separacdo, pois essas duas formas do teatro (imovel e aquele da pura atuacéao)
sdo manifestacdes momentaneas de um corpo perdido — aquele dos membros que obedecem a
um centro — e das maneiras pelas quais pode ser suprida a falta de uma racionalidade
imanente a organizagdo das agdes, cujo cerne passa a ser habitado por uma falta em funcéo do
fato de que a origem da acéo é perdida em um espaco que ndo pode ser circunscrito como
anteriormente.

A partir do encadeamento causal, uma intriga de saber € montada. Nela, o espectador
desconhece o final da historia — até que ele se concretiza diante de seus olhos. Ao fim, temos
uma situacdo que pode resultar tanto em felicidade como em infelicidade, mas que, no
entanto, tem um fim bem delineado, no qual os conflitos emergentes na configuracdo do
enredamento causal sdo resolvidos. Dessa forma, Aristoteles minimiza a poténcia da
representacdo visual do drama — chegando até mesmo a mostrar certo desprezo pelos atores
que meramente reproduzem acgdes pré-estabelecidas em relacdo ao autor, génio que, em
Gltima instancia, estrutura perfeitamente as causas e os efeitos dos pensamentos, sentimentos
e acOes dos personagens. De acordo com esse esquema, é no espaco da representacédo teatral
gue um esquema racional é tornado visivel. Como vimos, as partes devem responder ao todo
— que contém em si suas divisdes — de forma a corroborar com a divisdo entre dois mundos
que marca a logica policial. Por isso, a acdo também esta no centro da origem da estrutura
dramatica do teatro grego uma vez que sua funcdo tem a ver com a maximizagao dos efeitos
ja previstos na estrutura do texto anunciada pela letra, que devem produzir pavor e
compaixao.

Ademais, hd que se levar em conta que as acOes estdo em relagdo com as palavras por
serem desencadeadas a partir de debates dialégicos ou mondlogos que expressam ideias e
sensacOes. No regime representativo, como discutido anteriormente, as acGes estavam em
relacdo com as palavras enquanto um processo intelectual e imaterial, de forma que o palco
teatral era “o lugar bem concreto em que os homens, supostamente especialistas na arte de
falar e de agir pela palavra, sentem prazer na representa¢do desse poder no palco” (Ranciere,
2017, p. 128-129). Dessa maneira, as acOes desdobram-se no tempo de forma a serem
dirigidas pelas palavras. Em termos dramaticos, a acdo teatral encontra-se atrelada aos
movimentos e gestos dos atores que devem confluir em harmonia com o0s elementos
decorativos e cenogréficos. Além disso, a nocdo de agdo esta especialmente atrelada as
intrigas que levam ao palco as violéncias da guerra ou 0s dramas de familia, assim como “as
exaltacdes passionais e o tumulto da vida agitada” (Ranciére, 20124, p. 137).
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Pode-se dizer que o novo teatro anula de duas maneiras a logica da acdo teatral
postulada pela obra Poética de Aristoteles. Segundo ele, o mito, ou seja, a histdria € a espinha
dorsal do drama na medida em que é construido como encadeamento racional das causas e
efeitos de modo que as a¢Bes sdo entrelacadas umas as outras e arranjadas de maneira a criar
expectativas que sdo frustradas por meio da peripécia e do reconhecimento, num jogo de
inversdes que fazem homens elevados em decorréncia de seu alto ber¢o passarem da situacéo
de ignoréncia ao saber e da felicidade para a infelicidade. Nesse esquema, tudo o que acontece
deve ser determinado por uma razdo que lhe subjaz, sendo que mesmo o que acontece “por
acaso” deve parecer ocorrer como se tivesse que se desenvolver precisamente daquela
maneira. A essa maquinaria causal encontra-se subordinado o contorno das caracteristicas dos
personagens e 0 modo de expressdo de seus pensamentos e sentimentos — e,
consequentemente, seu efeito sensivel, atrelado as sensacGes de pavor e compaixao e seu
resultado catartico. Nesse contexto, o pensamento torna-se sensivel, para Aristoteles, por meio
de emocdes produzidas pela estrutura das causas, através das expectativas e seus desvios.

No ultimo capitulo de seu livro O fio perdido, denominado O teatro dos pensamentos,
Ranciere pergunta o que ocorreu com a relagdo entre 0 pensamento, a palavra e a acdo no
ambito do fazer artistico relacionado ao teatro no regime estético. Ranciére interpreta essa
relagéo através de uma falha no plano da ac¢éo (Ranciére, 2017, p. 125) — por meio da qual é
outorgada a historia a possibilidade de agdo por si mesma — assim como mediante uma “perda
do lago entre as palavras” (Ranciere, 2017, p. 125). Em outro de seus textos sobre a literatura
da idade estética, O efeito de realidade e a politica da ficcéo, esse filosofo vislumbra uma
cisdo no cerne da acdo, empreendida, dentre outros dispositivos, pelo elemento descritivo
(Ranciere, 2010, p. 82).

Um exemplo desse deslocamento no plano da acédo é o ato ao mesmo tempo calculado
e alucinado de Raskolnikov, pois, de acordo com o fildésofo, é sabido que este personagem
“planejou o assassinato a partir de uma teoria racional sobre a sociedade” (Ranciére, 2010, p.
83) que pressupbe que os pertencentes as classes ndo abastadas sdo possuidores de qualidades
e podem valer-se de atos ndo ortodoxos de acordo com a moralidade vigente para sair de sua
condicdo de miserabilidade e oferecer a sociedade beneficios consequentes de suas
capacidades. Sua tese estd baseada, entdo, em uma relacdo de meios e fins, na qual a acdo
deve ser estrategicamente medida de forma a alcancar uma finalidade pré-concebida. No
entanto, o fato de que a acdo foi racionalmente medida e pensada com vistas ao alcance de
determinada finalidade ndo implica na capacidade de implementar devidamente essa a¢cdo no
melhor momento, pois, pelo contrario, 0 personagem s6 consegue implementa-la através de
uma alucinacdo, num momento de presenca de uma febre que se estende. Manifesta-se, assim,
uma divisdo interna na prépria acdo que demonstra sua irremedidvel separacdo do calculo e
do pensamento racional por meio da ruina do modelo estratégico, pois o entrelacamento que
configura o tecido ficcional da idade estética “separa a a¢do de si mesma” (Ranciere, 2010, p.
83) visto que rompe com o paradigma representativo e com a ideia na qual ele se encontrava
baseado, que postulava “certo padrao de vinculagdo entre pensar, sentir e fazer” (Ranciere,
2010, p. 83). Sendo assim, Ranciere vislumbra no teatro 0 mesmo mecanismo através do qual
se inscreve no pensamento da acdo literaria uma tensdo (Ranciére, 2017, p. 125).

Nesse sentido, 0 que ocorreu com o teatro na era estética pode ser interpretado como
uma divisdo na identidade da intriga teatral representativa, na qual se encontravam unidas
uma atuacdo que bastava em si mesma em relacdo ao espago que a cerca — por estar ancorada
numa racionalidade que Ihe é prépria ao apresentar os fatos ndo como ocorreram, mas como
poderiam ter sucedido — e o resultado dessa autonomia no espago de representacdo, efetuada
por meio de corpos falantes que encarnam personagens. Dessa divisdo resultou a
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transformacgdo do encadeamento causal em “teatro das visdes” (Ranciére, 2017, p. 145) cuja
decorréncia foi a ruptura com a necessidade de verossimilhanca, deixando a relagdo entre as
palavras e o espaco a tarefa de mostrar imperfeitamente como as visdes sdo inventadas e
vivenciadas — o que resulta no “teatro imovel dos pensamentos”. Além disso, resultou, por
outro lado, na pura performance dos corpos que agem sem representar personagens — 0
“teatro da pura atuagdo”.

Contudo, o novo teatro sé pode aparecer com a reconfiguracdo desse cenario de
afirmacdo da logica policial pela eficicia da palavra mediante comprovacdo pelos préprios
“especialistas” da retorica. Ou seja, quando os atores, representando especialistas no uso da
palavra que produz ag&o, deixarem de dirigir-se a uma plateia igualmente dotada de tal virtude
o circulo virtual de faculdades sera quebrado. Tendo isso em vista, é possivel afirmar que a
nova dramaturgia teatral da coexisténcia precisou lidar com modelos de pensamento atrelados
ao fazer teatral. Nesse sentido, existem rupturas, mas também continuidades imprescindiveis,
como o fato de que, tal qual a literatura, o teatro também ndo pode prescindir de um inicio e
de um fim, assim como de algo que faca a transicdo entre essas partes que lhes s&o
constituintes. A esse meio corresponderia a vida como “um tecido em que tudo se entrelaga
infinitamente, tdo bem que nunca se encontra 0 momento em que a causa comega a agir e que
nunca se pode determinar o ponto onde seu efeito termina” (Ranciere, 2017, p. 130).

Nessa nova dramaturgia, a acdo, 0 pensamento e a palavra ndo podem ter o mesmo
sentido que tinham outrora, nos tempos da hegemonia inquestionavel do regime
representativo, uma vez que este se tornou obsoleto. No entanto, Ranciére argumenta — no
livro O fio perdido — que a faléncia do modelo organico, dos corpos com musculos bem
delineados pela acdo, ndo se encontra ligada, como Walter Benjamin gostaria de acreditar, “ao
poder inorganico da mercadoria e do cadaver” (Ranciere, 2017, p. 110). No entanto, o que se
opoe ao modelo representativo dos membros comandados pelo centro € “a vida como poder
que circula pelo corpo, excede seus limites e desorganiza a prépria relacdo do pensamento
com seu efeito” (Ranciére, 2017, p. 110-111), pois, como Clarice Lispector anuncia em seu
livro Agua viva, “néo é preciso ter ordem para viver” (Lispector, 1973, p. 42).

A mencdo a escritora Clarice Lispector se justifica na medida em que ela quando em
Berna na Suica, para onde se muda em 1946, é uma assidua leitora de Ibsen, de acordo com
Gotlib. No ano de 1965, Clarice publica a traducdo do drama ibesiano Hedda Gabler, que
empreende juntamente com Tati Moraes. Em seus escritos a escritora demonstra o fato de que
a vida ndo precisa de ordem, ndo precisa de um “centro” fixo em relacao as “partes” — nem a
vida interior nem tampouco o deveria a vida exterior. No que tange ao mundo interior, “a
“totalidade” que deve ser buscada agora ¢ a dessa “excitagdo da alma que ¢ “por necessidade
psicologica” fugidia e transitoria” (Baudelaire apud Ranciere, 2017, p. 110). A “totalidade”
interior €, assim, fugaz e efémera: acontece num instante a0 mesmo tempo em que contém
todos os sentidos do mundo conhecido. E assim porque o agente se perde na intensidade das
sensacOes que o afetam em meio a vida cotidiana a0 mesmo tempo em que o mundo social
tornou-se demasiado amplo para caber nos limites da unidade espagco-temporal e de acdo da
ficcdo aristotélica.

Em funcdo disso, a unidade do poema corresponde a efemeridade do efeito das
percepcOes circundantes, a partir da qual a vontade exibe a si mesma em sua auséncia de
razdo e de sentido na medida em que sua intensidade extrapola a razoabilidade. Por isso,
Ranciére acaba por defender que a forma estética mais condizente a partilha do sensivel da
contemporaneidade é a brevidade constituida por quadros que, apesar de sua limitacdo, trazem
consigo uma visdo transcendental do todo. Esses quadros constituidos por espacos e tempos
de brevidade marcariam o encontro entre um tema que é feito do entrelagamento de uma rede
infinita de afetos e um mundo sensivel que ndo mais pode ser descrito como o palco para a
execucdo estratégica de um célculo uma vez que sua representacdo excedeu os limites que
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poderiam proporcionar uma acgao cuja unidade é total e harménica. Pode-se, concluir, entdo,
que o “mundo excede o campo da agdo assim como o tema excede o circulo da vontade”
(Ranciére, 2017, p. 112). Existe, assim, um ato de pensamento que leva em consideracdo o
“excesso” de estimulos sensiveis que configura o “espaco” assim como as “vontades”: para
Ranciére, esse ato de pensamento, condizente com a configuracao estética da modernidade na
qual as pessoas podem fruir de mercadorias e visualidades citadinas, pode ser denominado
devaneio. Ele significa um “modo de pensamento que coloca em questdo a propria fronteira
que o modelo organico impunha entre a realidade “interior” em que o pensamento decidia e a
realidade “exterior” em que ele produzia seus efeitos” (Rancicre, 2017, p. 112-113).

Com isso, argumenta-se em prol da percepcdo de que a ideia do pensamento é
modificada com a passagem do regime representativo para o regime estético. Como por tras
do teatro existe uma ideia do pensamento e de sua relagdo com as palavras e acdes é coerente
supor e constatar em que medida essa mudanca representa uma transformacgédo na estrutura
ficcional dramética. Como vimos, a decadéncia do modelo organico ndo representa
necessariamente a emergéncia do inorganico, mas uma mudanga que pode ocorrer nos limites
da vida, uma vez que 0 modelo do vivo passa a ser analogo ao sistema nervoso, “uma rede
sem fim de fibras e de sinapses que ndo se deixa aprisionar em uma unidade de um organismo
ou mobilizar na unidade de uma a¢do” (Ranciére, 2017, p. 130). Logo, a impossibilidade de
um organismo que se deixe definir através de uma unidade coerente e harménica ou que possa
confluir em uma acdo una tem a ver com o fato de que o préprio tempo em que a acdo é
desdobrada sofre uma regresséo infinita em dire¢do ao seu ponto de partida, questdo essa que
permanece em aberto, pois se trata de saber “quem ou aquele que efctua esse comego”
(Ranciere, 2017, p. 131), ou seja, 0 ponto em que 0 come¢o tem seu inicio e qual tipo de ser o
teria engendrado. Tal questdo acaba por se referir, novamente, & obra Agua viva, de Clarice
Lispector, na qual a escritora coloca por meio da narradora que

h& perguntas que me fiz em crianca e que ndo foram respondidas: 0 mundo se fez
so0zinho? Mas se fez onde? em que lugar? E se foi através da energia de Deus — como
comegou? sera que é como agora que estou sendo e ao mesmo tempo me fazendo? E
por essa auséncia de resposta que fico atrapalhada. (Lispector, 1973, p. 36)

Com a reestruturacéo do tempo, da acéo, do individuo e do espaco — que se dispersam
— fica nitida a ruptura com o regime representativo. No regime estético, portanto, a palavra
ndo esta mais a servico da expressdo da vida, pois a propria vida deve se manifestar
sensivelmente. A vida, assim, ndo estd mais na palavra como expressdo de interioridade do ser
nem pode ser lida por meio das acBGes que, por sua vez, sdo direcionadas e dirigidas pelas
palavras. Contudo, esse intento traz consigo um obstaculo na medida em que a verdadeira
vida foge a percepcdo sensivel, pois, como materialidade imaterial, ela ndo pode aparecer
sensivelmente sem contradizer suas proprias caracteristicas. No que diz respeito a palavra isso
significa que a vida ndo é evidenciada por meio de pensamentos que expressam intencdes e
sentimentos que anunciam ou narram as ag0es passadas, presentes e futuras, mas sim como
“fantasmas que vém assombrar seus cérebros, como visdes que os espectadores ndo veem”
(Ranciere, 2017, p. 138) apesar de sentir.

Nesse contexto, de acordo com Ranciére, a encenacdo e a funcdo do diretor teatral
surgem como um mecanismo de combinacdo de trés elementos distintos que compdem o
organismo ficcional teatral: a intriga estabelecida pela sequéncia das acdes engendradas
através das relacGes entre personagens; o teatro imovel do pensamento cuja estrutura é a de
um jogo de forgas invisiveis que ecoa em sua mudez nas palavras que “caem no pogo do
palco” (Ranciere, 2017, p. 146); e, por fim, a performance corporal que tem como finalidade a
exceléncia e a fruicdo dos espectadores. Sendo assim, a encenacdo pode ser vista como
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a arte de combinar os trés elementos para introduzir na acgdo ficcional as
desaceleracdes proprias para fazer com que a fic¢do mudasse para a verdade que esta
por tras das palavras ou as aceleragBes proprias para projeta-la em diregdo a seu
exterior, seja este 0 prazer da sala ou a vida que cerca o teatro. (Ranciere, 2017, p.
146)

No teatro do regime estético, 0 pensamento conforma-se em excesso em relacdo a
acdo, que ndo se encontra guiada pela relagdo entre meios e fins racionalmente calculados. O
pensamento ndo existe mais como elemento subordinado a agdo com vistas a transformacéo
da realidade material. Dessa maneira, 0 pensamento manifesta-se como eco das palavras num
espaco que foi desdobrado e duplicado, fazendo emergir a configuracdo de uma arte
especifica que concerne a configuracdo espacial das palavras no palco teatral. Ela tende a se
manifestar como a arte de uma dupla intriga, pois inventa um espaco de palavras que modifica
0 espaco cénico real da intriga explicita, transmutando-a para sua “verdade sonambula”
(Ranciére, 2017, p. 142).

Sendo assim, é na teorizacdo de Maeterlinck sobre o teatro imdvel que Ranciere
encontra o arcabouco conceitual para expressar a configuracdo do teatro no regime estético.
Nele, as razdes das acdes ndo sdo discerniveis daquelas que dizem respeito a ina¢do. Além
disso, as palavras estdo presentes para proporcionar a experiéncia de um meio sensivel, “para
deixar perceber o ndo dito que assombra e se exprime somente pelo siléncio que os separa”
(Ranciére, 2017, p. 138). Sendo assim, a visibilidade que o palco teatral deve engendrar
deveria dar a ver e fazer ouvir

o invisivel de onde vém e onde vao se perder 0s pensamentos e 0s atos do qual ele é o
lugar. O teatro €, a partir dai, o lugar que deve tornar visivel seu fora-do-espaco, que
deve se mostrar habitado, estruturado por esse fora-do-espaco. Ele deve ser modelado
em relacdo ao invisivel de seu entorno, pelas paredes, pelas portas e pelas janelas
através das quais o desconhecido faz efeito. (Ranciére, 2017, p. 138)

Essa concepcdo da dramaticidade da coexisténcia imdvel presente no ambiente
circundante é expressa por Maeterlinck, de acordo com Ranciere, em pelo menos uma peca,
chamada Interior. Nela, uma familia encontra-se dentro dos limites de sua casa. Os
integrantes da familia sentem-se seguros e aparentemente seguem sua rotina normalmente —
em seu vazio e tédio, mas na beleza de suas relacdes entre si e com os elementos exteriores.
Eles, contudo, ainda ndo sabem o que decorreu com um de seus parentes, uma menina que se
jogou na agua e suicidou-se. A familia ndo cabe nenhuma palavra em cena. Ademais, ela é
observada pelo velho e pelo estrangeiro, que sabem dos fatos decorridos, através de uma
janela (sem que saibam que estdo sendo observados). E pela porta que o velho entrara para
comunicar a desgraca gque se abate sobre eles e é também por meio dela que a realidade se
torna visivel na forma do corpo da filha morta.

Segundo a interpretacdo de Ranciere, a estrutura visual centrada nos personagens
emudecidos observados por meio da janela seria uma forma velada de expressar outro
mutismo, 0 da menina que subtraiu de si a vida sem que comunicasse a razdo de seu ato — que
SO poderia, assim, ser compreendido por meio de sua mudez. Através de seu siléncio em
relacdo ao seu ato, a menina desvela um mutismo mais profundo, “aquele pelo qual a vida se
manifesta como um conjunto confuso de razBes de viver e de ndo viver em todos esses seres
andnimos que, como ela, ignoram a si mesmos” (Ranciere, 2017, p. 139) em decorréncia das
preocupacdes ordinarias com a vida cotidiana, como o tempo | fora que possibilita ou impede
que os deveres sejam cumpridos ou o estado dos alimentos. Essas frases, que marcam a
passagem cotidiana e repetitiva dos dias e do tempo seria uma representacdo das fronteiras
mutéaveis que se desfazem e refazem e que delimitam os respectivos espagos da vida —
supostamente — sem historia e da vida que se joga no abismo.
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Pode-se afirmar, por fim, que o sentido do teatro imdvel e os signos indicativos de sua
presenca sdo cambiantes. O simbolo pode estar atrelado & funcdo simbdlica das janelas e
portas — que, em Ultima instancia, indica, na peca de Maeterlinck, a relacdo entre a vida e
morte, sendo que a prépria nocdo de vida foi extrapolada para aquilo que esta para além do
humano e que, paradoxalmente, o constitui. De acordo com Ranciére, contudo, existe toda
uma camada de aberturas imprevisiveis que é desvelada, permitindo o desdobramento da acdo
ficcional. Além disso, encontra-se, no lugar-comum das intrigas, o choque das vontades e
paix0es, a visibilidade proporcionada aos poderes invisiveis. Esses ultimos, por sua vez, sdo
levados a se cindirem em dois grupos, segundo Ranciére, “na época de Ibsen, em
determinismo da heranca e em puro acaso do encontro com o0 Desconhecido” (Ranciére, 2017,
p. 140). Sendo assim, na configuracdo de uma vida para além do controle humano Ibsen opera
um desdobramento da intriga por meio de um arranjo da ficcdo que torna demasiado
trabalhosa a percepg¢do de sua “intencionalidade” a partir da leitura de uma moral da fabula
pela interpretagdo de seu enredamento.

Dessa maneira, pode-se vislumbrar que tanto o teatro quanto a escrita literaria devem
desenhar formas de relacao entre a logica das conexdes impessoais da vida anénima e a légica
das identidades e das causalidades e intencionalidades. Assim, como ocorre em Ibsen, a “nova
l6gica dos estados sensiveis coexistentes e a antiga logica das a¢des encadeadas podem, entdo,
deslizar imperceptivelmente uma sobre a outra” (Ranciere, 2017, p. 37).

O conflito entre as escritas se manifesta na obra ibseniana de um modo particular que
também é desdobrado em diversas figuras em suas pecas. Fatima Saadi, em seu texto Ibsen
além-mar — disponivel na compilacdo de textos denominada Henrik Ibsen no Brasil —,
observa uma “tensao entre a concepcao abstrata do dispositivo cénico e uma atuagdo no limite
do verossimil” (Schollhammer, 2008, p. 65). Em dialogo com outros tedricos, como Peter
Szondi, a autora percebe a ruptura da forma dramatica sob o realismo aparente nas obras do
dramaturgo. Ela coloca que a “provocagdo a forma dramatica estrita” (Schollhammer, 2008,
p. 68) esta configurada em diversas camadas Vvisto que o interesse na copresenca em relacéo
ao instante no qual a acdo é reproduzida e no futuro desvelado pelo destino do personagem é
deslocado para uma fusdo das temporalidades que traz a tona o passado e a memdria como
algo exterior que se apossa da consciéncia, do controle e da interioridade.

Nesse artigo, a autora faz mencdo a uma obra de Edvard Munch (1863-1944), pintor
noruegués que colaborou com o dramaturgo e tem, inclusive, uma pintura na qual ele figura
sozinho — cujo titulo em inglés é Henrik Ibsen at the Grand Café - e outra na qual ele divide a
tela com Nietzsche e Sdcrates, denominada The Geniuses. Ibsen, Nietzsche and Socrates. A
pintura analisada pela autora é Jovem na Praia (A solitaria) de 1896 na qual vislumbramos
uma figura feminina que contempla o mar em pé, vestida de branco. De acordo com Saadi,

Sombras e riscos uniformizam a superficie onde a moca esté e aquilo que ela olha e
que a cerca. Os peixes, as pedras, as ondas sdo sombras, sdo afirmacdo de
transparéncias, de superposi¢c@es ndo-realistas, do mesmo modo que os cabelos da
jovem sdo duas areas verticais de cor, abdbora e ouro, que propdem um jogo de figura
e fundo com o cinto, linha curva horizontal que a enlaca. A manifesta reorganizaco
do visivel , sua extrema simplificacdo, ressaltam, no trabalho de Munch, a
importancia do simbdlico, instrumento com o qual Ibsen fissura o realismo aparente
de suas tramas, especialmente em suas Ultimas pegas, nas quais torna sensiveis 0s
recursos dramaturgicos e o arcabougo que sustenta a intriga. (Schollhammer, 2008,
p.69)

Na pagina seguinte, ao fazer uma analogia entre as pinturas de Munch e os dramas
simbolistas de Ibsen, Saadi coloca que
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Segundo Argan, para Munch “o simbolo néo ¢ algo além da realidade; é algo morto
que se mescla a vida”, formulagdo muito préxima a de Ibsen a respeito da sociedade,
compreendida como “um navio com um cadaver a bordo”. [...] Nelas ha, como em
Ibsen, a ideia de que é preciso ir além da aparéncia, descarna-la, mostrando-lhe as
entranhas. Em termos dramat(rgicos, isso redunda em adensar a situagdo dramatica,
transformando-a quase hum palimpsesto pela superposi¢do de camadas que, de algum
modo, fissuram o presente perpétuo ao qual se restringe, de modo geral, a forma
dramatica estrita. O passado, como vimos, assume papel fundamental, mas, além dele,
o inconsciente busca abrir caminho até a superficie da trama [...]”. (Schollhammer,
2008, p. 70)

Sendo assim, percebemos, na dramaturgia de Ibsen, a abertura do presente realista em
direcdo a um significado submerso, da aparente normalidade em direcdo ao absurdo, do
consciente rumo ao inconsciente. Mas, como vimos, Ranciére acredita que essa contradi¢do
entre a concepcdo realista e a presenca do simbolo acaba dando a palavra final a estupidez da
vida na medida em que ndo ha uma solucdo para os maleficios da escrita e seus excessos.

3. 5. A questdo da mulher no novo regime da arte

De acordo com Simionato, cujo trabalho de conclusédo de graduacdo € sobre a obra
“Ao farol” de Virginia Woolf por meio do conceito de inconsciente estético, trata-se da
representacdo de uma historia familiar que deixa espaco para a descricdo de mondlogos
internos que fazem com que a prépria trama torne-se secundaria. Nessa obra, a senhora
Ramsay morre durante a histéria. Ela era uma mulher bonita, méde, mais velha e esposa de um
homem conhecido por sua intelectualidade. Mas o fato é que sua existéncia ainda figura, na
pintura produzida por Lily Briscoe, cuja primeira aparicado no romance ocorre quando “a Sra.
Ramsay lembra-se que deveria permanecer parada para que Lily possa pinta-la” (Simionato,
2017, p. 24). Segundo interpretacdo de Simionato, a pintura seria uma janela que da para
dentro do texto (e, assim, de certa forma, para dentro de uma jornada interna que investiga a
existéncia humana inclusive na dimensdo de sua relacdo com a morte). Lily seria obcecada
por Ramsay e dai adviria sua necessidade de representa-la, de forma a lidar e escrever suas
proprias incertezas, insegurancas e dilemas. A pintora ndo tem a pretensdo de casar e, no
entanto, sustenta uma relagdo com um homem na qual vigora uma proximidade paradoxal,
suficiente para que ela se sinta sob os auspicios de sua protecdo.

Em decorréncia de seu processo de pesquisa a autora defende que a relagdo da pintora
com a personagem reflete a condicdo da escritora com relacéo a sua mée, que faleceu quando
Woolf tinha 13 anos, conforme descrito pela prépria escritora no fragmento a seguir.

Mas eu escrevi o livro muito rapidamente; e quando estava escrito, eu deixei de estar
obcecada com a minha m&e. Eu ndo ouvia mais sua voz; eu ndo a vejo. Eu suponho
que fiz por mim mesma o que psicanalistas fazem por seus pacientes. Eu expressei
uma emocdo sentida por muito tempo, e profundamente. E ao expressé-la eu a
expliquei e entdo a deixei de lado. (Woolf apud Simionato, 2017, p. 27)

Essas vozes que soavam com vida propria clamavam, assim, por uma forma de
resolucdo, que fora encontrada no processo de escrita ao atravessar as barreiras do real, dando
vida, voz e corpo aos dizeres silenciosos e ocultos que, no entanto, rondam os humanos e
aquilo que os cerca. A pintura em que a mulher agora morta figura é expresséo da contradi¢do
presente na vida, em que a morte persiste como a senhora do destino dos homens, os olha de
fora e a0 mesmo tempo de dentro deles, como percebemos no drama Quando despertarmos de
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entre os mortos. O humano barganha com ela, clama por mais tempo, ou ent&o a chama para
perto, percebe nela um descanso com relacdo a arbitrariedade da “vontade”, uma abertura para
fora da experiéncia das contradigdes presentes na vida.

De todo modo, trata-se de uma estratégia de escrita, assim como a pintura esta
associada a dispositivos, instrumentos e ferramentas estéticas. De acordo com Simionato, no
inicio do romance a pintora ainda se apegava aos ordenamentos representativos na medida em
que buscava uma fidelidade em relacdo ao que era visto. Vigora, assim, uma concepcao
“realista”. No entanto, o proprio fazer impde suas regras a despeito do que é almejado pelo
artista na medida em que existe um descompasso entre 0 que € visto e as impressdes, pois 0
instante-ja ¢ fugidio, como colocado por Clarice Lispector no livro Agua viva (1973), em que
se percebe uma clara reescrita da problematica de “Ao farol”. Em seu trabalho de concluséo,
Simionato traz o seguinte fragmento da obra de Woolf:

[...] Contemplou os degraus; estavam vazios; contemplou a tela; estava desfocada.
Com intensidade repentina, como se a visse claramente por um segundo, tragou uma
linha ali, no centro. Estava feito; tinha terminado. Sim, pensou, largando o pincel com
extrema fadiga, tivera a minha visdo” (Woolf apud Simionato, 2017, p. 30).

Trazendo para o dialogo com Ranciére, pode-se dizer que esse processo de
amadurecimento da pintora desvela a possibilidade de subversdo sensivel com os ditames da
cena monarquica com suas desigualdades constitutivas. Apesar de um determinado
personagem dizer a Lily sobre a incompatibilidade da mulher para a pintura e para a escrita, €
pelo fazer artistico que ela lida com sua memaria e percorre o trajeto sensivel da arte também
por meio de seu desejo de ser outra, uma mde de familia e, assim, a faceta que ainda
desconhece de si mesma. Sua visdo € estética e politica, reivindica sua liberdade acerca dos
preconceitos identitarios e sensiveis da logica policial — visto que somente um homem poderia
produzir algo sublime — a0 mesmo tempo em que ressignifica a “maternidade” como um lugar
social performado pela mulher.

Por fim, Simionato conclui pela pintura como um mecanismo de duplicacdo do
romance dentro dele mesmo. Assim, 0S processos criativos sdo tratados por uma analogia,
como um caminho que se desdobra por trajetos diferentes, mas que, chegam a um mesmo
espaco. O romance €, assim, colorido com as imagens de uma pintura que ndo pode ser vista
pelos olhos. Essa traducdo entre modos de expressao da visibilidade engendrada pelo uso da
linguagem pode ser percebida também em Clarice Lispector. Ela metaforiza justamente a
quebra com as hierarquias do regime representativo, como percebemos no trecho a seguir.

Hoje acabei a tela de que te falei: linhas redondas que se interpenetram e tracos finos
e negros, e tu, que tens o habito de querer saber por qué — e porqué ndo me interessa,
a causa € matéria de passado — perguntards por que os tracos negros e finos? é por
causa do mesmo segredo que me faz escrever agora como se fosse a ti, escrevo
redondo, enovelado e tépido, mas as vezes frigido como os instantes frescos, agua do
riacho que treme sempre por si mesma. O que pintei nessa tela é passivel de ser
fraseado em palavras? Tanto quanto possa ser implicita a palavra muda no som
musical. (Lispector, 1973, p. 9-10)

O trecho acima, assim como a interpretacdo da obra de Woolf mediante o conceito de
inconsciente estético, permite sentir a vida para além do ser humano, do individuo. Essa vida
(que pode estar ligada a propria morte) procura a manifestacdo sensivel artistica para que
possa efetuar varios tipos de pensamento e dizer. Assim, ela pode ser livre e perambular pelo
mundo através da tagarelice da letra democratica. Tal problematica encontra-se justamente
com a afirmacédo de Ranciére de que, no regime estético, a arte deve ser compreendida a partir
da criagdo de uma forma autonoma de vida, que pode experimentar varios “possiveis”,
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temporalidades ¢ “realidades”, dangar por entre elas, seguir o ritmo do movimento de suas
cores e frases. O tema da nova ficcdo seria, entdo, o préprio percurso: ele é tracado no
caminhar em jogo no processo de escrever e imaginar.

Assim como na obra de Woolf, em Ibsen também percebemos uma relacdo com a
pintura, especialmente na obra A dama do mar. Segundo Cicero, em seu artigo na revista
Questdo de Critica (2015) sobre o ut pictura poesis e as leituras do drama A dama do mar, a
pintura ¢ a escultura seriam “metaforas para o que se passa na trama, a comecar pela
personagem central da pega que ¢ a figura faltante do quadro pintado” (Cicero, 2015, p. 138).
A descricdo da obra plastica no inicio do primeiro ato da peca significaria justamente uma
antecipacdo cifrada dos acontecimentos desenrolados. Cicero vé nesse dispositivo estético
uma relacdo entre uma mencéo aos fatos futuros e uma operagdo simbdlica medida em que o
quadro retorna a mente e as imagens em jogo devem ser utilizadas para a montagem da peca.
Assim, o espectador lida com uma estrutura dramatica ao mesmo tempo em que observa a
imagem do quadro. A figura do quadro é a sereia moribunda, ausente. A personagem do
drama seria associada a essa figura por meio de uma ligacédo entre a imagem do quadro e as
acOes da pecga, como descrito pelo autor no fragmento a seguir.

Essa operacdo de ligar um quadro a uma situacdo dramatica imprime a comunicacao
dos fatos do drama uma caracteristica hibrida. A medida que os acontecimentos da
peca vao surgindo, eles sdo submetidos ao filtro da imagem poética da pintura. Esta
age no espectador/leitor como um vértice que faz retornar os eventos dramaticos a
imagem do quadro da sereia moribunda. (Cicero, 2015, p. 140)

Para o autor, a relacdo da personagem com a pintura pode ser compreendida na
medida em que percebida a partir de uma analogia com a musica, mais especialmente com a
nocao wagneriana de leitmotiv, como podemos vislumbrar adiante.

No caso de A dama do mar deve-se observar que o passado é narrado a partir de um
quadro e de um grupo escultérico. E a descricdo desses objetos traz o passado para a
fabula igualmente a um leitmotiv. Na Opera, o leitmotiv é um tema musical que
apresenta as personagens principais, repetindo-se no desenrolar da histéria. Do
mesmo modo, este quadro em A dama do mar deve ser, no minimo, aludido, aqui,
como uma figuracdo a exercer a funcdo de um leitmotiv inicial. (Cicero, 2015, p. 142)

A textura do tecido dramatico estético seria, portanto, composta de uma série de inter-
relacBes entre as expressdes e linguagens artisticas, de forma que palavra, imagem e som se
sobrepdem uns aos outros. Sendo assim, segundo o autor do artigo, lbsen coloca o
simbolismo em pratica por meio de um “teatro-pictorico”, “demonstrando uma personagem
que desejaria ser figurada por tinta e ndo so pelas palavras” (Cicero, 2015, p. 147-148).

49



50



CAPITULO III ) ,
HENRIK IBSEN E AS QUESTOES ESTETICAS DECORRENTES DO
DRAMA IMOVEL

51



4. 1. Solness, o construtor e o drama imoével

Ranciére inicia a discussdo sobre a natureza — realista ou simbdlica — do teatro de
Henrik Ibsen em seu livro Aisthesis, no capitulo chamado O teatro imoével, com uma citagdo
de Maeterlinck acerca do drama Solness, o construtor. Esse dramaturgo — nitidamente um dos
maiores expoentes do movimento simbolista no teatro e apontado por alguns como seu
precursor — pontua, num artigo publicado no jornal de abril de 1894, que este é um drama
quase totalmente despojado de acgdo inclusive psicolégica. O fato que possibilita que
Maeterlinck conceda grande valor a este drama pode ser vislumbrado por sua demonstracéo
sensivel da gravidade e do tragico segredo que circulam entre os espagos e palavras da vida
corriqueira, quebrando, assim, com uma concepg¢do ultrapassada sobre o teatro, fixada na
ideia de acdo em sua relacdo com a palavra, tal como concebido nos ditames do regime
representativo.

Além dessas afirmagdes, Maeterlinck confessa suas expectativas ndo realizadas acerca
da visibilidade da concepcdo teatral vigente ainda em seu tempo. Suas frustracfes decorrem
do fato de que ele esperava vislumbrar as presencas e poderes que vivem consigo em sua
habitacdo sem que se possa conhecé-las e ouvi-las normalmente na sua lida diéria e
corriqueira. De acordo com Ranciére, o simbolista esperava, paradoxalmente, ao distanciar-se
da dimensédo ordinaria da vida indo ao teatro, voltar-se para ela reobservando seus caracteres,
examinando sua beleza e os tracos de finitude. Apesar de suas expectativas, no entanto, a
visibilidade escancarada no palco teatral ndo parecia trazer consigo algo desse misterioso
segredo sobre as forgas ocultas que permeiam as vidas e os afazeres configurados em seu
ordenamento repetitivo, pois na maioria das vezes o dramaturgo ndo descobriu “mais que a
um homem que explicava extensivamente por que estava desconfiado, por que envenenava ou
por que matava” (Maeterlinck apud Ranciere, 2013, p. 135). Tudo conflui para que
Maeterlinck apresente um manifesto por um novo teatro a partir de outra ideia do que é a
vida, ligada a inacdo e a espera e que iguala a atividade a passividade, como podemos
vislumbrar no fragmento a seguir.

Eu acredito que um ancido sentado em sua poltrona, que se limita a esperar sob a
lampada; que escuta sem sabé-lo todas as leis eternas imperantes em torno de sua
casa; que interpreta sem compreender o que ha no siléncio das portas ou janelas e na
pequena voz da luz; que sofre a presenga de sua alma e seu destino; que inclina um
pouco a cabega, sem suspeitar que todos os poderes deste mundo intervém e velam na
habitacdo como criadas atentas; que ignora que o proprio sol sustenta por cima do
abismo a mesinha na qual se incorpora, e que ndo existe nem um astro do céu nem
uma forca da alma que sejam indiferentes a0 movimento de uma pélpebra que cai ou
um pensamento que se eleva... sucedeu que eu acreditasse, digo, que esse ancido
imovel vivia, na realidade, uma vida profunda, mais profunda e mais geral que o
amante que estrangula sua amada, o capitdo que obtém uma vitdria ou o esposo que
vinga sua honra (Maeterlinck apud Ranciére, 2013, p. 136)

E importante ressaltar, portanto, que a nova ideia de teatro postulada por Maeterlinck
pode ser resumida na expressdo teatro sem acdo. Vimos anteriormente que a acdo ndo €
apenas uma forma de atingir uma finalidade que preexiste: €, sobretudo, uma forma de
distinguir aqueles que conseguem dominéa-la, apesar das adversidades e de outras vontades
que se chocam com seus objetivos, daqueles que apenas fazem e ndo agem, reproduzindo seu
modo de ser a partir das necessidades cotidianas decorrentes da subsisténcia. No regime
representativo, podiamos vislumbrar, em seu cerne, a representacdo de vidas agitadas e
conflitos familiares, guerras, assim como disputas pela autoridade de outorgar as leis da logica
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policial. E justamente em relacéo a essa ideia de acio, pensamento e palavra que Maeterlinck
reivindica seu drama imoOvel negando a exposi¢do de conflitos, que sdo resolvidos, ou
peripécias, que alteram o curso dos acontecimentos em seu cerne, como uma forma de se
contrapor a esse teatro que tem a acdo em sua base, com suas reviravoltas e paixdes tornadas
sensiveis pela palavra e pela causalidade.

No que concerne ao teatro, a tirania da acdo situava-se em relagdo aos elementos
cénicos e decorativos na medida em que o cendrio dizia respeito ndo apenas ao espago como
também ao tempo, de forma analoga aos elementos indumentérios. Sendo assim, pode-se
compreender que o teatro naturalista colocado em prética por André Antoine (visto por
criticos de teatro como o responsavel por definir com precisdo as fungbes do encenador) ja
havia rompido com determinados pressupostos do regime representativo justamente na
medida em que fazia figurar uma massa de “an6nimos” como suas vidas invisiveis,
desprezando o procedimento de dar as palavras uma forca retdrica proveniente do lugar social
superior dos quais elas eram advindas. Ele gostaria de um teatro que extraisse seus dramas da
sociedade de sua época e que fosse marcado por uma atuacdo que imitasse a vida real
apresentando uma fatia de sua totalidade através de uma conversacdo e uma configuracdo dos
gestos que iludisse os espectadores. Antoine chegou a apresentar dois dramas ibsenianos,
Espectros e O pato selvagem.

A reacgdo antinaturalista — difundida no cenério artistico europeu em fins do seculo
XIX e comeco do século XX — sublinha uma limitagdo do naturalismo no rompimento com o
regime representativo na medida em que busca um cenario que conflui no sentido de
explicitar o motivo da acdo. O fato de que Antoine foi o primeiro a encenar Ibsen em Paris
constitui parte do ressentimento de Lugné-Poe em relagcdo ao encenador naturalista. Antoine
preza por essa marca distintiva em virtude da encenacdo de Espectros, em 29 de maio de
1890. A ela seguiu-se, em abril de 1891, a encenacdo de O pato selvagem (Swanson, 1942).
Swanson, autor de um artigo que expde a encenacdo dos dramas ibsenianos em Paris do fim
do século XIX e comeco do seculo XX por Lugné-Poe, sugere que essa pe¢ca chamou a
atencdo do encenador naturalista em fungdo de sua “vida pitoresca”, mas, a despeito de seus
motivos, foi o simbolismo poético da peca que excitou o interesse do publico e da critica. O
autor comenta que Antoine provavelmente ficou desconcertado em funcgéo disso, por ver-se de
repente a fomentar uma forma de drama com a qual ele tinha pouca simpatia, promovendo,
assim, como consequéncia, a “ja formidavel reagdo contra sua propria concepgao do teatro”
(Swanson, 1942, p. 134). Por isso, ele desistiu de levar ao palco as novas pecas ibsenianas,
dando espaco a um jovem ator e diretor chamado Aurélien Lugne-Poe.

Lugné-Poe, ao colocar em cartaz, além de Solness, o construtor, Rosmersholm e Um
inimigo do povo, tinha como objetivo resgatar Ibsen da encenagdo naturalista, dando a
representacdo de seus dramas nitidos contornos simbolistas, contando por vezes com a
parceria com o pintor Edouard Vuillard, que, dentre outras coisas, assinava a concep¢ao do
cendrio (Ranciere, 2013, p. 136). Pode-se concluir, entdo, que existia, a época das primeiras
encenacdes de Ibsen na Franca, uma disputa acerca da forma dramatica ibseniana na medida
em que, nas histdrias narradas por seus dramas, podem-se encontrar muitas intrigas familiares
que tomam formas diversas. Além disso, suas pecas sdo povoadas por didascalias que
descrevem minuciosamente o cenario da acdo, a vestimenta e até mesmo os tragos fisicos dos
personagens.

Em decorréncia, Lugné-Poe encontra-se desde o inicio inserido nessa contenda ao
montar as pecas de Ibsen. Solness, o construtor € montada com um cenario de profundidade
escassa que faz com que os atores sejam projetados a frente dos elementos decorativos e
cénicos, com uma luz ténue, gestos solenes e uma diccdo melodiosa (Ranciére, 2013, p. 138).
Pode-se perceber a relacdo da dramaturgia de Ibsen com uma concepgdo da prépria musica,
pois vislumbramos, tanto na montagem de Lugné-Poe quanto no comentario de Maeterlinck,
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uma analogia especifica que trata da configuragdo estética e da forma de analogia quanto ao
didlogo entre as formas artisticas — no presente caso, entre o teatro e a musica, passando pela
literatura. Trata-se de uma musica silenciosa das energias presentes em torno dos seres e suas
vidas. Ela se materializa, dentre outros exemplos, no cenario minimo e na “pequena voz da
luz”, expressao usada por Maeterlinck no trecho citado acima. Esses aspectos confluem para a
concluséo de uma transformacdo na economia do poema dramaético e do espetaculo teatral.

Apesar de algumas caracteristicas de seus dramas que ainda demonstram certa relagdo
de intimidade com o regime representativo por meio de pressupostos reproduzidos por seu
aparente realismo, Henrik Ibsen aparece no cerne do avango da ruptura do regime estético em
relacdo ao representativo uma vez que ele demonstra em suas obras a ruina da légica causal
que infere os atos a partir das intencbes manifestas pelas palavras, pois as palavras podem nédo
significar e as a¢Ges podem ser contraditorias e ambiguas. A ruptura de Ibsen em relacdo ao
regime representativo ¢ testemunhada, além disso, pela busca por uma “musica
desconhecida” (Ranciere, 2013, p. 138) nos dialogos presentes na dramaturgia do autor.

Ibsen seria um autor exemplar, de acordo com Ranciere, no que diz respeito ao
rompimento do “modelo tradicional da acao teatral” (Ranciere, 2013, p. 138). Por isso, ndo se
trata de identificar o drama sem acdo com a expressao da acdo interior pensada através das
transformacgdes dos sentimentos. Pois, para Maeterlinck, ndo seria devido identificar o novo
drama com a introspeccdo e com a analise dos sentimentos que habitam a alma humana —
atormentando-a ou oferecendo jubilo —, uma vez que o drama imdvel corresponde a vivéncia
da contemplagdo das “sensagdes mudas através das quais qualquer individuo experimenta a
acdo silenciosa do mundo” (Ranciére, 2013, p. 139). E uma forma de buscar a visibilidade nio
da acdo referente ao sujeito, mas a acdo da vida em si mesma, 0 que, por sua vez, altera a
forma de sensibilidade e apreensao do “real”.

Da mesma forma, o drama imovel ndo pode ser identificado com a representacdo de
um universo restrito em detrimento da vulgaridade realista, porque esse drama identifica-se,
essencialmente, com a vida ordinaria e comum. Esse fato estd relacionado a “democracia no
romance realista”. A propria democracia esta, assim, associada a “musica da igual capacidade
de qualquer um de experienciar qualquer tipo de vida” (Ranciere, 2010, p. 80), tendo em vista
que as forcas ocultas e silenciosas expressam-se igualmente em todos os seres capazes de
acessar a intensidade de seu afeto a partir de qualquer detalhe aparentemente insignificante ou
da presenca de qualquer ser animado ou inanimado, que, inclusive, permutam suas
caracteristicas quando olhadas através de almas abertas ao trabalho poético de traducédo das
significacbes mudas inscritas nas coisas e situacdes ao redor.

Por mais que a argumentacdo de Ranciére possa parecer ambigua por defender o valor
politico e estético do realismo na literatura enquanto, no teatro, essa argumentacao caminha
no sentido da valorizacdo do movimento que rompe com o naturalismo — no qual, segundo
Antoine, a encenacdo deveria ocupar o lugar das descricbes no romance (Antoine apud
Faleiro, 2013, p. 18) —, essa diferenciacéo justifica-se pela relagdo que ambos guardam com a
acdo e a consequente hierarquia postulada por sua centralidade dentro das artes: no
naturalismo, Antoine utiliza essa analogia com o intuito de conferir a acdo sua justa moldura,
seu carater verdadeiro e sua atmosfera (Antoine apud Faleiro, 2013, p. 18). Na literatura, por
sua vez, o realismo e a descri¢do que ele traz consigo representam uma oposicdo a hegemonia
da acdo, cindindo-a ao meio e desestruturando seus pressupostos aristocraticos — ao mesmo
tempo em que também encontra com os limites de seu ato excessivamente democratico que
beira o ceticismo. Portanto, tanto o “realismo” quanto o “naturalismo” — mas também o
“simbolismo” — pertence a um mesmo regime de identificacdo e sensibilidade da arte, pois,
em seus respectivos niveis e camadas, encenam o rompimento (e a contenda continua) com os
pressupostos substancialmente representativos. Isso, no entanto, ndo significa anular suas
particularidades e modos proprios de dar forma a configuragdo da democracia caotica da
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escrita e da cena teatral que engloba o espectador incumbido de interpretar os dados
incompletos que sdo colocados a sua disposicdo. Trata-se, sobretudo, de um modelo que,
mesmo inintencionalmente, recoloca os principios da interpretacdo da tradutibilidade entre as
artes, cada movimento a sua maneira.

Sendo assim, no “simbolismo” a relagdo entre musica e dispositivos textuais e cénicos
é desenvolvida e pesquisada. Ranciere, por sua valorizagdo do romantismo como movimento
essencialmente estético, observa a relacdo dessa forma artistica — a musica — como
relacionada intrinsecamente a igualdade dos seres em sua capacidade sensivel de experienciar
qualquer tipo de vida. Sendo assim, essa musica da igualdade sensorial esta relacionada a
linguagem, pois as “vozes da alma” (Ranciére, 2013, p. 139) suscitadas no drama imével ndo
se exprimem através de palavras distintas ou superiores como no romance aristocratico, em
que os sentimentos refinados das almas elevadas deviam ser assinalados por um modo de falar
apropriado em consonancia com a distingdo entre géneros e estilos postulada pelas regras
classicistas.

Essas “vozes da alma” podem ser ouvidas, por exemplo, no siléncio das portas e
janelas e na pequena voz da luz de uma habitagdo qualquer. Dessa forma, novo teatro deve
desenvolver-se como a pintura que abandonou o esplendor dos registros publicos de
acontecimentos notaveis figurados nos quadros historicos para fazer ver “uma casa perdida no
campo, uma porta aberta ao final de um corredor, um rosto ou maos em repouso”
(Maeterlinck apud Ranciére, 2013, p. 139). Portanto, a interioridade que se faz presente no
drama imével mostra-se também por meio dos elementos sensiveis ndo humanos, como
aqueles que constituem um mobiliario e a estrutura material de uma casa. 1sso ocorre porque
eles definem uma relacdo entre elementos considerados opostos, como o siléncio e o ruido, 0
movimento e a imobilidade, a luz e a sombra, o interior e 0 exterior. Portanto, a interioridade
impde sua forca em relagdo a forma na medida em que ela € expressa por enredamentos de
elementos ndo somente humanos, mas difusos, que se relacionam tanto no ambito da
construcdo cénica como no conjunto de tons das vozes e cangdes, das atitudes, da organizacéo
do tempo e dos ritmos e da configuracdo do espaco. Pode-se concluir, assim, que a
interioridade ¢ metamorfoseada e configura-se atraves do estabelecimento de analogias entre
substancias cujas caracteristicas sdo contrarias. Pois, diferentemente do poema dramatico
desdobrado no cenério que fornecia a acdo sua moldura e atmosfera, 0 novo drama tem uma
propulséo a

confundir sua realidade sensivel com a realidade material da cena, a conferir a luz o
poder do drama que ela iluminava, e & disposi¢do das portas e janelas a intensidade

dramatica posta, outrora, nas maos dos personagens que as atravessavam para trazer
as mensagens de fora. (Ranciere, 2013, p. 139-140)

Como vimos, uma peca, de autoria de Maeterlinck, testemunha exemplarmente o novo
drama. Segundo Ranciere, essa peca chama-se Interior e nela a protagonista € a janela, pois é
através dela que um velho e um estrangeiro observam a repeticdo dos instantes corriqueiros da
vida familiar. No entanto, a prépria morte é o fim de uma das filhas do casal que morreu
jogando-se nas aguas. O instante que vislumbramos antes do fato de tomar-se conhecimento
acerca da morte decorrida desvela que a propria vida encontra-se atrelada a morte, que o ser
s6 vive na medida em que, a todo instante, morre nos gestos repetitivos de sua vida
corriqueira na qual é o siléncio dos corpos atarefados que tagarela. A familia, conservada
durante a peca na ignorancia e na mudez, € vislumbrada por meio de seus gestos, quando se
encontram, a noite, sob a lampada que ilumina seu descanso.

No que tange a esfera da encenacdo, existe um comentario de Meyerhold sobre
Stanislavski que demonstra a importancia desse ator-diretor também no que concerne a
ruptura dos dispositivos cénicos representativos apesar de seu realismo psicoldgico.

55



Meyerhold comenta que antes de Stanislavski somente o argumento era retirado das obras de
Tchekov “esquecendo-se que em suas obras o barulho da chuva nos vidros, o amanhecer atras
das janelas, a neve contra o lago” estdo intimamente relacionados as a¢des dos personagens
(Conrado, 1969, p. 200). Esse comentario desvenda certa forma de efetuar a passagem do
insignificante ao significativo, do invisivel para o campo da materialidade aparente, da inagdo
para a acao, do inanimado em dire¢do ao que é vivo.

Para compreender a dimensdo da ruptura promovida, é preciso lembrar que no regime
representativo o pensamento torna-se sensivel por meio da exteriorizacdo de sentimentos e
intencionalidades que engendram determinadas emocbes no espectador em funcdo das
“causas” da agdo, que geram expectativas acerca da concretizacdo de seus efeitos. Dessa
maneira, 0 teatro da acdo institui uma forma preestabelecida de manifestagdo do interior no
exterior, de “sujeicdo do espetaculo visivel a uma visibilidade propria do pensamento”
(Ranciére, 2012a, 141). A racionalidade das acGes e sentimentos é traduzida em palavras e
expressdes da linguagem que devem ser constituidas essencialmente por um sentido explicito
cuja inteligibilidade é maximizada pelas entonacdes, gestos, expressdes faciais e
comportamentos. Em decorréncia disso, 0s movimentos corporais e faciais, assim como as
atitudes, séo tidos como signos legiveis de um pensamento ou sentimento relacionado a uma
intencionalidade futura ou causa passada.

O que Maeterlinck nega — e isso esta alicercado em sua leitura da dramaturgia
ibseniana — € justamente essa relacdo de subordinacdo entre o pensamento e o modo de
visibilidade cuja exterioridade é controlada pela acdo. O teatro imovel deseja, ao contrario,
romper com esse regime de manifestacdo do pensamento que se da através de um sistema de
correlacdes nitidas e inteligiveis. Por isso, 0 novo drama ndo pode simplesmente valorizar a
expressdo da interioridade do pensamento e da emocdo sem cair em contradicdo consigo,
visto que ela ainda pertence ao antigo registro de sensibilidade. A expresséo das oscilagdes do
pensamento e das cores dos sentimentos deve ser substituida pela ligacdo direta entre os
“poderes da alma” e uma série de elementos materiais que expressam, por meio de sua
auséncia de intencionalidade, as vibracGes emanadas do mundo e da vida na qual o pessoal e 0
impessoal coexistem e colidem, como podemos vislumbrar no fragmento a seguir.

O pensamento, entdo, j4 ndo é a interioridade do sujeito. E a lei do exterior que cerca
essa vida miuda, batendo naquelas portas e olhando por aquelas janelas. E a palavra
que convém a esse pensamento € a da sensagdo que registra o choque e faz vibrar a
alma impessoal do mundo em uma vida individual. (Ranciere, 2013, p. 141)

E mediante esse contexto que podemos adentrar no drama Solness, o construtor, de
Ibsen, que, apesar da aparéncia de um drama burgués no qual os conflitos sentimentais
desenrolam-se no &mbito privado enquanto a esfera publica é povoada pelo conflito de egos e
ambicoes, serve bem a ilustracdo do drama imével. Na peca, percebemos como Solness, um
arquiteto, sofre, em ambito privado, a angustia de um casamento arrasado em decorréncia de
um incéndio que termina com a morte dos gémeos, ainda bebés e filhos do casal. O incéndio
ndo foi diretamente fatal e a morte dos bebés ocorre em funcdo de uma doenca — a febre de
leite — que acomete a esposa do construtor. Na esfera profissional, ele tem medo de que o
talento juvenil de outro arquiteto suprima seu prestigio e éxito: teme, portanto, a juventude
que lhe bate a porta. No entanto, esta chegard por meio da personagem Hilde, a quem o
arquiteto outrora prometeu um reino depois de fixar uma coroa de flores no cimo da torre de
uma igreja que ele construiu.

Hilde é a mais arredia das duas filhas do doutor Wangel, marido de Ellida na peca A
dama do mar. Nela, seu pai diz que “Ela faz questao de ouvir a misica” (Ibsen, 1984, p. 138)
que, como veremos, parece confluir no sentido da musica da indistingdo entre “sonho” e
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“realidade”. Sua relagdo com a morte €, de saida, anunciada nessa mesma obra, quando ela
enuncia — “com um olhar vago” — querer estar vestida de preto até o pescoco, com luvas e
com um Véu: nessa imagem, ela vé a si mesma como uma “jovem noiva, de luto” (Ibsen,
1984, p. 137). A jovem, empurrada pela forca de uma imagem e da promessa que lhe fora
feita, convence Solness a fixar uma coroa de flores no alto da torre da casa que ele construiu
para ser seu novo lar, na esperanca de viver, enfim, uma vida conjugal mais feliz depois dos
acontecimentos tragicos que fizeram com que os lagos familiares fossem esgarcados. Apesar
dos desejos e da visdo espetacular guardada na memoria de Hilde, o construtor sofre de
vertigens irremediaveis, de modo que a facanha empreendida por ele no passado foi um feito
que nunca mais se repetiu.

Ibsen reproduziu, ao longo da peca, as descricdes dos personagens e cenarios para que
eles pudessem ser apresentados como provenientes do meio social em que estavam inseridos
(uma cidade pequena) — fato que, & primeira vista, poderia ser utilizado como contra-
argumento a conclusdo de que essa peca é uma expressdo do drama imével. Isso faz com que
seja preciso “buscar no texto o que contradiz o aparente realismo da intriga e sua colocagéo
em cena” (Ranciere, 2013, p. 141-142), sem que a partir disso se concretize uma inferéncia de
gue os acontecimentos da trama correspondem a elementos da prépria vida do autor, como
quer o comentador contemporaneo de Ibsen, Conde Prozor.

Dessa forma, a leitura de Maeterlinck ajuda a trazer a tona o pano de fundo em que o
cerne da questdo é colocado ao esclarecer que o simbolismo ndo é simplesmente o uso de
simbolos que expressam metaforicamente ou por analogias uma realidade material e concreta,
uma vez que esse uso é tdo antigo quanto a propria poesia — instrumento que, ademais,
encontrava-se subordinado as convencOes hierdrquicas proprias ao representativo e que
fixavam os modos de relacdo entre o particular e o figurado, o sentido e sua manifestacao
sensivel, colocando, assim, o significado de um objeto a mercé de um registro de sentimento
Ou pensamento que comporta consiga a intencionalidade. Assim, o que é propriamente
identificado ao movimento simbolista emerge como implosdo de pressupostos
representativos. Nesse sentido, Solness, o construtor aparece como um drama imével
exemplar por dar visibilidade a essa ruptura em relacdo ao edificio construido pela
racionalidade causal. Isso ocorre porgue, em meio ao contexto familiar e profissional
corriqueiro de um empreendedor provinciano, o encontro de Solness e de Hilde significa um
desvio em relacdo ao desenvolvimento da histéria e em sua estrutura organica harménica uma
vez que ele se lanca ao encontro com a morte pela imagem preservada por Hilde, na qual
reina sua grandeza e magnificéncia. Portanto, esse drama estd relacionado ao desvio no
“destino”, decorrente de uma visdo ideal que preserva consigo uma ideia da “vida” e do
“viver” cuja marca ¢ a relagdo com um transbordamento — uma impossibilidade colocada —
visto que o “ideal” ndo pode existir “materialmente” ou, para fazé-lo, precisa encontrar um
novo registro de visibilidade e uma nova forma de existéncia.

Solness, o construtor pode ser considerado um “drama sondmbulo” que coloca em
questdo, no jogo da visibilidade cénica e literaria, as forcas ocultas que brincam com as
vontades, desejos e aspiracbes humanas, as quais é obrigatoriamente necessario obedecer
independentemente das escolhas racionais que supostamente poderiam ser tomadas pelos
agentes. E o que fica nitido na fala do construtor na qual, depois de perguntar a Hilde por que
ela o havia procurado, ele pontua que: “Ha feiticaria em vocé, como ha em mim. E uma
feiticaria que faz as poténcias exteriores agirem. E € preciso prestar-se a elas. Quer se queira,
quer ndo... é preciso. (Ibsen, 1984, p. 241). O cerne da dramaturgia ibseniana pode ser, ent&o,
atrelado aos efeitos potenciais das forcas exteriores e ocultas na existéncia dos seres em sua
pequenez diante da vida.

Trata-se de um modo especifico de efetuar a ruptura em relacdo ao registro de
visibilidade imposto pela maquinaria da intriga representativa, pois o drama imovel, como
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podemos vislumbrar em Solness, opde “o puro efeito do encontro com o desconhecido”
(Ranciére, 2013, p. 142) a poética aristotélica que postulava as trés unidades essenciais do
drama bem composto em que ocorre a passagem da ignorancia ao saber quando o mecanismo
de eficacia positiva da palavra é acionado, relacionado a racionalidade da acdo em prol das
finalidades. Esse encontro com o desconhecido ndo tem a ver com uma revelacdo metafisica,
mas se constitui pela relacdo estabelecida entre dois modos de ver e interpretar o0 mundo e a
vida que, apesar de contrarios, seguem o mesmo impulso. Hilde é uma jovem sonhadora a
procura de um motivo para viver — anseio que a leva a imaginar um castelo e fantasiar com
visOes brilhantes de si e da vida. Seu anseio de realizacdo leva a prépria impossibilidade de
concretizacdo de seu desejo: ser conduzida por Solness a gléria de se aventurar e domar a
visdo da vida vista do alto. Solness, um homem mais velho, no entanto, ndo pode concretizar
essa visdo, pois tem medo de altura e cai no solo por ter vertigem ao procurar o cimo. E a
imagem do que a vida poderia ser se conseguissem se desprender do chdo o que os
impressiona, a possibilidade improvavel de ver a vida desde o ponto de vista da
impessoalidade e da eternidade.

A troca proporcionada pelo entrelagamento dessas visdes perturba a causalidade
representativa, pois um homem que sofre de vertigens irremediaveis ndo poderia decidir-se,
para satisfazer as fantasias de uma jovem com a qual ele ndo nutre nenhum tipo de lago social,
a subir ao cimo da torre. Além disso, as relagdes entre interior e exterior a principio nédo
existem sensivelmente mais do que nas palavras de Hilde na medida em que forgas invisiveis
das quais ndo se conhece a procedéncia tém efeito no interior dos seres de forma a molda-los
em suas atitudes exteriores. 1sso demonstra a necessidade de invencdo de um espaco sensivel
que possa dar conta de exprimir imagens que apenas tiveram lugar no corpo do texto. E
preciso, entdo, fazer uso dessas palavras que se rebelaram contra a subserviéncia a tirania da
intriga para exibir “o peso das for¢as do exterior que levam os individuos a agir & margem de
toda racionalidade dos fins buscados e dos meios utilizados” (Ranciére, 2013, p. 143), pois a
nova economia da palavra demanda outra configuracdo dos pressupostos que condicionam a
visibilidade pela localizacéo e relacionamento de seus elementos constitutivos. Sendo assim, a
cena teatral deveria tornar sensivel o que se esta latente como poténcia de vir a ser visivel na
musica das palavras trocadas entre as pessoas e naquelas destinadas a infinidade de
subjetividades que lhes habitam e cercam em segredo — e que, ademais, reivindicam seu
espaco na ficcéo e no palco.

5. 2. Rosmersholm e o inconsciente estético

Em seu livro sobre O inconsciente estético, Ranciere afirma que a emergéncia da
psicanalise é possivel na medida em que ja existe um espaco, dentro da prépria arte, destinado
ao vislumbre de uma modalidade especifica de pensamento: um pensamento inconsciente. A
arte e a literatura estariam definidas, segundo Rancieére, como “ambito de efetivacao
privilegiada desse “inconsciente” (Ranciére, 2009a, p. 11). Sendo assim, a psicanalise pode
utilizar-se de figuras estéticas que testemunham a relacdo do pensamento com o ndo-
pensamento, do voluntario com o inconsciente, demonstrando o carater oculto do que se
mostra aparente assim como a significancia do insignificante, do detalhe em relacdo ao todo.

Para Ranciere, Ibsen traz a tona a vivacidade da forca bruta, sem sentido, que arrasta
os individuos na direcdo de seu destino de maneira incontornavel. Por isso, 0 dramaturgo cria
um interlocutor que é transpassado por essa forca, por essa vida além da vida, que diz sem que
o0 que fala tenha sido medido e estritamente pensado, produzindo outra espécie de pensamento
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— um pensamento que, como diz Ranciére no preficio de Aisthesis® - reconfigura suas
fronteiras ao se relacionar com o impensavel. De acordo com Ranci¢re, “Esse ndo-
pensamento ndo é sé uma forma de auséncia do pensamento, € uma presenca eficaz do seu
oposto” (Ranciére, 20093, p. 33-34).

Essa logica outra €, de certa maneira, similar ao gesto do filosofo em seu artigo
Desventuras do pensamento critico, onde, ao tentar desvencilhar os pressupostos da
emancipacdo daqueles que supbem que a coletividade ndo consegue vislumbrar
verdadeiramente o meio social no qual se encontra, Ranciere busca sair de um determinado
circulo, partir de outros lugares no campo do pensamento, “de suposi¢des seguramente
insensatas do ponto de vista de nossas sociedades oligarquicas e da chamada légica critica que
¢ seu dublé” (Ranciere, 2012a, p. 48). O problema da critica tradicional em torno da obra de
Ibsen pode ser vislumbrado num trecho de uma carta de Engels a Paul Ernest, datada de cinco
de junho de 1890, na qual, ao fim do trecho, ele afirma, contudo, precisar analisar a questao a
fundo antes de se pronunciar:

E sejam quais forem, por exemplo, as fraquezas do drama de Ibsen, eles refletem, sem
davida o mundo da pequena e média burguesia, mas um mundo diferente da pequena
e média burguesia, mas um mundo totalmente diferente do mundo alemao, um mundo
onde as pessoas ainda possuem carater e iniciativa e agem de maneira independente,
mesmo que a sua conduta possa, muitas vezes, parecer bizarra a um observador
estrangeiro. (Engels; Marx, 1974, p. 204)

Em decorréncia desse reposicionamento, para compreender Ibsen através de Ranciere,
é necessario deslocar-se de certos lugares epistémicos para colocar-se em didlogo com sua
teoria, abrindo-se ao vislumbre do lado oculto da materialidade, assim como a significancia
do que parece insignificante — especialmente em relacdo a tirania da historia que impde sua
forca — e que desvela, assim, uma dupla face da cena teatral, literaria e democratica por si so,
através da igualdade de sensibilidade e potencialidade imaginativa e criacdo de sentido.

No ultimo capitulo do livro O inconsciente estético (2009a), chamado Uma medicina
contra outra, Ranciére debruca-se sobre o choque entre o sonho de uma comunidade sensivel
em que arte e vida igualam-se e a realidade material da vida, a qual, depois das revolucdes
burguesas, encontra-se pautada por um modo de ser e pensar transpassado pelo consumo de
mercadorias. O sonho de uma nova comunidade do porvir em questdo na fantasia que
personifica e vivifica a estatua de pedra, cujo andar € um mistura de voo livre e apoio firme
sobre o solo, esta, entdo, em oposicao a realidade tal como esta é apresentada aos sentidos, na
qual os dias sdo marcados pela repeticdo dos fatos prosaicos que clamam, por isso, pela
exaltacdo dos afetos. A literatura de fins do século XIX, segundo Ranciere, encena de
maneiras variadas um modo de tratamento para esses sonhos, desejos e ideais confrontados a
realidade. Como exemplo, Ranciére cita o livro O doutor Pascal, de Emile Zola, histéria que
narra um amor incestuoso entre um medico e sua sobrinha Clotilde.

O final do livro nos mostra Clotilde, ap6s a morte de Pascal, amamentando, no antigo
gabinete de trabalho transformado em quarto de bebé, o filho do incesto que,
inconsciente de qualquer tabu cultural, ergue seu pequeno punho, ndo a algum futuro
radiante, mas simplesmente & for¢a cega e bruta da vida que assegura sua
perpetuidade. (Ranciére, 2009a, p. 65-66)

Essa cena representa, de acordo com Ranciere, o triunfo da vida afirmado por um
incesto banalizado e até mesmo regenerador ao qual Freud se recusa a aceitar, ndo por seu

® Nesse trabalho, fiz uso da tradugdo para o espanhol, denominada Aisthesis: escenas del régimen
estético del arte (2013). Todas as tradugdes sao minhas.
59



contedo ofensivo & moral, mas porque retira esse fato da causalidade que poderia Ihe
proporcionar o efeito positivo de “saber libertador” (Ranciere, 2009a, p. 66), tendo em vista
que o inventor da psicanalise anseia por uma objetividade que seja uma sabedoria de vida.

Em sua obra O inconsciente estético — na qual Ranciére analisa as relagBes entre o
inconsciente freudiano e o inconsciente estético — o filésofo afirma ndo saber se Freud leu
essa obra de Zola. No entanto, sabemos que o pai da psicanalise leu e interpretou Ibsen ao
debrucar-se em casos em que 0 paciente recusa a encaixar-se na racionalidade suposta pelo
tratamento psicanalitico. Na interpretacéo de Freud, duas obras ibsenianas — Rosmersholm e A
dama do mar — sdo contrapostas em funcdo da diferenca de efeito no que diz respeito ao
tratamento empreendido. A peca Rosmersholm, de Ibsen, traz consigo um caso exemplar na
medida em que Rebecca, depois de confabular e corroborar com o suicidio da ex-esposa de
Rosmer, recusa-se a ser sua esposa quando ele encontra-se liberto de seu casamento e
direciona-lhe seu pedido, manifestando seu desejo de unir-se a ela como esposa. O que esta
em questdo é o fato de que Rebecca, depois de fazer tudo o que estava ao seu alcance para
alcancar seu objetivo, recusa-se a usufruir de seu feito, o que, de acordo com Freud, indica
que o sucesso alcangado desencadeou um sentimento de culpa.

A peca Rosmersholm

tem por cenario uma velha manséo situada nos confins de uma pequena cidade da
Noruega, recondita no fundo de um fiorde. Nessa manséo, isolada por uma passarela
erguida sobre aguas turbulentas, vive o0 antigo pastor Rosmer, herdeiro de uma
extensa familia de dignitarios e cuja mulher, vitima de distirbios mentais, se jogou no
mar um ano antes. (Ranciére, 2009a, p. 67)

Nessa residéncia, Rebecca trabalha como governanta desde a morte de seu padrasto,
que a havia educado de acordo com os ideias liberais. A convivéncia de Rosmer e de Rebecca
tem um efeito duplo, na medida em que ela influencia Rosmer a deslocar seu pensamento
outrora conservador no sentido do liberalismo e essa comunhéo intelectual acaba por adquirir
contornos amorosos, resultando, por fim, num pedido de casamento que Rebecca, depois de
explodir em alegria, declina. O reitor Kroll, irmdo da falecida esposa, anuncia-lhe o que
Rosmer até entdo ndo sabia: que Rebecca havia incutido ideias a mente de sua irma no sentido
de que era preciso que ela retirasse-se do caminho para que Rosmer pudesse ser feliz. Alem
disso, Kroll demonstra a possibilidade de que seu padrasto fosse na realidade seu pai, pois ele
visitou a antiga cidade de Rebecca a época de sua concepcao.

Apesar de tudo isso, Rosmer continua querendo ter a governanta como esposa, mas ela
Ihe diz que ndo pode aceitar e, por isso, ira partir tendo em vista que a convivéncia com
Rosmer a havia enobrecido, de forma que ndo era mais a mesma de quando chegou a
Rosmersholm. De acordo com a interpretacdo freudiana, a explicacdo do enobrecimento
moral de Rebecca € um véu que encobre suas verdadeiras razdes, pois ela mesma afirma a
Rosmer que tem algo mais a confessar-lhe referente ao seu passado — que ele, no entanto,
recusa-se a saber. Mas o psicanalista infere o conteido imoral desse passado através da reacao
de Rebecca quando Kroll indica-Ihe a possibilidade de o doutor West ser seu pai, pois

Se ela se recusa com tanta énfase a admitir que é filha de West e se essa revelagéo
tem como consequéncia a confissdo de suas manobras criminosas, é porque foi
amante do pretenso padrasto. E o incesto reconhecido que desencadeia o sentimento
de culpa. E ele que se opde ao éxito de Rebecca, e nio sua conversio moral.
(Ranciere, 20094, p. 69)

Dessa forma, para compreender a conduta de Rebecca, é necessario, de acordo com
esse argumento, reconstituir seus motivos para ndo aceitar o pedido de Rosmer através de sua
alusdo ao seu “passado” e por meio de sua reagdo a possibilidade de West ser seu pai, de
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modo que o sentimento de culpa seria resultado do tratamento proporcionado pelo reitor
Kroll.

No entanto, Ranciére argumenta que, ao procurar a “verdade” oculta do modo de agir
de Rebecca, Freud esquece as razfes anunciadas pelo proprio Ibsen. Para o filosofo, a
transformagdo ocorrida estaria “para além do bem e do mal” (Ranciére, 2009a, p. 69), pois ela
pode ser explicada pela impossibilidade de agir e de querer. A unido entre Rosmer, que ndo
quer mais saber, e Rebecca, que ndo quer mais agir, € caracterizada por Ranciére como uma
“unido mistica de um tipo particular” (Ranciére, 20093, p. 69), pois eles unem-se para tomar o
mesmo caminho da falecida esposa de Rosmer de forma a afogarem-se juntos nas ondas. Para
Ranciére, ela representa a

Unido derradeira do saber e do ndo-saber, do agir e do padecer, conforme a logica do
inconsciente estético. O verdadeiro tratamento, a verdadeira cura é a rendncia
schopenhaueriana ao querer-viver, o abandono no mar original do ndo-querer (...).
(Ranciere, 20094, p. 69)

Essa unido € a marca do inconsciente estético na medida em que representa, ademais,
uma identidade radical do pathos e do logos. A leitura de Freud contrapde a esse inconsciente
— que tem sua vida propria e independe das concepg¢des freudianas — um efeito positivo do
efeito do saber, como demonstrado na leitura que o psicanalista faz sobre outra obra de Ibsen,
a peca A dama do mar. Nela, vemos uma mulher, chamada Ellida, que acredita que seu
casamento com o doutor Wangel é produto de uma negociacdo que tem como base sua
dificuldade material de subsistir depois da morte de seus pais. Em fungdo disso, de acordo
com as palavras da personagem, “Consenti. Vendi-me.” (Ibsen, 1984, p. 111)

Em A dama do mar, Ibsen faz essa questdo referente a problematica do casamento
ecoar em meio a uma atracdo por um terceiro elemento, que, em ultima instancia, significa a
abertura para um tipo de relacdo que traz consigo a abertura ao desconhecido. Ellida vé-se
perseguida por um lagco amoroso consumado antes de seu casamento a partir do qual ela
comprometeu-se com um marujo estrangeiro que vive a vagar pelo mar. Esse personagem
personifica o chamado do desconhecido, ao qual ela quer atender, mas renuncia, pois, diante
desse impasse, Wangel da a Ellida a liberdade para que ela possa seguir sua vontade,
escolhendo o que quer fazer segundo seu desejo. Ela, entdo, “se declara liberada pela escolha
que o marido lhe concedeu” (Ranciere, 2009, p. 70), assim como Rebecca declara-se
transformada pela convivéncia com Rosmer. Freud, obviamente, infere dessa decisdo o
sucesso do tratamento proporcionado por seu marido-meédico, enquanto Ibsen faz a leitura
dessa liberdade como representacdo de uma ilusdo, ja que ele compreende a obra “em termos
decididamente schopenhauerianos” (Ranciére, 2009, p. 71), como comprovam as notas
preparatorias citadas por Ranciére:

A vida aparentemente é alegre, facil e plena de vivacidade la em cima, a sombra dos
fiordes e na uniformidade do isolamento. No entanto, exprime-se a ideia de que esse
tipo de vida é uma sombra de vida. Nenhum vigor de agdo; nenhuma luta pela
liberdade. Nada além de aspiracfes e promessas. Assim se vive |4 durante o curto e
claro verdo. E em seguida... penetra-se nas trevas. Entdo desperta o vivo desejo da
grande vida do mundo exterior. Mas o que se ganha com isso? Dependendo das
situagBes, dependendo do desenvolvimento do espirito, aumentam as exigéncias, as
aspirac0es, as promessas [...] Limites por toda parte. Dai a melancolia espraiada como
um canto lamurioso abafado por toda a existéncia e na conduta das pessoas. Um claro
dia de verdo seguido por grandes trevas... eis tudo [...] Forca de atracdo do mar.
Aspiracgdo pelo mar. Pessoas aparentadas ao mar. Ligadas a ele. Dependentes do mar.
Devem retornar a ele [...] O grande segredo é a dependéncia do homem em relag8o as
“forgas sem vontade” (Ibsen apud Ranciére, 2009, p. 71-72)
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Sendo assim, lIbsen postula um elo entre o ciclo das estagbes e o progressivo
desvanecimento das ilusdes da representacdo no “nada da vontade que nada quer” (Ranciére,
2009a, p. 72). Uma vez que Rebecca precipita-se nas aguas da torrente do moinho com
Rosmer e que Ranciere traz a tona um fragmento da justificativa de Ibsen acerca de sua obra
A dama do mar delineado em termos schopenhauerianos, é preciso tracar, ainda que
superficialmente, alguns aspectos que comentadores trazem acerca da nocdo de vontade
segundo Schopenhauer e suas consequéncias para pensar o ato de autossupressio da vida. E
importante sublinhar que a vontade enquanto fenémeno vivido pelas pessoas ndo pode ser
sanada por uma satisfacdo duradoura, pois somos prisioneiros do querer. Disso decorre um
sofrimento perpétuo e momentos intermitentes de tédio entendidas como experiéncias de
descanso da vontade. Em funcdo da impossibilidade de satisfazer os desejos advindos da
vontade enquanto fendmeno, a cura possivel para a dor consequente desse fato é sua negacdo
radical, sua supressédo esponténea e total.

Nesse sentido, € preciso delinear que o bem absoluto é identificado, na teoria desse
autor, com a negacao da vontade pela via do ascetismo, que se difere da negacéo iluséria que
ndo a atinge e que, na verdade, a impossibilita. Primeiramente, é necessario afirmar que
aquele que pratica suicidio ndo pode ser visto como alguém que ndo quer viver, pois o0
contrario é verdadeiro. Ocorre apenas que essa pessoa ndo esta satisfeita com sua vida tal
como ela esta delineada, por ndo conseguir realizar seus desejos e viver como gostaria. Seu
ato pode ser visto, entdo, como uma manifestacdo de seu descontentamento diante da
impossibilidade de realizagdo sem obstaculos de sua vontade. Mas muitos poderiam supor que
até mesmo a mais mediocre existéncia € um meio mais eficaz de afirmacéo da vida do que sua
obliteracdo. No entanto, aquele que pratica suicidio intui que sua manifestacdo individual é
somente um fenémeno (Béziau, 1997, p. 129), quando, na verdade, é expressdo de algo maior.
Enguanto fendmeno € necessario que 0 querer-viver possa concretizar-se, caso contrario, se as
condicdes materiais ndo possibilitam sua concretizacdo, a maneira encontrada para afirmar-se
é a negacdo do fendmeno como afirmacgdo de uma vontade que ndo pode ser concretizada de
outra forma. O suicidio consuma, assim, uma luta da vontade — enquanto fendmeno — consigo
uma vez que ela é multipla enquanto objetivacdo, deixando entrever seu conflito atraves do
processo de individuacéo.

A morte, contudo, ndo é vista como uma maneira de colocar fim ao sofrimento uma
vez que “o suicidio ndo nos oferece 0 ndo-ser, e, como Hamlet, devemos nos inquietar, pois
“desde ja sonhamos” os sonhos de quem “estd adormecido no ultimo dos sonos”
(Schopenhauer apud Béziau, 1997, p. 130). A vida ¢ identificada, segundo esse raciocinio,
com o sonho, enquanto a morte seria um despertar que nos leva novamente a vontade cujo
desejo é viver. Sendo assim, a vontade somente enquanto fendmeno é destruida, pois o
“querer-viver ndo pode ser destruido fisicamente, pois ele proprio ndo ¢ fisico” (Béziau, 1997,
p. 131). Por isso, o resultado do suicidio é oposto a sua finalidade uma vez que, através dele, a
possibilidade de negacdo da vontade é anulada.

Dentro dos limites da analise de Ranciére, que promove uma critica ao uso do
inconsciente estético por Freud, é valido sublinhar que a teoria psicanalitica ird sofrer um
revés com a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) que, de certo modo, reconfigura sua
relacdo com o entendimento literario acerca do que subjaz a exterioridade das representacdes
humanas e a aparéncia da vida, fazendo com que ela se abra para o contetudo das obras da
idade estética que ela relutou em incorporar e que carrega consigo a enunciagdo do fato “Que
os instintos conservadores da vida definitivamente conservam na vida a dire¢do rumo a “sua”
morte e que os “guardides da vida” sdo, assim, os “lacaios da morte’” (Rancic¢re, 20093, p.
73). Ao tentar refutar a natureza da arte da revolugéo estética, Freud esta manifestando sua
dificuldade em afirmar o desamparo da inteligéncia, assim como o choque e a confusdo
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decorrentes no ambito do pensamento, como efeito legitimo das grandes obras de arte. Ele,
entdo, se recusa a atribuir a poténcia da arte a esse desamparo.

Né&o importa, nos limites desse trabalho, analisar os desdobramentos do conceito de
inconsciente concebido por Freud — que, paradoxalmente, segundo a analise de Ranciére,
acaba sendo usado para confirmar a poténcia de desamparo e desapropriacdo da arte atraves
da existéncia de um pathos irredutivel a qualquer logos (Ranciére, 2009a). O que interessa
aqui, contudo, é a tese rancieriana de que o surgimento do inconsciente psicanalitico so foi
possivel em funcdo da existéncia prévia do inconsciente estético, que, por sua vez, surge
através de uma revolucdo que derruba as normas representativas e seu ordenamento causal,
identificando o poder da arte a identidade dos contrérios, como do pathos e do logos e da
atividade e da passividade. Freud, contudo, apesar de fazer uso dos pressupostos do regime
estético para erigir seu edificio tedrico, ao procurar reconstituir a causalidade prépria aos fatos
biogréficos, tanto do autor quanto dos personagens, perscrutando os delirios, sonhos e
fantasias de forma a decifra-los, utiliza os principios em jogo no uso da palavra muda —
préprio ao regime estético — para subordina-los a dindmica do reconhecimento, cuja l6gica
pertence ao regime representativo. No entanto, o passar do tempo reconfigura os termos da
analise psicanalitica das obras de arte, tornando-a mais compativel com o regime que iguala
0s contrérios e afirma a sua autonomia em relacdo a aparéncia e funcionamento da vida ao
mesmo tempo em que a sua heteronomia como ‘“testemunho da acdo das forgas que
ultrapassam o sujeito e o arrancam de si mesmo” (Ranciere, 20093, p. 77).

Dessa forma, Ibsen opta pela segunda forma da palavra muda. As formas da palavra
muda existem na medida em que por tras da ideia do pensamento vinculada ao regime estético
existe uma ideia correspondente de escrita que significa uma forma da propria palavra — a
manifestacdo de um determinado corpo da palavra — e uma ideia acerca de sua poténcia.
Nesse sentido, é importante relembrar brevemente a nogdo platénica da escrita a0 mesmo
tempo muda e tagarela. Aos maleficios da escrita democratica, Platdo opunha a palavra em
ato do mestre, capaz de distinguir aqueles em gque a semente poderia florescer e movimenta-la
nesse sentido, estabelecendo uma conexdo fixa entre um efeito visado e a eficacia do
significado transmitido. Ranciére relembra, assim, os contornos da palavra do mestre na
poetica representativa: a palavra transformada em ato do orador que persuade, edifica e afeta
as almas e corpos, mas também aquela do herdi tragico que vai até o fim de suas paixdes.

Na dramaturgia ibseniana podemos perceber, por outro lado, sob o aparente realismo
de sua estrutura de tempo e de espaco, as fissuras da palavra muda provinda de uma poténcia
sem nome — “que permanece por tras de toda consciéncia e de todo significado” (Rancicre,
2009a, p. 41) - a qual seria necessario, para leva-la ao palco, proporcionar uma voz e um
corpo, mesmo que esse corpo desindividualizado arraste o humano em direcdo a renincia
schopenhaueriana e ao nada da vontade. O problema reside no fato de que os médicos que
poderiam tratar da vontade que nada quer no intuito de cura-la podem recriar indefinidamente
a doenca da vontade e a incapacidade dos doentes que ndo compreendem o sentido do que
veem e que se recusam a encarar a realidade tal como ela é.

Por fim, tendo em vista o argumento de Ranciere no que tange ao inconsciente
estético, é relevante considerar que Raymond Williams (2002), um critico de teatro marxista,
ao analisar o tipo de tragédia percorrido pelo dramaturgo noruegués, vislumbra a aparicdo de
alguns principios posteriormente delineados por Freud. Primeiramente, é relevante que ele
considera lbsen um representante de uma tragédia de tipo liberal na medida em que sua
solugdo “politica” seria o isolamento do ser em relacdo aos outros, ou seja, uma solucdo
focada no individuo e ndo na comunidade. Quanto aos termos referentes ao inconsciente
estético, dois pontos sdo relevantes. O primeiro deles diz respeito ao amor, pois ele acha
expressivo que ndo haja, na obra ibseniana, um relacionamento amoroso e duradouro. Na pega
Solness, o construtor, por exemplo, o arquiteto pergunta a jovem se ela seria capaz de amar
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um bruto como um viking, ao que ela responde: “A gente ndo escolhe a quem quer amar”
(Ibsen, 1984, p. 242). Na peca Rosmersholm, por sua vez, Rebecca nutre um amor
silencioso por Rosmer e se felicita de que assim o seja, de que ele ndo pudesse ter desconfiado
de seu amor, pois isso resultou na impossibilidade de sua realizacdo. Sobre esse ponto,
Williams traz uma relacdo com o inconsciente freudiano que pode, ademais, nos ajudar
também a pensar a problematica da maternidade.

E significativo que ndo haja, em nenhuma parte, em Ibsen, um relacionamento
ativo, duradouro e amoroso; a imagem de um relacionamento assim, ao final de
Peer Gynt, ¢ também um abandono do esforco, um retorno a mée, tanto quanto a
descoberta de um par. H4 uma espécie de terror na propria hereditariedade. A
relacdo progenitor-filho é — da mesma forma como mais tarde a questdo se
mostraria na psicologia freudiana — culpada enquanto tal, e a revelacdo da face
ou do sentimento de pai ou mée por tras do adulto é em si mesma aterradora.
(Williams, 2002, p. 137).

A peca Hedda Gabler é exemplar na medida em que a personagem principal, apesar
de se casar, ndo cultiva a maternidade como um ideal. Sua relacdo com a tematica demonstra,
entdo, que a maternidade funciona como um a priori que constitui o lugar do feminino de
acordo com a ldgica policial. A senhora Tesman, desde o inicio da peca, deixa claro que
cuidar de uma familiar doente confere & sua existéncia um propoésito e uma finalidade. A
madame Elvsted foge de casa e, no entanto, esta a procura do preceptor de seus filhos, com
guem escreveu uma obra que trata como a um ““filho”, assim como a personagem Irene, de
Quando despertarmos de entre os mortos em relagdo a escultura. Hedda, pelo contrario,
encontra o livro-filho cuja perda causa tristeza a sua colega e faz com que ele queime,
transformando-se em cinza. Ao longo da peca ela mesma confessa sua aversao em relacdo a
essa questdo: “Nao tenho a vocagdo, assessor. Nao me falem de deveres!” (Ibsen, 1890, p.
32). A personagem esta preocupada em encontrar uma saida para seu desejo mediante o
casamento que se impOs e pensa até mesmo numa relagdo com um terceiro elemento, visto
que deseja poder vislumbrar “um mundo que nao lhe ¢ permitido conhecer” (Ibsen, 1980, p.
38). Ela brinca com a pistola para lidar com o tédio da espera por um companheiro “coroado
de pampanos, intrépido e ardente! (Ibsen, 1890, p. 42) ou por “algo iluminado por um clarao
de beleza absoluta” (Ibsen, 1890, p. 62). No fim, o prazer final proporcionado pela pistola é
decorrente da supressao do fluxo incessante da vontade que ndo encontra vazao na realidade,
dando voz a rendincia a vontade.

4. 3. A acdo estratégica e a estupidez da vida a partir do drama A
dama do mar

Como vimos, 0 género romanesco esta articulado com a ruina do modelo da acéo
estratégica como expressao de uma contradi¢cdo maior — propria ao regime estético. Podemos
perceber como Ibsen acaba caindo na mesma estupidez da vida que Flaubert afirmou mesmo
sem querer, de acordo com a leitura empreendida por Ranciére em seu livro sobre a palavra
muda. Um exemplo é a obra A dama do mar, na qual a personagem Ellida encontra-se numa
atracdo desmedida em relacdo ao desconhecido personificado pela figura do estrangeiro cuja
relacdo com o mar e com 0 navegar é intensa. Ela sente o chamado do desconhecido atraves
dele, para quem uma vez Ihe prometeu seu amor ao passo que ele jurou voltar para buscé-la.

Com a auséncia do estrangeiro, que demora muito para ter com ela novamente, Ellida
encontra-se desprovida de condigdes financeiras para manter-se depois da morte de seus pais,
0 que resulta no seu casamento com o doutor Wangel, a quem ndo consegue amar, mas que
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tinha as condicbes materiais para proporcionar uma vida digna. Ele tem duas filhas de seu
primeiro casamento, e Ellida conforma-se a uma situagcdo de dona de casa sem, contudo,
encaixar-se nela e deseja-la. Diante do chamado do estrangeiro, Ellida confessa a seu marido
seu infortinio e seu desejo de ver o mundo. O doutor Wangel reluta a permitir sua partida,
mas, diante da sinceridade de Ellida, resolve desfazer os lacos vistos por ela como espdrios e
a liberta para seguir seu desejo, ao que se segue a escolha de Ellida pela permanéncia e sua
conformagdo a ordem “natural” instituida, de viver numa casa cuidando de “suas” filhas e sob
os cuidados e protecdo de seu médico e marido.

Susan Sontag (2013), em sua adaptacéo dessa peca, radicaliza e escancara o retorno de
Ibsen a estupidez da vida: Ellida acaba a peca basicamente imovel, sem tomar seus banhos de
fiorde que outrora a revigoravam. Logo, ela perdeu definitivamente suas caracteristicas
préprias. Segue um fragmento do didlogo que constitui o Gltimo ato da adaptacdo — aqui, 0
marido de Ellida é denominado pelo nome de Hartwig:

Hartwig: Ela esteve sentada aqui a tarde toda. Temo que nédo se exercite o suficiente.
Acho que ndo faria mal se ela entrasse na agua de vez em quando.
Ellida: Eu néo gosto mais de nadar. Vocé entende.
Hartwig: Ela me pertence agora, como antes, nos primeiros anos de nosso casamento.
Estdi calma. Mas ja ndo €é mais minha dama do mar.
Ellida: Estou calma. Como um tanque. Fico imovel. Fiquei com ele.
Hartwig: Desistiu do mar. Onde estava se afogando. Por mim.
Ellida: Era o que vocé queria, ndo é? Queria que eu ficasse com vocé. Que fosse a
mée de suas filhas. Diga-me que era isso que vocé queria. Ndo consigo lembrar do
que eu queria. Ser uma esposa € a mde de suas filhas.
Hartwig: Sim, minha esposa. Mas vocé ndo tem que ser mde. As meninas logo
partirdo. Bolette se casard com Arnholm. Hilde quer ir embora para estudar. Seremos
SO nos dois.
Ellida: Eu podia pular no mar. Podia nadar e nadar. Podia hunca mais voltar. Acho
que vou fazer isso. Agora mesmo. Sé vou terminar esse Gltimo pedago do bordado e
entdo vou me levantar e vou até o mar me jogar. Ou melhor, vou levar Hartwig até a
praia comigo e apontar o horizonte para distrai-lo e ai esmago a sua cabe¢a com uma
pedra lisa e ai pularei no mar e nadarei, nadarei... (Sontag, 2013, p. 63-64)

Esse retorno a estupidez da vida, diante da impossibilidade de escapar do conflito
incessante entre a politica e a policia, esta delineado na trajetdria da literatura enquanto arte
que define seu proprio por meio do fluxo entre palavras e imagens. Segundo Ranciéere, 0
romance do século XIX era marcado pela declaracdo da faléncia da agéo estratégica “no qual
ele mostrava-nos herois metodicamente engajados na conquista da sociedade” (Ranciére,
2017, p. 31) a0 mesmo tempo em que incapazes de realizar suas aspira¢oes ou realizando-as
mediante a ocorréncia do fortuito. No sentido do entrelacamento entre teatro e literatura, é
relevante considerar que o comentador da obra de Ibsen, Conde Prozor, aponta Dostoiévski
como alguém ligado a obra de Henrik Ibsen a partir da revelagdo da “natureza “ndrdica”
(Tbsen, 1984, p. 16). Essa influéncia pode ser vislumbrada a partir de uma leitura de Ibsen
retirada de um fragmento do livro Crime e Castigo (1866).

A peca de Ibsen, denominada A dama do mar (1888), contém uma mencao que pode
passar despercebida, apesar de explicita, a essa obra de Dostoiévski, mais especificamente a
personagem Marfa PietrOvna. Existia a hipotese de que sua morte teria sido “indiretamente”
causada pelo marido que teria espancado a mulher, e as pessoas estavam falando em sua
morte como efeito desse homem perverso. No entanto, nem sempre ele a havia tratado mal.
Pelo contrario, sempre havia sido condescendente com seu humor, durante sete anos, até que
explodiu. Ela, depois da surra e do almogo, foi, como era costume, a cavalo a cidade, visto
que “la fazia uma espécie de terapia com banho; la existe uma nascente de agua fria, e ela se

65



banhava regularmente todos os dias; mal entrou n’agua teve um ataque subito!” (Dostoiévski,
2001, p. 239).

Sendo assim, o final aparentemente conciliador da peca de lIbsen é posto em
perspectiva. Ainda mais porque no primeiro ato podemos vislumbrar o didlogo entre dois
personagens, um pintor e um escultor, no qual o primeiro esta concebendo um quadro que
pretende nomear “A morte da sereia” (Ibsen, 1984, p. 22), cuja ideia foi dada pela dona da
casa — ou seja, pela propria dama do mar. A ideia que inspirou o quadro esta baseada no fato
de que a sereia “se perdeu e ndo pode mais achar o caminho para o mar. Desmaia, entdo, ¢
agoniza na laguna.” (Ibsen, 1984, p. 21).

No primeiro ato da peca de Ibsen, Ellida, a dama do mar, segundo informa seu marido,
”Esta tomando o seu banho de mar. Nessa época toma-o diariamente, faca o tempo que fizer”
(Ibsen, 1984, p. 32). O outrora preceptor de uma das filhas de Wangel esta a visitar a familia
em vista de casar com aquela que antigamente era sua aluna e lhe pergunta imediatamente se
ela ¢ doente, ao que o doutor responde: “Doente mesmo, ndo. Entretanto, faz dois anos que
esta muito nervosa. N&o sei ao certo o que lhe acontece. Mas dir-se-ia que ndo ha para ela
outra alegria, outra felicidade, sendo mergulhar no mar.” (Ibsen, 1984, p. 32). Ao aparecer,
Ellida diz que a agua dos fiordes é uma agua doente e que o ar da capital é depressivo. Uma
demonstracdo da operacdo de permutabilidade entre os caracteres de coisas inanimadas e
animadas.

Alem disso, a propria mudez inscrita nas falas de Ellida demonstra o impasse travado
no inconsciente diante do choque entre a ldgica policial e representativa e o desejo de
experimentar a liberdade e o movimento. Essa mudez é perceptivel em falas como, ao tratar
do tema da “vida comum” em familia e se esse ¢ seu plano, Ellida responde “Parece-me que
todos se acham bem dessa forma. Podemos sempre nos falar de longe, quando temos alguma
coisa a nos dizer.” (Ibsen, 1984, p. 35). Parece, por parte dela, uma percepcdo acerca da
fatalidade das convivéncias ordinarias e da incomunicabilidade entre as pessoas e as esferas
da existéncia quando organizadas por meio da logica policial de divisdo dos mundos.

Sobre essa personagem, o preceptor que estd de passagem lembra que ela era
considerada a “pequena paga” do farol pelo pastor ja que ela “fora batizada com um nome de
navio e nao de crista” (Ibsen, 1984, p. 35). Trazendo para a andlise de Ibsen a partir de
Ranciere, podemos perceber que a tentativa de ajuste com relagéo a logica policial fracassa ao
ocasionar a morte da personagem, cujo destino deve ser lido no texto fora do texto — na
referéncia a obra de Dostoiévski e na sereia moribunda vislumbrada na pintura do primeiro
ato.

Na peca em questdo, o estrangeiro seria 0 desconhecido ligado a vivéncia plena da
liberdade e da indistincdo entre os seres. E uma espécie de “morto” que retornou, ser humano
e animal aquatico. A impossibilidade de sua unido com Ellida deve-se ao fato de que ndo ha
possibilidade de concretizacdo harmdnica entre duas realidades diferentes em suas
proporc¢des. Isso ocorre porque “realidade” e “sonho” ndo podem coexistir no agora
experienciado, ao menos ndo de forma duradoura na historia, pois sua persisténcia faria que a
contradi¢do constitutiva da literatura fosse esvaziada, tornando-se uma ficcdo com pretensdes
de autonomia total perante a realidade.

A palavra muda é expressa na dificuldade de Ellida em concretizar um dizer que torne
visivel 0 que se passa em seu inconsciente, processo que ela ndo domina. Mas, também,
quando ela fica sufocada ou quando torce as maos com desespero, quando murmura “palavras
sem nexo” (Ibsen, 1984, p. 83) ou fala sobre os olhos de peixe de uma crianga, que mudavam
de cor de acordo com as variagdes do fiorde, pois ela teria visto “o que ndo podias ver”
(Ibsen, 1984, p. 71). Ou quando diz que ndo podia ter confessado 0 que se passava dentro de
si a um amigo de longa data porque teria que “confiar-te igualmente o que ndo se pode dizer”
(Ibsen, 1984, p. 71), quando fala de uma historia de amor e terror com “uma sombra que me
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atravessou a vida e desapareceu... mais ou menos” ou que ndo se deve tentar compreender a
historia por tratar-se de uma “coisa que escapa a qualquer raciocinio” (Ibsen, 1984, p. 39). A
trama desvela a tentativa de Ellida de enunciar os signos e imagens de seu inconsciente
marcado pela vivéncia do dano. No entanto, esse percurso € sempre interrompido,
atrapalhado. Hé& a colisdo entre formas de linguagem, uma que serve a comunicacao e a outra,
que desvela um mundo histérico em conformidade com 0s movimentos e cores do
inconsciente silencioso que faz a racionalidade dos fins transbordar.

4.4. Brecht e Ibsen: a intencionalidade politica cindida

Ranciére pontua uma critica acerca da leitura empreendida por Brecht sobre a
oposicdo entre o teatro da identificacdo, que hipnotiza os espectadores, e aquele do
distanciamento, que lhes proporcionava uma Visdo critica para agir politicamente.
Argumentando nesse sentido, Ranciéere coloca que esse dramaturgo esquecia que o “teatro da
identificacdo” ja era interiormente cindido, ‘“ja comportando os efeitos proprios do
distanciamento, ligados a tensdo entre varias intrigas e varias maneiras de sentir o efeito”
(Ranciére, 2017, p. 148). O filosofo argumenta, assim, que Brecht parece ignorar os efeitos da
revolucdo estética no teatro uma vez que ela desorganiza a forma de pensa-lo, previamente
estruturada numa base que identificada passividade com ilusdo e acdo resolvida com
conhecimento claro.

Para exemplificar sua teoria acerca do teatro, Ranciere traga um paralelo entre a Mae
Coragem de Brecht e O pato selvagem ibseniano, pois, para ele, trata-se de uma mesma
questdo: a problematica de como os filhos sdo sacrificados pelos pais em funcdo de suas
imagens ou necessidades. A peca de Brecht passa-se em meio a uma infindavel guerra, da
qual a personagem principal, uma mée solteira, tira o sustento da sua familia vendendo
alimentos e bebidas, assim como outros objetos, como roupas. Sendo assim, ela ndo pode
torcer pelo fim da guerra, pois isso significa a supressdo de seu modo de subsisténcia. Além
disso, um de seus filhos vai para 0 campo de batalha, enquanto outro acaba encarregado de
funcbes burocréaticas ligadas a administracdo do dinheiro de seu batalhdo, sendo que ambos
acabam mortos. A filha, muda, ajuda sua mae na concretizacdo de seus negocios. Ela espera a
guerra acabar para tentar arrumar um casamento — apesar de, além de muda, ter uma cicatriz
decorrente da guerra.

Quando Mée Coragem tem a oportunidade de se casar e arrumar um lugar para morar
e um negocio no qual trabalhar, ela se vé no dilema de ter que abandonar a filha a prépria
sorte para fazé-lo — e declina em relacdo a essa possibilidade. Ela justifica essa decisdo a sua
filha dizendo: “Nao pense que eu mandei o Cozinheiro andar por sua causa: eu fiz isso por
causa da carroga! Eu ndo posso ficar sem a carrocga, depois que ja me habituei com ela: por
causa dela é que ndo fui com ele, ndo foi por sua causa! (Brecht, 1991, p. 255).
Posteriormente, no entanto, quando a personagem deixa a filha numa casa de familia para
conseguir mercadorias na cidade proxima para revender e conseguir seu sustento, oficiais que
vao em direcdo a cidade para invadi-la fazem os membros da casa reféns de forma que,
tentando salvar vidas inocentes, a jovem muda sobe no telhado e faz ribombar um instrumento
percussivo. Para Ranciére, Mae Coragem compreende a perda de seus filhos como danos
colaterais de qualquer comércio, pois 0s negdcios estariam acima de tudo, até mesmo de seus
filhos. Na Gltima cena da peca, quando Mée Coragem esta ao lado filha morta, o camponés
lhe diz que “Se a senhora ndo tivesse ido a cidade tratar de negdcios, talvez nada disso tivesse
acontecido” (Brecht, 1991, p. 265). O que lhe resta, entdo, € empurrar sua carroga e continuar
alimentando-se dos despojos da guerra através de seu comércio.
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A peca O pato selvagem de Ibsen termina com o suicidio da jovem Hedwig. Ela é filha
de Gina e acredita-se que Hjalmar é seu pai (o que Gina posteriormente diz ndo poder afirmar
com certeza). O velho Ekdal, pai de Hjalmar, era um tenente que foi preso por ter efetuado
uma compra de florestas, juntamente com o senhor Werle — pai de Gregers e dono de uma
usina —, na qual desenhou 0 mapa do terreno de forma equivocada, efetuando um corte ilegal
nos terrenos do Estado. O velho Ekdal foi condenado enquanto Werle foi absolvido. Em
funcdo disso, a familia Ekdal caiu na desgraca e o senhor Werle, depois que o antigo tenente
saiu da prisdo, arrumou para Ekdal um trabalho de cdpias em seu escritdrio, assim como arcou
com os custos do curso de fotografia de seu filho e as despesas para que ele se estabelecesse
no lugar onde Ihe sugeriu, o quarto que a mae de Gina alugava. Essa ultima, atual esposa de
Hjalmar, trabalhava como governanta na casa de Werle, até que sua falecida mulher arrumou
confusdo com ela por acreditar que ela tinha um caso com seu marido — que, de fato,
procurava a governanta com segundas intengfes. Depois que Gina ndo mais trabalha em sua
casa e sua mulher morre o senhor Werle continua a procura-la, pois “ele ndo sossegou
enquanto ndo conseguiu tudo o que queria” (Ibsen, 1884, p. 268).

Gregers havia vivido muito tempo isolado, tomando conta dos negocios de seu pai. Na
ocasido de um jantar na casa do senhor Werle, para o qual Hjalmar é convidado, ele toma
conhecimento de que este se casou com Gina, assim como de tudo o que se passou quanto ao
velho Ekdal e dos suportes financeiros fornecidos a sua familia. Sendo assim, Gregers decide-
se por comunicar toda a verdade a respeito de sua mulher a Hjalmar, por acreditar que isso
serviria de ponto de partida para uma nova existéncia conjugal baseada na verdade e ndo mais
em ilusdes, fundando, assim, uma unido conjugal verdadeira. A Gregers e seus direitos do
ideal outro personagem é contraposto, o doutor Relling, que acredita que todo homem ¢é
doente e que defende o tratamento dos males humanos por meio do cultivo da mentira vital,
pois “Se vocé tirar a mentira vital de um homem comum, tira-lhe a0 mesmo tempo a
felicidade” (Ibsen, 1884, p. 288). Na primeira conversa que os dois tém, Relling coloca que
Gregers apresentava aos operarios os direitos do ideal, que, no entanto, nunca foram pagos.
Por isso, Relling pergunta: “Neste caso vocé teve sem ddvida o bom senso de transigir um
pouco, nao?” (Ibsen, 1884, p. 258), ao que Gregers responde negativamente.

O tratamento de Relling, de acordo com o proprio paciente, parecia estar dando certo,
pois em uma das conversas travadas antes que soubesse do passado de sua companheira,
Hjalmar diz a Gregers que, “a parte uma melancolia muito natural, eu me sinto tdo bem
quanto se possa desejar” (Ibsen, 1884, p. 257), pois ele acredita ser um inventor — € Nao
meramente um fotégrafo — e um pai de familia. O doutor Relling, fazendo uso de seus
métodos de tratamento da doenca humana, incutiu em Hjalmar a ideia de que ele tinha
bastante talento para fazer uma grande descoberta no campo da fotografia. Hjalmar comenta
que isso Ihe deu muita alegria e explica a razdo desse sentimento.

N&o tanto pela prépria invencdo, mas pela fé que ela inspirava a Hedwig. Ela
acreditava na descoberta com todas as forgas, com toda a energia da sua alma de
crianca. (...) Quanto amor eu senti por essa crianga! Quanta alegria, cada vez que ao
entrar em minha propria casa, ela vinha correndo para mim com o piscar de seus
lindos olhos! Ah! Louco confiante que eu eral Amei-a tanto!... E, para mim, era um
sonho poético a ideia do amor que ela tinha por mim... Seu amor, como eu o
imaginava. (Ibsen, 1884, p. 295)

Gregers, com sua luta pela conquista dos direitos do ideal e seu estado de “febre de
justica aguda” (como Relling denomina sua doenca), consegue desestabilizar a vida da familia
de forma que Hjalmar é levado a divida se Hedwig é sua filha e acaba por direcionar essa
pergunta a Gina, que lhe responde que ndo sabe, levando seu esposo a uma ddvida atroz
quanto a afeicdo que Hedwig nutre por ele, algo que havia lhe dado uma finalidade para sua
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existéncia. Como solucgéo para a contenda familiar Gregers sugere a Hjalmar que “¢ preciso
que vocés trés fiquem juntos se queres alcancar a esse espirito de sacrificio que conduz as
dedicacdes sublimes” (Ibsen, 1884, p. 280). Mas Hjalmar pensa em deixar a casa e comeca a
tratar mal & menina em funcdo de todos esses acontecimentos, causando nela um grande
sofrimento. Gregers da a ela a ideia de que sacrifique o pato selvagem, que Ihe é muito
estimado, por sua prépria vontade, para que, assim, ela possa provar seu amor por Hjalmar.
Sendo assim, quando escutam um tiro provindo do sotdo, Gregers pensa que é a prova do
sacrificio de crianga, que “quis sacrificar o que tinha de mais precioso” (Ibsen, 1884, p. 297)
para restituir o amor de Hjalmar quando, no entanto, ela suicidou-se.

No terceiro ato da peca, Hedwig comenta com Gregers sobre 0 s6tdo em que muitos
bichos vivem, mas no qual também estéo dispostos armarios com muitos livros e muitos deles
com figuras. Ela gosta de Ié-los, mas comenta que muitos s&o em inglés, que ela néao
compreende, mas gosta de fitar suas imagens. Ela comenta sobre um livro em que “Na
primeira pagina tem uma gravura que representa a Morte com uma ampulheta e uma Virgem”
(Ibsen, 1884, p. 250), o que demonstra que Hedwig sentia as forcas ocultas por tras da
aparéncia corriqueira da vida, pressentindo, assim, seu tragico destino. Gregers pergunta entdo
a menina se, ao olhar esses livros, ela ndo gostaria de vislumbrar o verdadeiro mundo, mas ela
Ihe responde que gostaria de ficar em casa ajudando seus pais e gostaria, sobretudo, de
aprender a gravar figuras como as que vé no livro. Ela tem muita estima pelo pato por ele ser
verdadeiramente selvagem: ele estd separado da gente dele, “ninguém conhece ele e ninguém
sabe de onde ele veio” (Ibsen, 1884, p. 251). A menina confessa, entdo, que vé€ o s6tdo como
o fundo dos mares, mas que acha isso bobo, porque ele é simplesmente um sotéo.

Voltando — depois de reconstituir parcialmente o enredo de ambas as pecas — a relacéo
estabelecida por Ranciere entre Brecht e Ibsen, o filosofo coloca que

Para explicar esses crimes, Brecht tem certamente uma explicacdo de mundo mais
convincente e portadora de mais esperangas que a “mentira vital” de Ibsen. Mas o
problema é saber o lago que se estabelece entre esse saber e a atuacdo apresentada no
palco. Deve-se saber como passar ndo da ignorancia de Made Coragem ao saber
marxista, mas do saber que Mée Coragem e 0 marxismo tém em comum sobre os
lucros da guerra & acdo por um mundo em que as criancas sdo salvas mais do que os
lucros. (Ranciere, 2017, p. 149)

Dessa forma, Ranciére defende que a logica que estabelece a relacdo entre a historia
de Mae Coragem e sua finalidade social e politica deve rememorar o fato — trazido a tona por
dramaturgos como Bichner e Ibsen — de que a eficacia postulada a acdo pela detencdo do
conhecimento estava suspensa. Pois a “questdo pela qual a politica esta ligada ao teatro ndo ¢
a de saber como sair do sonho para agir na vida real; é a de decidir o que é sonho e 0 que é a
vida real” (Ranciere, 2017, p. 149), visto que um se encontra permeado pelo outro.

4.5. O conflito entre politica e policia em Ibsen

A relacdo da policia e da politica no seu entrelacamento com a estética pode ser
vislumbrada exemplarmente por meio da presenca do personagem Ulrik Brendel na peca
Rosmersholm. Nela, como vimos, um dos personagens principais € Rosmer, proprietario de
terras e ex-pastor de comuna. Ele, outrora conservador, filia-se ao partido liberal por
influéncia de Rebecca. O ponto que nos interessa aqui é a maneira como o personagem Ulrik
Brendel lida com o confronto entre essas duas esferas, propondo uma saida que, em ultima
instancia, esta determinada por uma experiéncia sensivel especifica.
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Quando visita Rosmersholm, o reitor Kroll — ex-cunhado de Rosmer — esta
conversando com o anfitrido para que Rosmer se posicione diante da tempestade promovida
pelo avango dos ideias liberais. O reitor chama a Brendel de “menino perdido” (Ibsen, 1985,
p. 135). Curiosamente, a ordem do acaso promove essa cena que €, em Si mesma, um
confronto entre gradacdes de formas de policia aos olhos de lIbsen, o que faz com que
Brendel, ao fim, diante de sua propria experiéncia, sinta “a nostalgia do grande Nada” (Ibsen,
1985, p. 227). Rosmer ja ndo tem mais afinidade com o pensamento conservador e diz a Kroll
que o rompimento necessario é decorrente de que esse Ultimo atribui “demasiado valor a
harmonia de conceitos e opinides” (Ibsen, 1985, p. 144). No entanto, em sua busca pela
liberdade em igualdade Rosmer se vé diante de uma série de contradicbes e dilemas
indissollveis que ocasionam sua morte no final. Brendel, no entanto, tem um fim que lhe ¢é
proprio.

Quando Brendel aparece na cena inicial Rosmer diz que “pensava que ele estava
viajando com um grupo teatral”, enquanto a ultima coisa que Kroll havia ouvido sobre ele €
que “tinha sido internado num reformatorio de menores” (Ibsen, 1985, p. 135). Além disso,
esse personagem afirma que quando Brendel era preceptor de Rosmer ele havia-lhe enchido
“a cabeca de ideias de revolta” (Ibsen, 1985, p. 136), o que promoveu a demissao do mentor
pelo pai de Rosmer, coronel até mesmo em casa segundo o filho. Em sua primeira aparicéo,
Brendel esta vestido “como um simples vagabundo”, com ‘“uma roupa branca ndo
identificavel, luvas pretas gastas” e “uma varinha na mé&o.” (Ibsen, 1985, p. 136). Ele
reconhece Kroll e pergunta-lhe se ele ndo seria “Um desses pilares de virtude que me
expulsaram da conferéncia?” (Ibsen, 1985, p. 137). Ao ser questionado por Rebecca se tem a
intengdo de ir a cidade, Brendel responde que de vez em quando se vé “forgado a lutar pela
existéncia” contra a propria vontade por “forca das circunstancias” (Ibsen, 1985, p. 137).

Sendo assim, Brendel esta a procura de uma sala vasta na cidade e Kroll lhe diz que a
maior é a da associagdo dos operarios, ao que Rebecca posteriormente fala que sera necessario
“dirigir-se a Peter Mortensgaard” (Ibsen, 1985, p. 138). Brendel infere que ele ¢ um idiota
porque o nome indica que € um plebeu (ndo parece aqui que fale de Mortensgaard, mas sim
do proprio comunismo como parte da plebe “espiritual” da humanidade ao encarnar a prépria
reversdo da politica em policia). Brendel diz, justamente, que se acha na “encruzilhada de
dois caminhos™ (Ibsen, 1985, p. 138). Segundo as palavras de Brendel,

vou tornar-me outro homem, vou sair da reserva discreta que me impus até agora. [...]
Vou tomar parte ativa na vida, vou por-me nas fileiras, tornar-me conhecido. Estamos
atravessando um tempo tormentoso, um periodo equinocial. Quero depor meu 6bulo
no altar da libertagdo. (Ibsen, 1985, p. 139)

Aqui, parece existir uma critica aos termos da luta pela libertacdo por meio da
metafora do 6bulo, que, de acordo com o Dicionario Informal significa “uma coleta realizada
anualmente pelos catdlicos do mundo inteiro e que tem por finalidade angariar recursos para a
manutencdo da esmolaria do Vaticano”. Além disso, ainda de acordo com o0 mesmo
dicionario, a palavra significa também “o valor da passagem do Caronte”. De certa forma,
iSSO parece constituir uma critica a politica que se torna policia ao reproduzir ordenamentos e
regras para a acao intencional, assim como um pensamento que deve ser seguido e que, ao
fim, produz um padrdo que relaciona um fazer, um modo de dizer, de ver, de pensar e de
sentir.

Em decorréncia disso, o personagem afirma sua condicdo de sibarita que gosta de
gozar na soliddo para ter mais vantagens. Além disso, afirma que saboreou as “misticas
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alegrias do desenvolvimento interior” ao saturar-se de contentamento em suas “visdes
solitarias” (Ibsen, 1985, p. 140). Quando Rosmer lhe pergunta se ndo escreveu sobre suas
experiéncias Brendel entdo responde:

Nem uma palavra. O oficio mesquinho de escritor sempre me repugnou. E por que
motivo iria eu profanar o meu ideal, quando podia goza-lo em toda a sua pureza, eu
s0? Na verdade sinto-me como uma méae que vai entregar as filhas no braco de um
esposo. E contudo decido-me ao sacrificio, fago-o sobre o altar da emancipacdo. Uma
série de conferéncias bem-feitas, por todo o pais. (Ibsen, 1985, p. 140)

Como discutido, a palavra em ato, representada pela série de conferéncias que o
personagem inicialmente pretende realizar, é a manifestacdo de um regime atrelado a alguma
forma de hierarquizagdao na medida em que a escrita € vista como uma tarefa “mesquinha”,
maléfica, que ndo contém a poténcia da palavra do mestre que pode frutificar na alma daquele
que o escuta. No livro La parole muette (2011), Ranciére observa que no regime
desigualitério a arte da palavra é identificada com a prdpria arte de viver em uma sociedade
na qual uns séo diferenciados dos outros a partir da posse de um poder retdrico que consegue
educar e direcionar as almas a determinada forma de acdo, a uma maneira de ver e de dizer
sobre o0 que Vé. Sendo assim, a arte da palavra pode estar atrelada a uma forma monarquica,
mas também tem seus equivalentes na época das assembleias revolucionarias. No entanto,
Brendel ja escreveu livros, mas afirma que seu contetdo era tolo em fungdo do fato de que
suas obras notaveis eram conhecidas apenas por ele.

E interessante notar que, em funcdo do seu estado deploréavel, Brendel pede a Rosmer
uma camisa com punhos engomados, uma sobrecasaca de verdo e oito coroas. Rosmer, no
entanto, apenas tem duas notas de dez coroas, ao que Brendel responde que Rosmer nédo
deveria esquecer que “sao notas de dez que me deste” (Ibsen, 1985, p. 143). De acordo com o
site Dicionario de Simbolos, o oito possuiria um poder de mediacdo entre opostos, como o
circulo e o quadrado e a terra e 0 ceu, manifestando, ademais, a figura do equilibrio. Como
quando deitado esse numero € similar a forma do infinito, sua simbologia esta associada a
auséncia de um comeco ou fim e de fronteiras entre o nascimento e a morte, o fisico e o
espiritual. No caso da tradicdo cristd, segundo a mesma fonte, esse nimero representa a
transfiguracdo e um renascer num novo mundo. Tendo em vista, ainda, o Dicionario de
Simbolos, o nimero dez, por sua vez, simboliza um ciclo, o que aponta, também, para a
inevitabilidade do recomeco, a completude seguida pela auséncia. Como na peca O pato
selvagem, na qual a referéncia ao nimero treze aponta para a morte da crianca, também em
Rosmersholm a presenca dos nimeros nao parece silenciosa.

Em conflito com sua intencionalidade, no Gltimo ato da peca Brendel reaparece e
requer um empréstimo de Rosmer ao perguntd-lo se ‘“Poderias dispor de um ideal, ou de
dois?” (Ibsen, 1985, p. 228). Sobre sua intengdo de realizar conferéncias ele responde que

Durante vinte e cinco anos fiquei como um avarento sentado sobre o cofre. E eis que
ontem, ao abri-lo para dele tirar o tesouro, verifiquei que estava vazio. O tempo havia
roido tudo, reduzira tudo a pé. N, a, d, a, nada! N&o havia nada de nada. (lbsen, 1985,
p. 228-229)

Ele diz em seguida que foi o presidente do partido da oposicdo que 0 convenceu
acerca desse fato e que acredita nele porque ele € capaz de viver sem nenhum ideal. Por fim,
ele coloca que a causa liberal de Rosmer, que buscava enobrecer o0s espiritos, poderia triunfar
sob a seguinte condicéo:
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Que a mulher que o ame va alegremente para a cozinha e la corte o seu dedinho
minguinho, esse dedinho rosado, olhe ai, na segunda articulagdo. Item, que a dita
mulher amante, sempre com a mesma alegria, corte a orelha esquerda téo
admiravelmente modelada. [...] (Ibsen, 1985, p. 230)

Pode-se concluir, portanto, que o ideal faz o ser chafurdar no dilema de sua prépria
impossibilidade e sua existéncia apenas ficticia, irreal. Ao tentar fugir do ideal, Brendel
assume uma postura cética, e até mesmo sua afirmacdo de que o presidente do partido de
oposicao consegue viver sem um ideal parece uma mentira na qual nem ele préprio acredita e,
no entanto, conserva com a finalidade de subsistir ao seguir acreditando em algo como uma
finalidade de existéncia.

Contudo, apesar de suas palavras (vazias) a respeito de Mortensgaard, 0 que ecoa
como propriamente ibseniano é o movimento de Brendel de retorno a costa — e, portanto, ao
mar aberto — em funcdo de sentir a “nostalgia do grande Nada” (Ibsen, 1985, p. 227). Esse
movimento pode ser interpretado, dentro da perspectiva tedrica com a qual tenho dialogo,
como retorno a abertura as energias impessoais que habitam o cerne do ordinario em
detrimento dos grandes acontecimentos e discursos da vida publica. A dindmica da politica
seria, ela propria, intervalar e intermitente, de modo que, durante seus intersticios, a
experiéncia estética funciona como um modo de fruir do componente oposto a politica: a
passividade que permite que o corpo seja refeito, que a subjetividade novamente recolha os
fragmentos partidos de suas experiéncias, de modo a permitir a montagem da particularidade
mediante o convivio com o coletivo. A estética € sempre uma saida para a experiéncia da
indistincdo entre fronteiras e, portanto, da liberdade, mesmo diante das imposi¢cdes policiais
que tornam os efeitos das acdes politicas muitas vezes frustrantes. Nesse sentido, trago, a fim
de finalizar essa reflexdo, um trecho do relato de lIsadora Duncan, que sera analisado
novamente ao fim do capitulo, acerca do personagem na montagem de Rosmersholm
empreendida por Craig.

Somente 0 homem que interpretou Brendel se encaixou perfeitamente no ambiente
impressionante ao declamar as seguintes palavras: “Quando estou envolto em uma
bruma de sonhos dourados que cairam sobre mim; quando pensamentos novos,
inebriantes e significativos tiveram seu nascimento em minha mente, e eu fui abanado
pelo bater de suas asas enquanto elas me conduziam no alto — nesses momentos eu 0s
transformei em poesia, em visdes, em imagens” (Duncan, 1927, p. 127).

A ultima fala de Brendel na pega ¢ “Uma noite escura é ainda o que ha de melhor. Que
a paz esteja convosco.” (Ibsen, 1985, p. 230), 0 que desdgua no pensamento de Virginia
Woolf, quando esta coloca acerca da arte da criacdo que:

A mente como um todo precisa estar amplamente aberta, se quisermos a sensacao de
gue o escritor estd comunicando sua experiéncia com plena inteireza. Precisa haver
liberdade e precisa haver paz. (Woolf, 2019, p. 143)

4.6. A musica de Quando despertarmos de entre 0s mortos

Talvez o drama mais musical da obra de Ibsen seja o seu Ultimo, cuja traducdo em
portugués diverge. Neste trabalho foi utilizada a versdo da Editora Globo (1985), traduzida
como Quando despertarmos de entre os mortos (1899). A partir de 1900, Ibsen tem
sucessivos derrames até que, no terceiro, em 1903, perde a capacidade de escrever, até seu
falecimento em 1906.
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Nessa pec¢a, percebemos a relacdo da identidade dos contrarios no que diz respeito a
masica ja no inicio do primeiro ato, no qual Maja dialoga com Rubek — um escultor criador de
uma obra que se tornou célebre — sobre o0 som do siléncio, trecho que reproduzo a seguir.

Maja (fica um instante imével, parecendo esperar que o professor fale, depois deixa
o jornal cair e suspira)

Ah! Meu Deus, meu Deus!

Rubek (erguendo os olhos do jornal)

Que é isto, Maja? Que tens?

Maja

E este siléncio que ha aqui. Ouve!

Rubek (com um sorriso de condescendéncia)

Tu o0 podes ouvir?

Maja

Ouvir o qué?

Rubek

O siléncio...?

Maja

Mas, certamente.

Rubek

E. Talvez tenhas razdo. De fato, pode-se ouvir o siléncio.
Maja

Deus sabe que se pode! Quando ele domina tudo, como aqui...
Rubek

Refere-se a esta estacdo?

Maja

Refiro-me a toda a regido. Ndo ¢ que faltassem ruido e movimento, 14 na cidade...
Mas mesmo naquele ruido e naquele movimento havia qualquer coisa de morto
(Ibsen, 1985, p. 28)

Maja, assim como Rebecca, detém a poténcia de expor um excesso de visibilidade que
nos mostra, desde a primeira cena da peca, 0 préprio fim da histéria: a morte de Rubek e
daquela que foi a musa de sua obra-prima, Irene. No segundo ato, podemos vislumbrar um
sanatério nos planaltos, no qual figura

Ao longe, na charneca , do outro lado da torrente, um bando de criangas que brincam,
cantam e dancam. Algumas delas vestem roupas burguesas, outras, trajes camponeses.
Durante a cena seguinte, ouvem-se-lhes os risos alegres, enfraquecidos pela distancia.
Rubek, com uma manta nos ombros, esta sentado no banco, no alto do monticulo e
olha as criancas brincarem. (Ibsen, 1985, p. 60)

Adiante, quando Maja pergunta a Rubek como ele pode aguentar as gritarias e
cambalhotas das criancas, ele responde: “Nessas expansdes grosseiras, descobre-se, as vezes,
alguma coisa harmoniosa — como uma mausica de movimentos — que € divertido anotar de
passagem” (lbsen, 1985, p. 62). E nesse sentido que interessa buscar por uma “musica
desconhecida nos dialogos de Ibsen” (Ranciere, 2013, p. 138) por tras de sua ficcdo
pretensamente representativa e de seu espago supostamente realista.

Maja, companheira de Rubek no inicio da peca, coloca que ndo pode conversar com
Rubek sobre o que ele gosta e que existe uma barreira que impossibilita a concretizacdo da
comunicacdo entre eles visto que ele preferiria viver na soliddo. A lacuna entre eles fica clara
na medida em que Rubek coloca que ela ndo tem “uma ideia bem clara do que seja um artista
visto por dentro” (Ibsen, 1985, p. 71). No entanto, Maja coloca a existéncia de uma lacuna
entre ela e os fragmentos de si mesma quando diz “Pois se nem mesmo sei quem sou... vista
por dentro, como dizes” (Ibsen, 1985, p. 71).
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Irene, por sua vez, que se encontra no mesmo espago que o casal descrito, tem um
poder com relagdo ao escultor. Isso é expresso no fato de que, para ele, ela é capaz de abrir
seu “cofrezinho precioso, onde se conservam todas as minhas visdes, tudo o que foi o meu
ideal de artista” (Ibsen, 1985, p. 72). Ou seja, o escultor persegue uma “imagem” ideal de
Irene, outrora sua “modelo”, como aquela capaz de fazer a caixa de sua inspiracdo se abrir
novamente. Mas a propria Irene sabe que para a vida comum do casal “ndo ha ressurrei¢do”
(Ibsen, 1985, p. 88), ou seja, ndo ha uma forma de conciliagdo com a vida. Por fim, ela e
Rubek, mediante o ultrapassamento da linha divisoria entre o real e o ilusdrio, se precipitam
na tempestade de neve.

Irene, que posou para a obra do escultor, chega ao &pice da demonstracdo de sua
loucura ao tratar a escultura como um filho, tal como ela expressa, depois de mostrar o estilete
e antes de té-lo guardado: “Toda a minha alma — nossos dois seres, nds... nds e nosso filho —
tudo estava ali, concretizado naquela forma” (Ibsen, 1985, p. 83). Ao expressar tais palavras,
Irene demonstra que confunde a realidade e o0 sonho, o vivo e 0 inumano, e, assim, ndo traca
uma barreira entre eles. E importante ter em vista, nesse sentido, que a propria acio dramatica
se passa num sanatario.

Irene: Ou porque, pelo menos, conservavas um dominio sobre ti... exasperante.
Porque nédo eras sendo artista, nada mais que artista. Ndo eras homem. Mas aquela
figura que se modelava na argila plastica e viva, aquela figura eu a amava dia a dia
mais, a medida que a matéria bruta, que a massa informe se transformava numa
crianga cuja alma falava a minha alma... que era nossa criagdo, nosso filho... teu e
meu. (Ibsen, 1985, p. 79).

Dessa forma, a vida é igualada a auséncia de vida, a matéria imével e inerte. Isso
ocorre segundo o raciocinio que, depois que morrermos e finalmente despertarmos, seremos
acometidos pela percepcdo de que deixamos a vida passar, de que ndo vivemos a verdadeira
vida, como por vezes ocorre quando sonhamos em vida com outras formas de construcdo do
passado e do futuro, nos ausentando do presente.

No entanto, Maja, que ao fim da peca figura como a ex-companheira de Rubek, mal
pode sentir a liberdade e ja se coloca numa relacdo ambigua com o cacador que conhece e
com quem vai se aventurar durante a viagem. Quando eles se dirigiam ao local da cacada —
momento em que o cacador avanca para cima dela —, Maja se aproxima de Rubek e Irene e diz
que vai sair a procura da vida e que ird coloca-la acima de tudo. Ela diz que fez uma cancéo, a
mesma que ressoa ao fim da peca:

(Canta alegremente)

Livre, bem livre, sem prisdo, nem teto
Eu corto os ares, passarinho inquieto
Livre, bem livre, sem prisdo, nem teto.
Eis-me desperta... enfim!

(Ibsen, 1985, p. 89)

Contudo, diferentemente de Maja, antes do fim da peca Irene coloca que o desejo de
viver estd morto dentro dela. Depois de haver despertado de seu sono preenchido por sonhos,
ela procura Rubek e percebe que ele e a vida nada mais sdo do que “caddveres no sepulcro”
(Ibsen, 1985, p. 105). Rubek discorda dela, diz que a vida ferve em torno deles, mas Irene
continua a ver a vida identificada com seu contrario. Rubek entdo lhe pergunta: “Queres que
de uma s6 vez vivamos a vida até o fundo... antes de voltarmos aos nossos timulos?” (Ibsen,
1985, p. 105). Irene, depois de um grito, responde: “(num assomo apaixonado) Nao, ndo... no
esplendor luminoso dos cimos... em pleno esquecimento” (Ibsen, 1985, p. 105). Assim, temos
um fim cético para o drama visto que, segundo Rubek, “Todas as poténcias da luz podem
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contemplar-nos. E também todas as das trevas” (Ibsen, 1985, p. 106). Por fim, o casal
desaparece no nevoeiro que cai e é tragado pelo abismo. No fundo, o ceticismo que iguala
todas as coisas, a pedra e a vida, o homem e o animal, faz com que ambos sejam
transformados em rocha.

4.7. A encanagdo do drama imovel

A recolocagdo dos termos que tornam a “arte” inteligivel mediante o desdobramento
da revolucdo estética tem efeitos na pratica de transpor ao palco teatral o texto da peca
enquanto obra literaria, pois o surgimento da arte da encenacdo ja nasce como forma de
manejar as contradi¢des da ficcdo da era estética. No regime estético da arte, como discutido,
a manifestacdo da linguagem falada e da visibilidade ndo é mais regida por cddigos que
delimitam suas circunscrigcdes pela suntuosidade das condi¢Ges que sdo dadas a ver e ouvir,
pelas deliberagdes da faculdade do pensamento subserviente ao desenrolar da intriga ou pela
necessidade de expressar a fluidez dos sentimentos por meio de sinais sensiveis que deveriam
ser inequivocos e inteligiveis. Sendo assim, a revolucéo estética, em seus desdobramentos, é
0 que permite a existéncia de uma construcdo sensivel em termos cénicos — necessariamente
atrelada a um emaranho de significados relacionados as sensaces — que apresenta algo mais
que a pura espacialidade com seus aderecos que remontam a vida cotidiana ou a um mundo
extraordinario e irreal que nos desloca dela.

O proéprio espaco em sua amplitude pode tornar sensiveis elementos cénicos essenciais
a nova dramaturgia, como a existéncia de uma vida mais profunda que essa escancarada por
uma visibilidade que permite que tudo seja nitidamente vislumbrado em seus contornos e
delimitacbes. Nesse caso, essa vida pode se deslocar e passear por entre 0os elementos
constitutivos da cena teatral, podendo figurar, por exemplo, nos jogos de luzes e sombras. No
caso do drama Solness, o construtor, além da cena do interior do lar do arquiteto bem
sucedido, existe “a cena de manifestacao dos poderes obscuros da alma que vém desviar o
caminho que conduz esse homem notéavel até a meta de sua carreira” (Ranciére, 2013, p. 144).

Assim, no cerne do que parecia uma continuidade em relacdo a forma de dar
visibilidade a um drama familiar, no qual as esferas publica e privada da vida se diferem ao
mesmo tempo em que se enlacam, existe uma ruptura com a valoriza¢do cénica harmdnica
que conflui para o desenvolvimento da intriga em sua totalidade, o que pressupde o desenlace
que da fim ao conflito em vigor. Portanto, a continuidade com o regime hierarquico de
ordenamento da arte € problematizada, na medida em que 0s personagens sdo desviados de
seu destino “natural” ao serem submetidos as influéncias desconhecidas, desmedidas e
desordeiras que levam a vivéncia do desejo pelo excesso a propria impossibilidade de
concretizacdo do desejo.

Esse posicionamento contraditério em relacdo ao regime representativo — que utiliza
seus artificios para suprimi-lo — foi compreendido de duas formas distintas. De acordo com
Ranciere, a primeira delas vé no drama ibseniano a confluéncia da cena teatral com um poder
gue a excede, relacionando, assim, a dramaturgia de Ibsen ao movimento simbolista. Segundo
essa leitura — cujo exemplo dado pelo filosofo € Andréi Bieli (Ranciére, 2013, p. 144), escritor
e critico literario do simbolismo russo — a logica do desenvolvimento das experiéncias e
atitudes tornadas sensiveis excede a légica da exposicdo das imagens, que deveriam ser
ordenadas em funcdo da racionalidade dos acontecimentos. O simbolista russo empreende
essa leitura uma vez que reconhece que o fator que arrasta Solness ao cimo da torre, assim
como o que arrasta 0 escultor Rubek — personagem da peca Quando despertamos de entre os
mortos — as geleiras e avalanches, “anuncia aquele que deve nos fazer sair do teatro e passar
da criacdo artistica para a criagdo do préprio homem na vida real” (Ranciére, 2013, p. 144)
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justamente em funcdo do descompasso entre a vida ordinaria — e seus acontecimentos
mediados por palavras que precisam significar alguma coisa para ter valor — e a exibi¢cdo das
imagens, sobretudo mentais, que os personagens inventam da vida e de si préprios a fim de
remediar a mediocridade de sua existéncia sem sentido, elas préprias isentas de qualquer teor
de “verdade” e, no entanto, percebidas e sentidas como absolutamente “reais”.

Existe, assim, uma dualidade que opde a cena material e a cena sensivel, pois o que
acontece “do lado de fora” dos personagens difere do que ocorre “do lado de dentro”. Sendo
assim, haveria uma discordancia entre a realidade exterior e a interioridade sensivel que é, na
verdade, habitada por uma poténcia heterogénea. Desse conflito decorre uma demanda por
uma forma de exprimir sensivelmente a musica oculta detrds das falas corriqueiras dos
personagens, da tonalidade de sua alma, do desenho de seu gesto que demonstra algo interior
que o ser, no entanto, ndo controla, mas que, na verdade, brinca com ele. Juntamente com a
musica do drama — das forcas obscuras que se expressam nos tropecos na linguagem, solucos,
gemidos e também siléncios — encontramos, portanto, determinada espacialidade cénica.

Seguindo por esse caminho, Ranciere aponta o proprio surgimento da encenacéo e do
encenador como relacionados ao poder de dar a essa masica que comunica 0s poderes
obscuros e latentes seu arranjo sensivel. Isso é feito na medida em que € possivel ouvir “nas
modulacdes e suspensdes da palavra o dialogo silencioso que habita o dialogo explicito”
(Ranciére, 2013, p. 145). Sendo assim, um modo de visibilidade é oferecido a cena do
encontro com o desconhecido por meio do espaco, da luz, das atitudes e dos movimentos. O
filosofo aponta que a necessidade de dar a musica do drama imdvel seu espaco proprio
aparece nove meses depois da representacdo de Solness por Lugné-Poe. Trata-se de um
folheto que reivindica a nova arte da encenacgéo, de autoria do diretor e teérico Adolphe Appia
(1862-1928).

De acordo com Ranciére, o termo “encenacgdo” se impde ao longo do século XIX,
quando designava uma arte auxiliar cuja funcdo era harmonizar os dispositivos da cena
teatral, dentre eles os movimentos dos atores e as novidades técnicas utilizadas — como a forca
hidraulica e a eletricidade —, com os elementos decorativos, pictoricos e a indumentaria. A
encenacao havia sido identificada, até entdo, como um fazer relacionado a execucéo literal do
texto dramatico e, portanto, como uma extensao do trabalho do ‘“aderecista” banido por
Aristoteles para o exterior da arte dramatica, visto que a visdo era compreendida como um
elemento estranho a essa arte cuja finalidade “catartica” pode ser alcancada a despeito da
forma de sensibilidade cénica.

Quando a encenacdo consegue firmar-se como uma nova arte que ndao somente devia
transpor a cena o texto draméatico em sua literalidade, ela o faz de forma a ser habitada por
uma divisdo. Trata-se ndo mais de garantir a visibilidade a partir da qual o autor imaginou a
estrutura racional do drama uma vez que a questao passa a ser encontrar, no texto, a base para
outra racionalidade. Essa outra racionalidade deveria estruturar a representacdo e,
consequentemente, uma nova maneira de manifestacdo e eficacia da palavra, que deveria
romper com as normas expressivas representativas — construindo, ademais, um tempo e um
espaco que lhes fossem convenientes. Tendo isso em vista, torna-se inteligivel o fato de que
Lugné-Poe, ao transpor o drama ibseniano da pagina ao palco, descarta as didascalias e
“outorga como seu equivalente cénico a musica das forgcas do exterior que se apoderam de
Hilde e Solness” (Ranciere, 2013, p. 146).

O movimento cénico de Lugné-Poe é visto como analogo aquele empreendido por
Appia em relacdo ao drama wagneriano, visto que este, em seus esbo¢os, rompe com 0S
cenarios pintados de maneira realista que entrariam em contradicdo com 0S avangos
empreendidos por Richard Wagner quanto a estrutura da cena teatral, assim como deseja
suprimir a linguagem gestual expressiva que nos faz sentir a exaltagdo das paixdes
vivenciadas pelos personagens. Adolphe Appia parte das ideia de Richard Wagner (1813-
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1883) para reforméa-las e fazé-las avancar tendo em vista, sobretudo, a incapacidade deste
ualtimo de construir a materialidade cénica em concordancia com seus avanc¢os de ruptura em
relacdo as unidades aristotélicas e representativas. No entanto, Wagner manteve-se
circunscrito aos limites da cenografia “realista”, na qual imperava uma pintura que refletia a
corrente académica de seu tempo (Dudeque, 2009).

De acordo com Ranciére, a visdo de Wagner sobre o drama estd amparada na
passagem da realidade da imaginacdo (suprassensivel) para a realidade sensivel. No drama
antigo, a organizacdo dessa divisdo estd organizada pela transmissdo do pensamento através
da linguagem ordinaria utilizada para comunicar-se com 0s outros através de explicacoes,
descri¢des e comparagdes com finalidades evidentes e preconcebidas. Nesse drama de outrora
a intengdo do poeta ¢ expressa em “dialogos que comentavam agdes e significavam
sentimentos” (Ranciere, 2013, p. 147). O drama imével, pelo contrario, ndo se conforma em
descrever uma realidade e atribuir um significado a acdo por ser, ele préprio, a acdo que
apresenta a realidade aos sentidos na linguagem destes. Sendo assim, 0 que a marcha das
contradicbes estéticas mostra na encenacdo € a renincia da demonstracdo de uma
“intencionalidade” suprassensivel atrelada ao dramaturgo por meio de palavras que servem a
inteligibilidade do enredamento das acfes, pois 0 pensamento do poeta e a linguagem das
palavras devem se conciliar — de maneira a manifestar sua indiscernibilidade — para que o
pensamento ganhe uma realidade sensivel. Essa conciliagdo ocorre por meio de “seu encontro
com a linguagem dos sons que é a expressdo do pensamento inconsciente, “o Orgao de
expressao mais primitivo do homem interior”” (Ranciere, 2013, p. 147).

Um fato importante, que diz respeito ao contexto histérico no qual Wagner encontra-
se inserido, é que a masica instrumental a época de Ludwig van Beethoven (1770-1827) pdde
explorar sua densidade harmdnica ao ser emancipada da incumbéncia de auxiliar as palavras
(0o que a limitava a extensdo vocal humana) e o0s sentimentos descritos, como havia
permanecido subordinada a eles (Ranciére, 2013, p. 147). Segundo a visdo de Wagner, no
entanto, essa emancipacdo e autonomia em relacdo a letra, para adquirir um significado,
deveria engendrar outra forma de unido entre a poténcia do pensamento expresso pelos
enunciados e o poder de manifestacdo sensivel que a imensidade das formas harmdnicas
oferecia através da ruptura com a letra cantada.

O poema, por sua vez, para dar uma realidade sensivel ao pensamento (ou devaneio)
gue se manifesta atraves dele, deve ser capaz de juntar a linguagem das frases — que traduzem
a intencdo do poeta — a linguagem musical dos sons, que manifesta em si mesma a vida
propria a0 poema, assim como ‘“‘seu enraizamento na vida inconsciente que ¢ a Unica a dar
origem e realizacdo a intencdo consciente” (Ranciére, 2013, p. 148). A musica esta, assim,
atrelada ao que é mais préprio no poema: a sua relacdo com uma vida autbnoma — que existe
para além da economia rotineira da linguagem — e que, no entanto, esta em constante relacéo
com algo que € exterior a si propria, visto que a musica também ndo controla o uso que é feito
dela por seus “espectadores” que visualizam os elementos de seus ambientes imateriais a sua
maneira — ou, por vezes, nem sequer o fazem. A musica, portanto, é creditada a capacidade de
engendrar uma forma sensivel de visibilidade que Ihe é prépria e, por isso, o drama musical
seguira incompleto para Wagner enquanto ndo se comunicar a vista, pois € por meio desse
processo que uma forma sensivel encontra sua completude ao renunciar a particularidade de
um fazer artistico especifico, de modo a confluir.

Seguindo a trajetdria intelectual wagneriana, Appia postula que essa ideia da arte
poderia ser concretizada na medida em que o drama musical encontrasse um espaco que lhe
fosse proprio, pois a “vida” que organiza a representacdo cénica estaria atrelada a partitura
musical. Appia diferencia duas formas do drama. Primeiramente, o drama falado — que se
utilizada somente de palavras — e 0 drama do poeta-musico, que mistura palavra e som
musical (Appia, 2009, p. 148). No drama falado, é a vida tal como rotineiramente a
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observamos em suas aparéncias exteriores que dita ao drama 0 Seu tempo, sua sequéncia e
propor¢des, apesar de ndo poder mais do que sugeri-los, sem dit&-los com precisdo. Em
segundo lugar, o drama do poeta-musico, no qual a musica imanente ao drama clama por um
espaco cénico que Ihe seja adequado. As formas desse drama foram inventadas por Wagner,
que, no entanto, de acordo com Appia, ndo pode Ihe proporcionar uma cena apropriada.

Quando a encenagdo, Appia pontua que a responsabilidade por ela fica a cargo de seu
autor uma vez que a direcdo deve entrar na prépria concep¢do do drama, ditada pelo
dramaturgo. Isso decorre do fato de que “a maior ou menor intensidade representativa desse
drama esta na razdo direta das relagdes mais ou menos adequadas da sua encenacdo com a
vida dada pelo drama.” (Appia, 2009, p. 151). Sendo assim, a espacialidade da cena deve ser
alcangcada por meio do encaixe — mesmo que desencaixado — do conteldo poético e da
estrutura musical. O que detém mais visibilidade nessa cena certamente ndo € atribuido a
centralidade da acéo e sua logica dual de estabelecimento de padrdes e regras nas quais figura
um determinado enquadramento da imitacdo e da verossimilhanca policiais. Pelo contrério, a
encenacdo do drama imdvel contém grande relacdo com o desenho do ritmo dos sons imposto
pela musica e baseado em modelo de duracdo particular, constituido mediante os objetos e
personagens a serem representados no palco, com seus sentimentos, intencfes e categorias de
pensamento e entendimento. Seria preciso, assim, buscar por esse desenho do som presente no
drama, nos jogos de olhares, na propor¢éo dos siléncios, no desajuste entre 0s sentimentos, as
palavras e as acdes.

O modelo da duragdo musical, e o ritmo a ele atrelado, representa, para Ranciére, uma
vida ndo submissa as convencgdes da expressao. No entanto, o conteudo musical, confundido
com o cerne da dramaticidade, clama por ser complementado por algo que se apresente como
0 germe da materialidade e visibilidade do palco teatral. A musica — e sua duracdo —
estabeleceria, assim, uma proporcdo entre as formas arquiteténicas, indumentarias, jogos de
luz e linguagem falada e corporal.

A musica propria ao drama, que traz consigo uma proporcionalidade em sua forma,
necessita de que lhe seja fornecido uma espacialidade e visibilidade igualmente proporcional.
Essa proporcionalidade deriva da obra e deveria, de acordo com Appia, ser encontrada pelo
dramaturgo, a quem caberia desenhar “no espaco a duracao prépria que constitui o coracdo do
drama” (Rancicre, 2013, p. 148). Wagner reproduzira o antigo espaco do drama falado — que
serve a espacializacdo da acdo e seu regime de visibilidade. Sendo assim, ja que ele ndo havia
completado o0 movimento, criando os a priori conceituais e dramaticos sem conseguir coloca-
los em cena em conformidade com seus proprios principios, para Appia cabia ao encenador
sanar temporariamente a problematica. Dessa forma, tendo em vista a pratica wagneriana, o
espaco e o visivel ndo chegaram a ser problematizados como elementos autbnomos que tém
uma funcéo especifica — e, no entanto, fluida — em relacéo a construcéo ficcional.

Para Ranciere, o vislumbre da passagem das forcas ocultas que circundam os seres
imersos no dado prosaico da vida corriqueira a cena € um processo que deve estar
desvencilhado da busca pela intencdo de seu autor, pois quem deve ditar as regras é a obra em
si mesma, assim como a forca que a faz brotar da unidade do consciente e do inconsciente
justamente para expressa-la. A intencdo seria estranha a arte na medida em que se choca
contra a intensidade da vida que quer brotar — como semente — da propria obra, que resiste aos
modelos da intencionalidade do artista. Dessa forma, a obra nasce de uma contenda, de um
choque entre forcas que s6 podem continuar com seus fios soltos, desenredados ou
emaranhados na forma do caos promovido por meio do encontro de dimensdes diferentemente
mensuradas.

O encontro entre elementos € justamente o que estd em jogo no processo de levar o
texto a cena, pois se trata de dar lugar a visibilidade da musica presente nos diferentes
elementos que confluem para uma vida e experiéncias dotadas de particularidades. No
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entanto, a encenagdo seria uma arte paradoxal, porque fortemente relacionada a ideia da
harmonizacdo de seus elementos constitutivos. Nesse sentido, Adolphe Appia, apesar de
negar o conceito de obra de arte total criado por Richard Wagner — que advogada pela unido
de todas as artes no sentido da representacdo dos sentimentos e a¢bes em jogo no drama —,
pretendia “descobrir 0 meio de ordenar elementos do espetaculo que confere ao drama sua
expressividade maxima” (Bablet apud Monteiro, 2017, p. 96). H& uma ideia de unidade em
jogo, ainda que a relacao entre visivel e invisivel tenha sido reconfigurada por meio dos jogos
de luz e pela auséncia dos dispositivos cénicos representativos, especialmente materializados
nos teldes pintados. Wagner também havia transformado, a sua maneira, a relagdo entre a
cena e a musica, entre o visivel e o invisivel. Uma de suas grandes inovagdes no teatro
construido por ele foi o fosso de orquestra, tornando-a invisivel e fazendo parecer que a
masica irradiava de todos os lugares. A musica, assim, construia uma mediacdo entre o corpo
e palavras dos atores e a linguagem denotativa presente no desenho dos sons. Além disso,
Wagner gerou revolta e perplexidade ao apagar as luzes da plateia no inicio das apresentacdes
de suas Operas (Vilela, 2016, p. 2).

A questdo perpassa a problematica da totalidade e da relagdo “ordeira” e hierarquica
entre suas partes. Sendo assim, ndo € mais possivel que a unidade harmdnica seja configurada
através dos mesmos pressupostos. No ambito da idade estética, serd preciso que 0
“dramaturgo deixe de “ver” sua obra com os “olhos da imagina¢dao” que guiam os gestos € 0s
cenarios da velha cena para que aquela unidade se imponha” (Ranciére, 2013, p. 150) para
poder dar a obra a “unidade espacial que deriva de sua unidade musical” (Ranciére, 2013, p.
150). Dessa forma, o diretor teatral “¢ o segundo criador que da a obra a plena verdade
manifesta em seu porvir sensivel” (Ranciere, 2013, p. 151). Ele joga com os elementos da
representacdo, modificando os pressupostos que determinavam a “unidade”, visto que ela é
vislumbrada apesar da falta de um plano — ja que o plano ndo pode ser concretizado —, “indo
adiante sem uma visao total preconcebida” (Aurevilly apud Ranciere, 2010, p. 77).

De acordo com Ranciere, o primeiro elemento dessa aparicdo sensivel € o corpo
cantante, que deve ser despossuido da proeminéncia ilusoria daquele que encarna papéis,
como detectado por Edward Gordon Craig, importante ator, cendgrafo e diretor do século XX.
Esse corpo dancante ndo tem mais que adaptar seus gestos com o intuito de imitar um
personagem cujos pensamentos e sentimentos devem ser passiveis de visualizacdo e
compreensdo pelos espectadores. Ele se converte em organizador do espaco de visibilidade da
musica no palco. Isso significaria flexibilizar o corpo, fazer dele um corpo que danca,
traduzindo a “vida incluida na musica, ao vibrar do ritmo da sinfonia orquestral” (Ranciere,
2013, p. 151). A esse corpo cantante ¢ dangante, deve ser adaptado o “quadro inanimado”
(Ranciere, 2013, p. 151) no qual ele é exibido, composto do cenério, seu local (“instalacion”)
e a luz. Sendo assim, a pintura académica, que tinha primazia no regime representativo ao
proporcionar a acdo o espago que a torna inteligivel, deve dar lugar aos elementos utilizados
para exibir e realizar o0 movimento presente no préprio drama. Portanto, a proporcionalidade é
vislumbrada em termos de ritmo e de movimento.

Essa concepc¢do pode ser relacionada a pratica de Meyerhold como diretor teatral. Em
funcdo de seu fascinio pela musica erudita, este exigia de seus atores conhecimentos musicais
com o intuito de inter-relacionar a fala e o canto lirico. Além disso, desenvolveu um método
conhecido como biomecéanica, em que a partitura corporal e a partitura vocal eram postas em
relacdo visando criar uma “sinfonia corporal” (Vilela, 2016, p. 2). Ao dirigir, em 1909, o
drama wagneriano Tristdo e Isolda, “ignorou certas rubricas do compositor” (Vilela, 2016, p.
2) por argumentar que a obra de arte total necessitava constantemente de reinvencGes para ser
levada a cena. Como consequéncia, “redimensionou o papel do cantor no espago cénico,
equilibrando interpretacdo com o canto” (Vilela, 2016, p. 2).
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No que diz respeito a apari¢do sensivel do drama imovel, em segundo lugar, depois do
corpo dangante e cantante, estaria a luz, mas ndao a velha iluminacdo cuja funcdo est
submetida aos dados miméticos por servir que 0s espectadores consigam distinguir
nitidamente o cendrio e as a¢bes engendradas por personagens. A visibilidade prépria ao novo
drama demanda que a luz deixe de estar submissa ao que ela ilumina. Esse fato € possivel na
medida em que se acredita que a luz pode traduzir em forma sensivel o que as palavras nao
conseguem dizer, por meio de jogos de iluminagcdo e sombra, por exemplo. A partir disso, ela
desempenha um papel dramatico que pode materializar elementos constitutivos da ficcéo
estetica. Portanto, a iluminacdo pode ser executada através da luz ativa dos projetores moveis
que ddo forma ao corpo cantante, dando contornos ao que “o drama ndo diz, mas que, ndo
obstante, o estrutura” (Ranciere, 2013, p. 152). Em consonancia com a tematica ibseniana,
percebemos na imagem produzida por Jean Edouard Vuillard, denominada Scene from a Ibsen
play, as sombras ocultas presentes no bojo da vida cotidiana e que, no entanto, 0s personagens
ignoram apesar de senti-las e serem muitas vezes guiados por elas. Ademais, € possivel
vislumbrar, na ilustracdo, um recurso a auséncia de contornos e bordas fixas e rigidas para
delimitar as fronteiras entre as coisas, apesar de ser possivel afirmar que 0s personagens se
encontram no jardim.

Pode-se concluir, assim, que a passagem do representativo ao estético significa, no
ambito da encenacdo, uma nova visibilidade em seu desenvolvimento: ndo mais um espaco
“natural” andlogo ao espago da vida cotidiana, mas um espaco de estranhamento em relagdo a
essa vida. Os corpos ndo sdo mais habitados primeiramente por palavras e a¢fes, mas pela
musica e, por isso, 0 espago precisa ser continuamente reestruturado e elaborado novamente
em funcéo do ritmo presente no préprio corpo humano em encontro com a musica presente no
texto dramatico.

A dificuldade relacionada a tarefa de proporcionar um espaco a musica intima do
drama consiste na sua estrutura, pois seu principal modo de manifestacdo € expresso somente
atraves dos siléncios do texto, do que € constituido, segundo Maeterlinck, pelo que néo é dito
sobre o discurso, pelo que as palavras sdo incapazes de manifestar sensivelmente, sendo na
forma do devaneio ausente de um significado explicito ou dos ruidos emitidos que sinalizam
dor ou prazer intensos, como 0s animais percebidos como desprovidos de logos. No caso do
teatro de Ibsen e de Maeterlinck, trata-se também de um siléncio presente na superficie oculta
do simbolo por detras das imagens formadas por sua incapacidade de explicitar visivelmente e
dos caracteres indecifraveis dos personagens, que leva a experimentacdo do choque entre
contrarios.

De acordo com a leitura de Appia, no caso do drama musical (identificado a figura da
producdo wagneriana) essa tarefa — de transpor a musica da peca ao espaco sensivel — seria de
mais facil execucdo na medida em que a masica ja se encontra materializada em sua duracdo e
ritmo, assim como na proporcéo de sua relacdo com as palavras e sentimentos. No entanto, a
tarefa de proporcionar ao siléncio que separa as frases do dialogo ibseniano um espaco é bem
dificil e exige conhecimento dos dispositivos estéticos de uma forma geral, assim como dos
mecanismos que possibilitam o transito entre eles. Appia pode, entdo, nos proporcionar
alguns pontos de partida, pois ele afirma que é na obra do poeta-musico que a encenacao e 0
drama podem confluir. 1sso se tornaria possivel, de acordo com Ranciére, tendo em vista que
os siléncios de Ibsen seriam capazes de manifestar a natureza da intensidade musical: “o
poder da vida impessoal” (Ranciere, 2013, p. 152). Portanto, a duragdo do drama musical e de
seus siléncios constitutivos esta relacionada com ““o que ndo se diz do discurso”, o que
destroi a organizagao significante do discurso que comenta agdes e indica sentimentos”, pois a
“musica ¢, sobretudo, a revogacdo da “vida” contida nessa organizagdo significante das
relagdes de causalidade e formas de expressdo” (Ranciére, 2013, p. 152-153).
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Através desse trajeto, a leitura de Ranciére chega a criagdo de uma relacdo entre
Henrik Ibsen e Richard Wagner — ja anunciada na obra O inconsciente estético na medida em
que a situagdo de Rebecca também seria marcada pela ““volipia suprema” na qual havia
sucumbido a Isolda de Wagner” (Ranciére, 2009a, p. 69-70). Essa conexdo entre os autores
estd relacionada ao fato de que ambos ddo materialidade a esséncia da musica enquanto
renlncia a vida pessoal por meio da negacdo da acdo intencional. Sendo assim, os dois
dramaturgos acabam por afirmar as diferentes poténcias de expressédo da vida impessoal.

Além disso, segundo Ranciére, a esséncia da impessoalidade aparece cenicamente nos
esbocos de Appia para a encenagdo de O anel do Nibelungo. A materialidade cénica est3,
contudo, alicercada numa ideia acerca da trama ficcional dessa obra, pois, de acordo com
Appia, ela ndo deveria sua unidade as propriedades da composicdo musical, mas ao destino do
personagem em torno do qual a obra é estruturada, o deus Wotan. Segundo Appia, a “esséncia
do drama é constituida pelo fato de que os acontecimentos provocados pelo deus estdo em
contradigdo com o motivo interno de sua atividade” (Appia apud Ranciére, 2013, p. 153).

Rememorando a conhecida histéria, temos em seu inicio o rombo do anel do Reno
mediante a acdo de um ando que engana aquelas que o protegiam. Como o ouro poderia ser
transformado em anel mediante o uso de um conhecimento adequado, o anel proporcionaria
poder absoluto aquele que o possuiria, ameacando o poder constituido dos deuses. Dessa
maneira, 0 deus Wotan coloca-se em agao contra a concretizacdo desse destino que representa
a ruina de seu poder. Mas, a despeito de sua intencionalidade, manifesta, por exemplo, quando
tenta impedir Siegfried de resgatar Brunnhilde no cimo da montanha onde o deus a havia
aprisionado justamente em funcéo do fato de que a valquiria o desobedeceu — o que resultou
na continuidade da vida de Siegfried —, o deus ndo pode lutar contra a dindmica de uma forma
propria de vida, mesmo diante de seu poder em relacéo aos fatores ligados a acdo. Ademais, 0
fato de que a disputa pelo poder leva Brunnhilde ao suicidio, ao queimar na chama do fogo tal
como o personagem do filme Nostalgia (1983) do diretor Andrei Tarkovsky, afirma a
renuncia a vontade e a presenca e acdo do poder das forgcas obscuras que rondam o ser e
configuram suas rela¢ées com sua prépria alma e com as outras.

Segundo Ranciere, na interpretacdo de Appia a ndo concretizacdo dos efeitos
pressupostos pela intencionalidade, e uma disjuncdo, portanto, entre acdo e finalidade,
decorrente justamente da tentativa de um deus em prorrogar a vigéncia de seu poderio e
autoridade, esta atrelada a uma vontade para além das vontades, identificada com a verdadeira
vontade divina. Como pertencente ao regime estético, essa reviravolta dos efeitos contra a
intencionalidade ndo se encaixa na concepcao aristotélica, segundo a qual tal fato decorre da
ignorancia de uma criatura ou da expiacdo de uma imprudéncia (um dos motivos por que
Aristoteles critica o deus ex machina que salva Medeia de seu devido castigo pedagdgico para
a comunidade).

Trata-se da passagem do deus ao estatuto de espectador dos acontecimentos diante da
impossibilidade de desviar seu curso, o que contradiz seu proprio estatuto de deus e
demonstra algo além de sua divindade que insiste em agir e ndo vé que o sagrado se encontra
na inacdo, na conformacao de si a vontade que Ihe é exterior, pois impessoal. Para Ranciere, o
proprio conteddo do drama O anel do Nibelungo expressaria uma ruptura em relacdo a l6gica
representacional, pois a musica se expressa de forma a fazer ver e sentir o destino do deus,
pois “é a historia desse personagem o que expressa a operagdo propria da muisica” (Ranciére,
2013, p. 154). Isso ocorre porque o drama wagneriano, além de inaugurar uma nova maneira
de fazer musica, funda uma ideia da musica como uma nova arte que ndo € somente a
organizacdo de sons, mas ¢ a propria “expressdo do mundo anterior a representacdo”
(Ranciere, 2013, p. 154). Esse mundo, a0 mesmo tempo em que esta conectado a vida coletiva
do povo, como numa espécie de inconsciente coletivo expresso, por exemplo, nos mitos, sofre
uma influéncia decisiva de Schopenhauer. Esse inconsciente coletivo €, entdo, adaptado a
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forca da vontade, oculta detrds das miragens da representacdo: “uma vontade que ndo quer
nada mais do que a sua propria negagdo” (Ranciere, 2013, p. 155).

Dessa forma, a masica € simbolicamente expressa por meio da figura de Wotan, que
renuncia a sua vontade depois de perceber que a tentativa de acao intencional € inutil. Por fim,
ele vislumbra a ruina de seu mundo. E desse modo que essa obra wagneriana converge em
direcdo a Rosmersholm de Ibsen, pois Rebecca também vislumbra a ruina de seu mundo ideal
— a antecipa e sente a todo tempo — e também empreende a renincia a vontade depois de
tentar concretizar seus objetivos. Essa renincia é simbolizada, aqui, pelo proprio encontro
com a morte e com uma realidade além da vigente e visivel.

De acordo com Ranciére, ao colocar o drama em cena, Appia ndo simplesmente ilustra
a ficcdo na medida em que encena o encontro de duas ideias sobre a musica. A primeira delas
concebe a musica como a linguagem dos sentidos cuja exposicdo tem a capacidade de
fomentar a experiéncia da vida coletiva. Em segundo lugar, a natureza da musica é
identificada a “verdade surda do sem sentido que sustenta o mundo ilusorio das acdes
apontadas para uma meta e das significacbes que as comentam” (Ranciére, 2013, p. 155).
Transformar o drama em espetaculo visivel significa, assim, exibir a concepc¢ao da musica que
converte a acdo em passividade. Isso é decorréncia de um processo que retira dos personagens
a autoilus@o de controle acerca do que séo e do carater de suas decisdes, 0 que desnuda 0s
atores de sua pretensdo de representa-los. No entanto, esse processo pode ser efetuado tendo
em vista que a “esséncia da musica ¢ a ruina da logica das concatenagdes causais, das
psicologias de carater, da interpretacdo de papéis e da expressao mimética dos sentimentos”
(Ranciere, 2013, p. 155).

Portanto, a encenacdo do drama imével deve ser inventada mediante a missdo de
conceber um espaco sensivel para a musica que rompe com as hierarquias do regime
representativo. A estrutura musical estaria, como vimos, no proprio corpo e na vida do drama,
com a democracia inerente a suas formas literarias mediante os principios estéticos. Apesar de
ndo haver musica, em seu sentido estrito, nos textos de Ibsen ou Maeterlinck, a
“transformacdo do drama em espetaculo estd, sem divida, no coragdo da dramaturgia de
ambos, e inspira sua visdo da cena” (Ranciére, 2013, p. 155). Essa demanda pela
materializacdo visivel do corpo impessoal da escrita é traduzida dramaticamente, por
exemplo, no ja citado drama Interior de Maeterlinck, por meio do papel das janelas através
das quais os personagens véem acontecer, de longe, “os acontecimentos de uma tragédia
intima transformada em visdo distante” (Ranciére, 2013, p. 155). Podemos, além disso, pensar
no drama Rosmersholm, de Ibsen, no qual Rebecca e Rosmer saem pela porta de entrada, que
fica aberta. A cena permanece vazia até que a criada aparece e olha pela janela o casal se
precipitar desde o pontilhdo na torrente do moinho. E através da janela que ela avista, além
disso, o cavalo branco que representa a propria morte.

Nesse contexto, a encenacao responde a uma necessidade de sensibilizacdo integral,
pois nao deve mais narrar agdes, mas “expressar diretamente o poder da vida” (Rancicre,
2013, p. 156). Para conseguir esse fim, é necessario demonstrar ter rompido com as formas
expressivas que tém como objetivo tornar inteligiveis as vontades e 0s sentimentos, assim
como com a linguagem que tem fundamento e motivo como um todo — que significa uma
determinada economia da palavra cujo objetivo é postergar o agora no qual a solucdo para o
conflito se anuncia sensivelmente. Para que o poder da vida seja expresso em sua totalidade,
além de rechacar os fundamentos representativos que comandam o uso da palavra, é preciso,
como vimos, descartar o cenario representativo e as convencles ligadas as representacdes
aparentes da vida, o que nos conduz mais uma vez a concepg¢do de musica como uma forma
de relacionamento entre a interioridade e a exterioridade.

Ranciére pergunta, entdo, se seria possivel engendrar uma visibilidade de algo que é
inaparente, como o proprio “fundo oculto” da vida que estd situado ao mesmo tempo no
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interior e no exterior da existéncia cotidiana. A solucdo apresentada por Wagner e Appia
ainda estava centrada no corpo do ator como um mediador entre a “musica” do drama e a
linguagem das palavras. No entanto, Ranciére percebe um tensionamento entre dois poemas
que ndo sdo compativeis: o das palavras e siléncios que comunicam o encontro entre qualquer
um e as forc¢as originarias da vida e aquele que tem uma presenca excessiva, materializado na
existéncia de um corpo enfrentando essas forcas.

Em funcdo do encontro entre esses dois poemas, o filésofo coloca que o drama imével
deveria ter suas préprias formas sensiveis resultantes da relagdo entre duas forcas contrérias,
representadas pela concepcdo da encenacgdo por Appia e Gordon Craig. Através do conceito
de ginastica artistica, Appia busca materializar os poderes impessoais na dindmica dos corpos
em ato. A resposta de Craig a essa mesma questdo é diferente, pois ele concebe a dindmica
dos corpos por meio de uma desumanizacdo percebida mediante a metafora da
supermarionete. Ao mesmo tempo, ele empurra essa desumanizacdo no sentido das técnicas
por meio das quais ela afirma um poder de controle que esta para além do ego, mas que reside
numa espécie de consciéncia de si decorrente de uma intencionalidade que se encontra e
entrelaca com o movimento das forcas ocultas e indiferentes as razées humanas.

Esses dois caminhos mostraram-se possiveis diante da ruptura com o regime
representativo. Um deles expde o poder da propria vida através da energia dos corpos. No
outro, pelo contrario, esse poder se manifesta pelo afastamento desses corpos a fim de
maximizar a poténcia dos “poderes sem vida da arquitetura e da estatua, da linha e da cor, da
luz ¢ do movimento” (Ranciere, 2013, p. 157). Paradoxalmente, Ranciere percebe que Gordon
Craig e Adolphe Appia, com o intuito de afirmar a autonomia do teatro, tiveram que suprimi-
la: “um, no puro movimento do palco cénico, ¢ o outro, na ginastica coletiva dos corpos”
(Ranciere, 2013, p. 157).

Edward Gordon Craig via o ator através da constituicdo exagerada de seu ego artistico
apesar do fato de ele ndo expressar o verdadeiro principio da arte, por ndo poder controlar
completamente seus gestos e expressdes faciais, por exemplo. Appia pensava a concretizacao
do teatro através de uma comunhéo entre os artistas e o publico, cujo gosto mediano havia
sido um dos fatores que impedia o desenvolvimento do teatro. De acordo com Ranciere,
contudo, os “dois grandes renovadores do teatro levavam a logica da renovacdo ao ponto
extremo que significava a morte do espetaculo oferecido sobre o palco por atores a
espectadores” (Ranciére, 2013, p. 222). A realizagdo cénica do principio norteador do drama
imovel teria como consequéncia, portanto, sua supressdo, o que ndo impediu que o teatro
moderno encontrasse seus principios na fusdo conflituosa dos corpos parasitarios no espaco
absoluto da cena ou no excesso de presenca de corpos que negam a primazia do cenario e sua
arquitetura. Sendo assim, mesmo que a intencionalidade de Appia e Craig se mostrasse
essencialmente irrealizavel em termos cénicos, seus ideais e planos configuraram o cerne da
conformacéo cénica em termos estéticos.

Essa impossibilidade de realizacdo dos ideias previstos em desenhos e argumentacoes
tedricas de cunho abstrato € vislumbrada pelos proprios diretores-tedricos. Gordon Craig tem
seu trabalho marcado por uma constelacdo diversa de obras, dentre as quais figuram esbocos e
gravuras com ou sem uma finalidade cénica. Entre os seus trabalhos ligados as obras
dramaticas que visam a encenacdo, alguns deles sdo realizaveis, enquanto outros, devido a
grandiosidade do projeto, sdo questionaveis quanto a possibilidade de concretizacdo. Gabriela
Monteiro, em seu artigo denominado “As obras de Appia e Craig: contribuigdes artisticas para
o teatro cinético”, nos traz um fragmento de Denis Bablet que demonstra tal fato, ja que “a
partir de 1905, Craig dedica-se a projetos graficos nos quais “[...] minusculos personagens
aparecem dominados por gigantescas estruturas arquitecturais que nenhuma cena poderia
conter” (Bablet apud Monteiro, 2017, p. 101). Sendo assim, o proprio Craig argumenta que a
realizacdo do cenario sempre distinguira do projeto, produzindo, no entanto, a mesma
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impresséo. De acordo com as palavras de Craig contidas num ensaio ficcional entre um artista
e seu empresario insatisfeito com tal dessemelhanca, ele pontua que

O cenario de uma cena no papel é um tipo de arte, a cena no palco é outra. As duas
ndo tém conexdo uma com a outra. Depende de centenas de diferentes modos e
sentidos de criacdo de uma mesma impressdo. Tente adaptar uma em outra e o melhor
que voceé consegue é apenas uma boa translagéo. (Craig apud Monteiro, 2017, p. 102)

Quanto a Adolphe Appia, em trecho citado por Ranciere, ele sinaliza a dificuldade de
realizacdo do novo teatro, que ele denomina como drama do poeta-musico, em contraposicdo
ao drama falado. Sobre essa dificuldade, ele coloca que

Infelizmente, a existéncia do poeta-musico é tdo problematica quanto a dos seus
intérpretes e a do seu publico. Os elementos da obra de arte suprema estéao la: os sons,
as palavras, as formas, a luz e as cores. Mas como provocar a faisca de vida que leva
o dramaturgo a expressdo, 0 ator a obediéncia, 0 espectador a introversao? (Appia,
2016, p. 362)

Para compreender os obstaculos experimentados por esses pensadores e artistas da
nova cena teatral, assim como as influéncias geradas através de suas obras e pensamentos, €
preciso delinear alguns principios de seu modo de pensar e por em pratica a encenacéo. Craig
especificamente montou Henrik Ibsen mais de uma vez. Fausto Viana, em seu livro “O
figurino teatral e as renovagdes do século XX” (2010), observa que quando ele montou Os
pretendentes a coroa, drama ibseniano de cunho histérico em 1926, Craig ja havia
empreendido uma peca em 1903 (Os vikings em Helgeland) e Rosmersholm, em 1906, que
analisaremos adiante conforme relato da dancarina e companheira de Craig a época, Isadora
Duncan.

Para Craig, a origem do teatro estaria resumida nos gestos de uma rainha vislumbrada
num templo religioso no Egito. Eles representam “a arte sagrada do movimento, que ¢é a
verdadeira origem do teatro” (Ranciere, 2013, p. 201). O movimento, para Craig, € 0 da
propria cena como espaco no qual descansa a deusa e no qual ela exibe seus gestos habitados
pela dor e a paixdo que descansam em suas maos e correm por seu corpo. Logo, seu foco esta
no templo no qual a deusa é exibida. Ele deve ser construido através de uma arquitetura global
onde os elementos sdo fundidos, e, dentre eles, encontram-se 0s corpos que devem expressar
sua precariedade em detrimento de expressar ideias. O movimento é, assim, identificado como
0 berco do teatro visto que eles desenham imagens a partir do posicionamento das formas no
espaco.

Essas formas no espaco ndo estdo subordinadas a identificacdo de sentimentos, mas
estabelecem os contornos difusos das coisas invisiveis que s6 podem ser mostradas encobertas
ou ocultas. A leitura que vislumbra uma forca inaparente por tras das aparéncias € propria ao
tempo de Schopenhauer e Nietzsche. Ela desvela que a “existéncia tem sua verdade no “véu
de Maya” que manifesta a cena das vidas individuais contra o grande fundo da vida ndo
individual” (Ranciére, 2013, 202). Trata-se de uma composicdo na qual a individualidade é
identificada primeiramente a expressdo de uma vida invisivel que condiciona sua existéncia
de forma a estabelecer os termos da relacdo entre o possivel e 0 impossivel, ou seja, da teia de
interrelagdes que configura o proprio “real”. A expressdo “véu de Maya” representa uma das
influéncias da cultura védica no edificio tedrico construido por Schopenhauer (Redyson,
2010, p. 6). A divindade Maya representaria uma figura contraditoria por carregar consigo
atributos ligados a criacdo e a ilusdo e estar relacionada ao carater transitorio do mundo, cuja
teia captura e envolve os homens no devir constante. Sendo assim, os “seres sdo enganados
pelo poder de atracdo de Maya e nessa impossibilidade de livrar-se dela caem numa iluséria
realidade (uma irrealidade) que se mostra como um véu que encobre a visdo de todos”
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(Redyson, 2010, p. 7-8). Para Craig, a esséncia da arte € tornar possivel que o invisivel seja
visto sem deixar de manté-lo velado, oculto. Isso deveria ser posto em prética na cena teatral
pela organizacdo do espaco e dos movimentos humanos e inumanos que se tornam visiveis
em sua materialidade.

Nesse sentido, o diretor, para Gordon Craig, é aquele que direciona o ator-dancgarino
na manipulacdo de sua imagem corporal para harmoniza-la a concepc¢do arquitetdnica do
espaco construido. Sendo assim,

A super-marionete é o corpo teatral assemelhado a escultura e ao espago arquitetonico
onde esta tem seu lugar e sua vida. Pois a arte do teatro é, em primeiro lugar,
arquitetdnica. O teatro € um ritual enquanto ¢ uma organizacao do espaco. E feito de
linhas, movimentos e efeitos de luz no espaco. O equivalente do poder impessoal das
palavras € a linha em movimento. Esta da seu principio a arte teatral (Ranciére, 2013,
p. 206-207).

Tendo em vista a interpretacdo rancieriana, a reivindicacdo de Craig decorre da
hegemonia da acéo e da palavra viva no regime representativo, no qual tudo girava em torno
da criacdo de um tempo e de um espaco especificos para a agdo do ator. Sendo assim, era a
esse Ultimo reservada a tarefa de tornar o invisivel visivel atraves de suas palavras conduzidas
no sentido do entendimento do espectador em relagdo a causalidade imanente a ficcdo. Ao
ator era creditada a capacidade de mediar a conexdo entre as palavras do texto enguanto
poema e a cena visivel e sensivel. Como o poder da arte foi identificado primordialmente com
0 poder de expressdo da palavra viva isso se refletiu, em termos do fazer atrelado ao teatro, na
atuacdo do ator, especialmente no que diz respeito ao tratamento que da a fala e a maneira
como seus gestos “falam”.

No entanto, deve-se considerar, pelo menos como exercicio, a possibilidade de que a
verdade da arte esteja no sentido contrario. Esse pensamento leva em consideragdo o fato de
que a imitacdo do ator ndo esta relacionada ao que habita o cerne da existéncia artistica visto
que ela exigiria um “um material que o artista possa utilizar com certeza para expressar seu
proprio pensamento” (Ranciére, 2013, p. 204). O ator ndo expressa seu proprio pensamento,
muito menos com exatiddo. Ele sempre deixa que sua atuacdo esteja permeada por algo que
Ihe é proprio e, portanto, transcende o “papel” em questdo. Sabe-se, por exemplo, que de dia
para dia a atuacdo ndo serd a mesma em funcdo de acontecimentos decorridos em sua vida
pessoal, de afetos que Ihe sdo préprios e, na medida em que a reacdo do publico também
molda a atuacdo, é dificil que o ator consiga responder ao inesperado da recepc¢do de cada
apresentacdo como seu personagem o faria, sem deixar que algo da sua prépria personalidade
surja.

Gordon Craig leva esse pensamento ao extremo na medida em que nega que o ator é
um artista, visto que atuar ndo seria uma arte por lidar com o que é acidental e cadtico. Em
suas palavras, ele coloca que

A Arte se atinge unicamente de propésito. Logo, fica claro que para se produzir uma
obra de arte qualquer, podemos trabalhar apenas com aqueles materiais que somos
capazes de controlar. O homem nédo é um desses materiais (Craig apud Ribeiro, 2012,

p. 4).

No entanto, a interpretacdo de Craig esta longe de ser hegemdnica, visto que esse
defeito quanto a execucdo da arte do ator foi transformado, pois interpretado a partir da
singularidade gue une ao personagem que interpreta elementos psiquicos seus. De acordo com
Rancigre, essa ¢ uma maneira de transformar a arte em seu contrario: “a apresentacdo sem véu
desses “sentimentos” aleatérios que mascaram os impulsos profundos do ser” (Ranciere,
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2013, p. 203-204). Pode-se concluir, portanto, que atuar em conformidade com esses
impulsos profundos e ocultos é diferente de deixar que as coisas sejam temperadas pela
personalidade do ator, que se deixa mostrar por vezes muito facilmente a despeito da grande
dificuldade que é tornar sensiveis as for¢as invisiveis que nos rondam rotineiramente e nos
conduzem a nossos “destinos” deliberados para além de nossa consciéncia e controle.

Em decorréncia disso, seria necessario, de acordo com Craig — que propde, assim, uma
segunda via de solucdo a questdo das contradicdes que habitam as obras de arte no regime
estético no século XX — romper com essa ideia do teatro para voltar ao contetdo originario
cuja funcdo é identificada a arte de mostrar e encobrir, exibir a verdade sob sua forma prépria,
que ¢ a ostentacdao do véu” (Ranciere, 2013, p. 204). Para que a “encenagdo” pudesse figurar
0 drama imdvel seria preciso desfazer o laco que une o poema e o corpo do ator por meio do
uso das palavras, pois fazer isso significaria entregar ao ator a missdo de concretizar a
poténcia do poema. Mas, diante de sua impossibilidade de tornar sensivel sua dimensdo ndo
visivel e obscura, isso representaria anular o proprio poder do poema.

Portanto, a exibicdo do “véu” que atrai as pessoas € que encobre a verdade das coisas
requer uma materia que lhe seja propria, que é e ndo é mais do que a palavra. Pois, de acordo
com Craig, “a realidade do poema, que este mostra ¢ encobre a uma so6 vez, sdo as forgas
invisiveis que circundam as palavras; sdo 0s espiritos que ndo tém nenhuma forma humana,
nenhuma época nem lugar determinados” (Ranciére, 2013, p. 204). Dessa maneira, 0 poema
expde o choque entre duas formas sensiveis heterogéneas atreladas as suas respectivas
l6gicas: aquela da realidade, da relagdo entre personagens, intencdes, acdes e palavras, e a
l6gica do sonho que manifesta a verdade das formas ocultas e sombrias.

Por meio desse raciocinio podemos afirmar que o que importa é o que esta detras da
aparéncia das acOes, palavras e intengdes proferidas. Sendo assim, & preciso procurar 0 que
estd oculto nas historias de ambicbes, traicGes, crimes e assassinatos. Dessa maneira,
conseguimos vislumbrar a obra das forcas ocultas e obscuras que consomem as energias dos
seres humanos e suas trajetorias. E esse poder, oculto detrds dos encadeamentos causais
aparentes, que deve ser procurado no poema para que o teatro possa reencontrar sua poténcia.
Essa ¢ uma maneira de afirmar que o teatro ndo é simplesmente a arte da imaginacéo, de criar
historias fantasiosas inimaginaveis, mas €, sobretudo, “uma arte do visivel, uma arte da
presenca sensivel que deve empregar seus proprios meios para apresentar a relacdo das
realidades heterogéneas” (Ranciére, 2013, p. 205) — a da vida rotineira e aquela das forcas
ocultas e obscuras presentes em seu amago.

Logo, a tarefa de restaurar o teatro para coloca-lo em consonancia com o regime
estético implica em abandonar a funcdo outorgada ao ator de manifestar sensivelmente a
traducdo literal do poema. O ator seria a principal fonte do texto mediante uma visdo baseada
na “encarnagdo” do poema em seu corpo ¢ palavras. Essa ¢ uma maneira de apagar a tensdo e
contradicdo constitutiva do poema ao reduzi-lo a légica hegemdnica de manifestacdo de
sentimentos atraves de signos linguisticos e corporais que permitem ver a relacdo entre o
interior e o exterior da alma.

Appia percebe essa anulacdo da poténcia teatral como consequéncia do que observa
como uma independéncia concedida ao ator, que ndo compreende que Seu cOrpo e sua
expressdo fazem parte de um tablado inanimado cuja posicdo é de subserviéncia matua em
relacdo aos outros elementos relacionais visto que nenhum deles basta em si mesmo. A
contencao do poder do teatro delimita o cerne do problema ao proporcionar o aprofundamento
da diferenciacdo entre o drama falado e o drama do poeta-musico. No trecho a seguir
observamos como funciona a relagao entre o drama falado e a “fung@o” do ator.

No drama falado, onde 0 poeta usa apenas a palavra, é a vida cotidiana nas suas
aparéncias exteriores que fornece aos intérpretes os exemplos de duracdo e de ordem
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sequencial para a interpretacdo. O ator deve observar minuciosamente nele mesmo 0s
resultados exteriores dos movimentos da sua alma, depois frequentar espécies de
pessoas muito diferentes, observar da mesma forma seus ritmos para deduzir os
movimentos ocultos e exercitar-se a reproduzi-los no que elas tém de mais tipico, e,
por fim, aplicar com tato esses conhecimentos as situacdes que o poeta fornece.
(Appia, 2016, p. 348).

Portanto, nesse tipo de drama os gestos e movimentos s6 ganhem seu sentido na
estreita ligagdo com o contetdo textual da ficgdo, seja para constatar uma situagdo material,
exterior, ou imaterial, interior. A expressao fisica serve, assim, a alma, que deve ser
comunicada aos espectadores a partir de uma visualidade que permite ao publico vislumbrar
nitidamente as expressdes dos atores em prol de sua inteligibilidade. No drama do poeta-
musico, no qual o poeta usa simultaneamente a palavra e o som musical (Appia, 2009, p.
148), seu autor n3ao apresenta apenas “o resultado das emog¢des — a aparéncia da vida
dramatica — mas sim as proprias emocgdes, a vida dramatica em toda a sua realidade da
maneira como noés apenas podemos conhecer na maior profundeza do nosso ser” (Appia,
2016, p. 346).

Conclui-se que o ator-intérprete deve ser abolido para que o teatro possa representar as
forcas invisiveis presentes no drama imovel. A solucdo que Gordon Craig encontra para essa
necessidade é expressa através do conceito de supermarionete que, longe de expressar de fato
uma marionete em dimens@es reais, significa um corpo elevado a condi¢cdo de controlador
onipotente de si mesmo, superando suas caracteristicas “demasiadamente humanas” que eram
vistas como inimigas da arte a partir da consciéncia integral de seus gestos e movimentos,
que, contudo, s6 pode ser alcancada mediante a descoberta do ritmo préprio a vida que é
estranha ao ser a0 mesmo tempo em que o constitui.

Dessa forma, 0 conceito de supermarionete sintetiza o desejo desse multiartista de
desfazer-se dos elementos subjetivos que atrapalhavam a emergéncia da criacdo. Craig
apontava o ator Henry Irving como exemplo vivo de supermarionete por identificar que cada
passo dele “era medido e nada era deixado ao acaso, criando uma dindmica mais condizente
com uma danga” (Ribeiro, 2012, p. 6). Sendo assim, de acordo com Ribeiro, “Craig nao
menosprezava 0s atores, mas o0s desafiava a abdicarem do ego alimentado por estéticas
antiquadas e trabalharem em dire¢do a uma maestria das técnicas especificas da arte teatral”
(Ribeiro, 2012, p. 4). Ele propde, entdo, a emergéncia de uma nova linguagem.

Ranciere argumenta que a supermarionete € uma ideia do teatro a fim de restabelecer
as origens do teatro-templo em analogia com o santuario no qual a deusa de Tebas era
exibida. O conceito de Craig representaria, em termos de configuracao cénica, 0 mesmo que a
deusa ilustra na ordem do mito: “a vida revestida da “beleza da morte”, o poder do gesto que
tem a dor em sua mao, ao invés de imita-la nas expressoes de um corpo” (Ranciére, 2013, p.
206). Essa interpretacdo de Ranciére converge com a interpretacdo que Ribeiro faz acerca do
uso de Gordon Craig de mascaras, bonecos e objetos, uma vez que ele coloca que esse
multiartista joga com o potencial mitico das formas animadas, pois os artefatos utilizados
possuem “uma intima e primordial relagdo com a Morte e com as qualidades efémeras do
Teatro, e da Vida” (Ribeiro, 2012, p. 8). Esse teatro apresenta, assim, a propria relacdo da
morte com a materialidade esvaecida e, no entanto, duradoura, que circunda 0s seres.

Essa problemaética esta, obviamente, em profunda relacdo com a questdo do corpo do
ator. Para corresponder a nova cena engendrada por uma nova ideia do teatro ele deve ser
fragmentado em varias unidades. Tendo em vista que o rosto é somente um instrumento do
realismo convencional, essa divisdo pode ser feita, por exemplo, a partir do uso de uma
mascara, a partir da qual o carater vivo do corpo é separado da identidade representada por
ela. Dessa maneira, o corpo ndo seria o “ser”, o “personagem” ou o “papel”. A separagao
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poderia ser desdobrada se o ator estivesse conectado a palavras e a uma mdsica provindas de
corpos ocultos por tras da cena.

Isso n&o significa que o teatro deve abdicar do uso de palavras ou de corpos vivos.
Contudo, dentro do tecido cénico eles ttm o mesmo valor que qualquer outro material e
instrumento e devem ser submetidos a harmonia visual da linha em movimento. S8o as
combinagdes realizadas pelos elementos que compdem a arte do teatro. Como colocado por
Craig,

A arte do teatro ndo é nem o jogo dos atores, nem a pega, nem a encenagao, nem a
danca. Ela é formada pelos elementos que a compdem: o gesto, que é a alma do jogo;
as palavras, que sdo o corpo da pega; as linhas e as cores que sdo a existéncia do
cenario; o ritmo que é a esséncia da danca. (Craig apud Monteiro, p. 2017, p. 100)

Sendo assim, a composicdo da forma da cena teatral ndo privilegia a atuacdo do ator.
Isso € expresso de certa forma no fato de que os desenhos das obras projetadas por Craig
possuem como traco comum a utilizacdo de figurinos majestosos, onde a figura do ator acaba
decomposta: “Os atores na cena de Craig sempre sdo retratados com trajes, mantos ou
armaduras onde suas figuras e propor¢oes humanas sao dissolvidas” (Ribeiro, 2012, p. 7).
Desse modo, o ator responde por algo maior do que ele, ou seja, as préprias forgas ocultas
presentes nos volumes, cores, linhas e movimentos. Dessa maneira, pode-se concluir que o
novo teatro ndo tem como funcdo intrinseca a reproducéo de pegas, pois sua esséncia consiste
na invencdo de cenas nas quais arquitetura, silhuetas e jogos de luz e ritmos s@o combinados,
se transformando e fundindo de maneiras variadas.

Ao propor, por exemplo, uma concepcao dramatica de um teatro de siléncio em que as
proprias coisas podem ser agentes do drama e na qual figura a possibilidade de uma estrutura
cénica em que o personagem principal € um elemento arquitetdnico, Gordon Craig rompe
com a normativa que postula o fazer teatral como estruturado na imitacdo baseada na intriga
enquanto um jogo de interesses conflitantes. Para tanto, esse artista-tedrico busca traduzir,
através de um entrelacamento de formas, a poténcia oculta e silenciosa que se manifesta por
meio do poema.

Dessa maneira, Craig argumenta que a cena deve ser tratada como um rosto, ndo no
sentido de manifestar visivelmente um sentimento oculto detras de sua materialidade, mas por
tornar sensivel uma sucessdo de elementos, como estruturas espaciais, formas de luz e uma
configuracdo de impoténcia inerente a sua relagdo com o tempo. E importante ter em vista
que, de acordo com Monteiro, Craig comparava sua mais notavel criacdo, 0s screens, aos
rostos humanos: eles sdo compostos por diferentes partes; caso qualquer uma delas seja
modificada o efeito produzido também o é (Monteiro, 2017, p. 105). E essa transposicio para
a cena teatral que interessa, sua constituicdo enquanto uma realidade complexa e
transformavel a partir da combinacdo de seus elementos. Os screens sdo descritos por Craig
da seguinte maneira:

Cada parte ou folha de uma tela é igual em cada detalhe, exceto a largura, e essas
partes juntas formam uma tela, composta de duas, quatro, seis, oito ou dez folhas.
Estas folhas dobram-se em ambos os sentidos e possuem uma matiz monocromatica.
(...) Com telas de dimensdes estreitas, formas curvas sdo produzidas. Para grandes
espacos retangulares, telas de folhas mais largas séo utilizadas, e para formas variadas
e formas fragmentadas todos os tamanhos s&o empregados. (...) As telas podem ser
dispostas de modo que, ao mover trés folhas, uma grande mudanca de efeito é
produzida” (Craig apud Monteiro, 2017, p. 104).

Esse artista, durante a sua carreira, acumulou esbogos que propunham a adaptagéo de
seus pensamentos a arte da encenagdo, ainda ocupada em representar intrigas. Essa
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acumulacdo de trabalhos ndo concretizados decorre do fato dele ndo ter seu proprio teatro,
apesar de ter estabelecido em Florenca, em 1913, sua Escola de Artes para o ensino do teatro,
a Arena Goldoni. No entanto, seu tempo de existéncia foi extremamente curto em funcdo da
emergéncia da Primeira Guerra Mundial (Ribeiro, 2012, p. 10). Além disso, o que intensificou
a problematica da concretizacdo de seus desenhos e planos foi sua propria personalidade e
humor explosivo e o fato de que outros diretores que dispunham de seus espagos nao 0s
colocaram a disposicdo de Craig. Em decorréncia disso, sua producdo cénica foi relativamente
pequena, consistindo de algumas poucas produgdes. Naquelas ocorridas posteriormente a
Segunda Guerra Mundial — Os pretendentes & coroa, de Henrik Ibsen (1926), e Macbeth
(1928), de Shakespeare —, sua atuacgdo foi reduzida a funcdo de cendgrafo (Ribeiro, 2012, p.
3). Contudo, existem excecdes e alguns espacos Ihe foram concedidos, como quando Eleonora
Duse promoveu e atuou na encenacdo de Rosmersholm, de lIbsen, “uma dessas pecas
“realistas” que ¢ facil tratar como poemas do invisivel” (Ranciére, 2013, p. 209).

Sobre os cenarios que Craig produziu a pedido de Eleonora Duse para a encenagdo de
Rosmersholm, Isadora Duncan, companheira de Craig a época, conta, em uma espécie de
autobiografia®, que teve que fazer a intermediac&o entre Duse e Craig, pois ele ndo falava nem
francés nem italiano, enquanto Duse ndo falava ou entendia inglés. Isso fez com que ela
mediasse os conflitos entre ambos em fungéo de seu desejo de concretizagdo da unido artistica
entre aqueles a quem ela considerava como génios e que, no entanto, pareciam desde o inicio
em oposicdo entre si. Segundo ela, a producdo ndo teria ocorrido se ela tivesse traduzido
literalmente o que Craig disse a Duse e se tivesse repetido as ordens da atriz exatamente como
ela as expressou. Quanto ao processo criativo de Craig, dissonante das didascalias propostas
por Ibsen, ela descreve que

Na primeira cena de “Rosmersholm”, acredito que Ibsen descreve a sala de estar
como “mobiliada confortavelmente em estilo antiquado”. Mas Craig ficou contente
em ver o interior de um grande Templo Egipcio com um teto extremamente alto,
estendendo-se para o céu, com as paredes recuando a distancia. Apenas,
diferentemente do Templo Egipcio, havia na parte mais distante uma grande janela
quadrada. Na descri¢do de Ibsen, a janela d& para uma alameda de velhas arvores
conduzindo a um pétio. Craig ficou satisfeito em vé-la em dimensfes de dez metros
por doze. Parecia uma paisagem flamejante de amarelos, vermelhos e verdes, que
poderia ter sido alguma cena no Marrocos. N&o poderia ter sido um patio antiquado
(Duncan, 1927, p. 123).

Quanto a concretizacao do cenario, Duncan descreve o seguinte:

Eu falei de um Templo Egipcio? Nenhum Templo Egipcio jamais revelou tanta
beleza. Nenhuma Catedral Goética, nenhum Palécio Ateniense. Nunca havia tido uma
visdo tdo bela. Através de vastos espacos azuis, harmonias celestiais, linhas crescentes
(mounting lines), alturas colossais, uma alma era atraida para a luz dessa grande
janela que mostrava além, nenhuma pequena alameda, mas o universo infinito.
Dentro desses espagos azuis estava todo o pensamento, a meditacdo, a tristeza
mundana do homem. Além da janela, havia todo o éxtase, a alegria, o milagre de sua
imaginacdo. Era isso a sala de estar de Rosmersholm? Eu nédo sei o que lIbsen teria
pensado. Provavelmente ele estaria como nds — sem palavras, arrebatado. (Duncan,
1927, p. 125)

De acordo com a leitura de Ranciere, a encenacdo de Craig constroi niveis de
realidade, mundos sensiveis diferentes que dialogam entre si ou se isolam um do outro
conforme as circunstancias. Ela isola uma figura para fazer dela a medida de todas as outras,
conforme foi feito na encenacdo de Rosmersholm em Florenga, na qual a figura de Rebecca

* Os trechos reproduzidos aqui foram traduzidos por mim do original.
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West era isolada, o que ndo quer dizer que seu isolamento dava-se como consequéncia de ser
uma mulher ambiciosa ou atormentada pelo peso da culpa, pois ela representava a forma da
“vida estendida em direcdo a janela alta que dava acesso a “casa das sombras” de Rosmer,
onde se agitavam “seres vivos” privados de toda verdadeira vida; era uma Sibila délfica
anunciadora de grandes acontecimentos” (Ranciére, 2013, p. 211). Rebecca torna-se visivel
como uma existéncia em dialogo com as outras existéncias por vezes inanimadas e ocultas.
Esse fato torna possivel que ela vislumbre o tédio e a beleza de qualquer coisa, instante ou
espaco, mediante o fazer uso da capacidade sensivel de qualquer um. Essa interpretacdo de
Ranciére esta baseada no relato de Isadora Duncan acerca da representacdo de Eleonora Duse.

Quando ela apareceu, ela se parecia menos com Rebecca West do com uma Sibila
délfica. Com seu génio infalivel, ela adaptou-se a todas as grandes linhas e a cada raio
de luz que a envolvia. Ela mudou todos os seus gestos e movimentos. Ela movia-se na
cena como uma profetisa anunciando boas novas. (Duncan, 1927, p. 126)

No caso de Rebecca ela apresenta-se justamente como uma personagem cuja
existéncia provoca uma tensdo na estrutura de autocontencdo da esfera do visivel e do dizivel
no que diz respeito a configuracdo da ficgdo representativa. Ela visualiza, desde o inicio, o
fim da histéria. No primeiro ato da peca, ela observa se Rosmer é capaz de atravessar 0
pontilhdo no qual sua falecida esposa se precipitou em direcdo a morte. Como a resposta €
negativa, ela pontua que “Em Rosmersholm as pessoas ndo esquecem facilmente os mortos”
(Tbsen, 1985, p. 118). Mas a criada responde justamente que S0 0S mortos que ndo se
esquecem de Rosmersholm, pois “se ndo fosse assim, o cavalo branco ndo apareceria” (Ibsen,
1985, p. 119). Ao final do primeiro ato, Rebecca afirma que esta “com receio de que em breve
ouviremos falar de fantasmas”; depois, afirma que “existem varias espécies de cavalos
brancos neste mundo” (Ibsen, 1985, p. 151). Nessa ultima frase parece haver justamente a
afirmagdo da influéncia de Schopenhauer acerca das formas de negacdo da “vontade” e
consequentemente do suicidio como um caminho paradoxal. Por fim, é importante ressaltar
que o cavalo branco novamente aparece, ao fim da peca, justamente para a criada que observa
o0 casal se jogar rumo as tormentas da agua para descansar em paz mediante o silenciamento
das contradicdes referentes ao desejo. Nesse sentido, Rebecca faz parte justamente das “filhas
do povo” que querem concretizar palavras lidas em livros ndo destinados a elas. E um excesso
na medida do afeto que faz com que ela simbolize a propria revolugdo estética em termos da
configuracdo da totalidade propria a nova ficgédo.

A encenacdo mais notdria dentre as poucas das quais Craig participou foi aquela que
teve sua concretizacdo no palco do Teatro de Arte de Moscou, quando Konstantin Stanislavski
pediu que Craig montasse Hamlet, “aquele que tem tempo de viver porque ndo age”
(Ranciere, 2013, p. 209). A esses atores, contudo, Craig logo explicou que as maiores
dificuldades na producao do espetaculo “ndo residem tanto no que se deve fazer como no que
ndo se tem que fazer” (Craig apud Ranciére, 2013, p. 209-210). E uma das coisas que nao se
tem que fazer é encarnar o texto de Shakespeare, pois como poema ele se basta em si. Quando
encenadas, as palavras do drama devem ser compreendidas como um material como qualquer
outro, do qual o artista se apropria para coloca-lo em interacdo e didlogo com 0s outros
elementos, como as formas plasticas, as cores, 0s movimentos e 0s ritmos.

Pontuando as questdes finais, € importante ter em vista que a tensdo entre duas
realidades heterogéneas — a da vida prosaica e a das forcas ocultas por tras das aparéncias — €
também o conflito entre dois usos da linguagem, duas formas opostas de pensa-la, assim
como colocé-la em cena. Uma delas — propria ao regime representativo — esta pontuada pela
articulacéo entre as palavras subordinadas a racionalidade do poema. Esse uso da linguagem
tem em vista uma determinada eficacia concretizada por meio da inteligibilidade da fic¢do no
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que diz respeito a relacdo entre a esfera exterior e a esfera interior dos personagens. Seria
preciso, entdo, tornar manifesta a explicacdo entre o que aconteceu e 0 que acontece — as
causas e 0s efeitos — relacionados a exposicao de um conflito e sua resolugdo em determinado
sentido. Essa eficacia é efetivada na medida em que permite a construcédo, pelo espectador, da
racionalidade concebida pelo préprio dramaturgo.

A segunda forma de pensar e usar a linguagem, prépria ao regime estético, manifesta a
textura sensivel das situagdes e “faz ouvir as distancias entre varias realidades” (Rancicre,
2013, p. 213), medindo os incomensuraveis assim como a propria politica. Dessa maneira, no
quarto ato de Hamlet, o canto de Ofélia — que sucumbe mediante as incertezas referentes aos
sentimentos do hero6i imdvel e se direciona ao suicidio ao jogar-se num lago — é pensado por
Craig como uma justaposicdo de palavras sem sentido que ndo séo dirigidas a ninguém. Além
disso, elas seriam configuradas por uma entonacdo musical dissonante que se mesclaria com
um coro de mulheres da corte. Na figura das “mulheres da corte”, pode-se perceber a
emergéncia de uma subjetividade politica que anuncia sua auséncia de parcela mediante a
existéncia de uma ldgica policial que circunscreve e delimita, a priori, 0s modos de ser, sentir
e fazer relacionados a essa existéncia coletiva e individual. Ao mesmo tempo, o fato de que
elas sdo palavras sem sentido, ndo dirigidas a ninguém, e dotadas de um ritmo que concerne a
musicalidade — expresséo artistica ligada, de acordo com uma visdo romantica, a interioridade
— faz com que posicionemos essa criacdo de Craig em relagcdo ao texto de Shakespeare dentro
da classificacdo da palavra muda concebida por Jacques Ranciére.

A palavra de Ofélia é potencializada no sentido do aparecimento de sua faceta
inconsciente, em que a propria necessidade da fala é produto de um excesso na dimensdo do
afeto. E esse excesso que atrapalha a producéo de sentido e esta ligado & organizagao entre os
que podem e os que ndo podem falar algo datil e justo para o todo da sociedade.
Paradoxalmente, esse excesso decorre de uma falta relacionada a contagem que proporciona
as partes suas respectivas parcelas. A segunda cena da palavra muda, portanto, é politica no
sentido de que explicita a existéncia de uma consequéncia do dano na producdo subjetiva de
um individuo que ao mesmo tempo é participe de uma condicao coletiva. Pode-se afirmar,
entdo, que essa producdo subjetiva também é permeada pela dimensdo inconsciente e oculta
que participa da produgdo do “real”. Ademais, a auséncia de sentido e destinatario significa,
em ultima instancia, a poténcia da vida an6nima e desconhecida que habita o cerne da
existéncia prosaica de qualquer um.

Assim, a encenacdo concebida por Craig romperia radicalmente com a normativa
representativa que ordena a maneira de aparecimento visual e audivel do drama ao colocar em
cena ndo a encarnacdo do texto pelos atores e pelo proprio cenario, mas configura-lo a partir
da conformacao dos elementos c€nicos uns aos outros, “‘como uma arquitetura em movimento
de ambientes, linhas cores ¢ tons” (Ranciére, 2013, p. 213). Mas sua proposta se chocou com
a leitura de Stanislavski, que continua preso as antigas convenc¢des naturalistas, tentando
encaixar a palavras de Ofélia na forma que leva ao desvelamento de seus pensamentos e
intencdes.

Gordon Craig permanece um tempo sem participar de uma encenacao, retornando aos
palcos com a encenacdo de um drama ibseniano, Os pretendentes a coroa, representativa do
novo teatro por opor dois mundos distintos e construir formas de relacdo entre eles. De acordo
com Ranciere, esses mundos estdo materializados em dois homens. O primeiro deles cré na
realizacdo das intencdes e propositos; o outro espera um signo exterior que lhe comunique o
momento da acdo. Segundo a leitura de Craig, este Gltimo acredita que um objetivo fixado e
predeterminado é algo que diminui sua condicdo humana e deseja, assim, “compreender ¢
saborear a vida como um todo” (Craig apud Ranciere, 2013, p. 214).

Depois da negacdo, pelo publico, de sua encenagdo, Craig se voltard a seu objetivo de
construir uma arte que exiba a unido entre as trés artes impessoais: a arquitetura, a misica e o
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movimento. O cerne da reforma teatral encontra-se, portanto, atrelado intrinsecamente a
possibilidade interminavel de transformacdo do espaco-tempo a partir dos elos entre
elementos que se combinam e transmutam entre si, mudando suas caracteristicas, volumes,
ritmos e cores conforme 0s jogos entre luzes e sombras e 0s contornos das interacGes e
contatos.

Essa nova forma de pensar o teatro converge com o pensamento de Adolphe Appia
acerca dos espacos teatrais, na medida em que ele pensa a convergéncia entre elementos vivos
¢ inanimados através do corpo humano ¢ do conceito de “espagos ritmicos”, cujo objetivo ¢é
estimular o movimento do ator através do uso de obstaculos, tais como plataformas, cubos e
blocos. De acordo com Ranciére, Craig e Appia compartilham a mesma ideia fundamental de
que “o teatro ¢, antes de tudo, uma questdo de arquitetura, movimento e luz” (Ranciere, 2013,
p. 215). Mas suas ideias de movimento seguem em sentidos opostos. No entanto, ambos
encaram, em Ultima instancia, a propria impossibilidade de concretizacdo de sua cria¢éo.
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5 CONCLUSAO

A pesquisa sobre a ultima parte da obra de Henrik Ibsen por meio dos pressupostos
estabelecidos por Jacques Ranciére leva a asser¢do de novas perspectivas acerca do carater
do contato estabelecido entre estética e politica. No a&mbito do regime estético, existe uma
delimitagdo fluida do ambito da “arte” em sua relagdo com a vida. Sendo assim, as beiradas
da arte sdo constantemente problematizadas no movimento da descoberta, da pesquisa e da
curiosidade investigativa em relacdo a modos de uso da linguagem que estdo para além das
fronteiras habituais. A arte literdria — e isso ressoa no texto ibseniano — seria marcada por
esses gestos questionadores e inquisidores das bordas daquilo que € préprio a literatura. Nao
haveria, portanto, um campo constituido fixando rigidamente as regras que separam 0
“dentro” ¢ o “fora” das formas de expressdo, de modo que essa distingéo teria um carater um
tanto impositivo uma vez que o préprio da literatura é confirmado mediante uma experiéncia
relacional com algo que esta fora.

A idade estética, como forma de produzir, pensar e sentir as obras, s6 pode ser
compreendida mediante a centralidade da criacdo de um tecido que permite que aquilo que ¢
proprio ao lugar da mulher, enquanto parcela sem parte, encontre uma forma que possa
exprimir o fato de que o que é mais corriqueiro, banal e usual traz consigo uma poténcia de
transbordamento e ultrapassamento das delimitacGes por subjetividades transgressoras da
l6gica policial. Isso ocorre porque a auséncia de hierarquia entre “géneros” literarios aponta
para a extensdo desse movimento no sentido da indistingdo entre principios ligados aos
padrdes de “género” enquanto expressdo da sexualidade. Seja homem ou mulher (ou mesmo
uma pessoa cujo género ndo é identificado entre termos binarios), qualquer um pode fazer uso
da linguagem, inventar um corpo para aquilo que esta la, mas que so6 pode ser vislumbrado
mediante a vivéncia de uma experiéncia sensivel que vé para além do que se mostra. — pois
escuta.

Em altima instancia, a casa testemunha, em sua materialidade no tempo, o modo de
ser da mulher — a presenca da energia feminina — em contato com a logica policial, que Ihe
dizia que esse era seu lugar e que ela deveria ocupa-lo de determinada maneira. Em ultima
instancia, a propria materialidade da casa pode ser vista como testemunha da importancia das
mulheres andnimas na formacao de grandes poetas, da arte feita em conjuncdo com a vida na
tessitura de seu cotidiano, ao cantar ao ninar o filho, ao cozinhar, lavar, cuidar, tratar, curar.
Esse regime da arte, marcado por uma espécie de sensibilidade, é aberto a expressdao do
principio feminino (ligado ao cotidiano e as tarefas rotineiras) em analogia com a poténcia
que qualquer coisa tem em produzir uma intensidade de afeto, mesmo no cerne do que é
repetitivo. Como o sambista baiano Batatinha coloca em versos, juntamente com Paulo César
Pinheiro, na cangdo Conselheiro: “o amor entrou como um raio” — e completaria, utilizando o
verso no sentido da argumentacdo — pela fresta da janela, pelo vao da porta, pela cor que
transborda no encontro entre o café com o leite, pelo ritmo das roupas que dangam no varal ao
vento, por meio da presenca fulgurante do passaro que vem cantarolar e depois some ao voar
no ar ou pela vida que irrompe por meio do encontro do sol com a palmeira. Pode-se concluir
gue o regime estético permite a experiéncia dessa faisca relampejante que se mostra visivel
desde o cerne da cotidianidade, entendida como a maneira de bordar os contatos entre as
coisas e o cuidado — por vezes desmedido — consigo e com 0s outros.

N&o por acaso é esse regime, o0 estético, que possibilita a poténcia de uma palavra que
desvela a dupla face da linguagem enquanto aquilo que se mostra a0 mesmo tempo em que
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mantém certa especificidade com o que indica, no sentido de ndo permitir uma visibilidade
plena, total, una, mas fragmentada, marcada pela ruina e pelo ruido. Sendo assim, a presenca
da palavra muda evoca a necessidade de acionar o ouvido, pois se trata de uma camada da
visibilidade que estd para além da manifestacdo sensivel puramente proporcionada pelo
visivel: ha, por tras da palavra muda, uma “vida” propria que clama por uma forma de
expressdo. A presenca dessa “vida” na materialidade das coisas ¢, em si, um mistério, que
pode vir a ser decifrado e reconduzido ao tempo da historia ou pode permanecer com a
significacdo em aberto, apontando para a presenca do impessoal. O artista, nesse sentido, é
aquele que mitologiza a realidade e que é capaz de decifrar os signos presentes nas marcas
decorridas da manifestacdo do tempo que joga com as coisas € com 0s humanos e, ao fazé-lo,
inscreve sua dinamica no corpo da matéria que compde o cotidiano de qualquer um. Por outro
lado, o artista também se coloca no movimento de experimentacdo do labirinto das
profundidades do eu.

A presenca da palavra muda traz consigo uma poténcia emancipatdria que contribui
para a construgdo de novas experiéncias entre partes constitutivas — e desigualmente
percebidas — do tecido social. A “mulher”, apesar de ser uma parcela ndo dotada de parte,
pode, assim, ser vista e percebida por outras mulheres em sua dimensdo de coragem, bravura
e sensibilidade, mesmo diante das amarras impostas pela logica policial, mas também
intrincadas numa relacdo paradoxal com ela. Sendo assim, a arte possibilita uma operacdo na
qual os sentidos e percepcdes sobre seu lugar saem revitalizados, pois ela pode vislumbrar,
em cena, a presenca de mulheres que podem escutar as tonalidades do som da palavra muda.
O exercicio dessa poténcia estética de traducdo da expressdo da “Vontade” por parte das
personagens € duplamente performado, pois o €, ademais, pelas mulheres espectadoras e
leitoras que descobrem, também, sua capacidade sensivel de traducdo da performance do
corpo das personagens em poesias que lhes sdo proprias e que expressam a maneira singular
de articulacdo entre o individual e o coletivo a partir de sua recepcao das obras, na qual o que
ja foi visto, sentido, vivido e dito € colocado em conex&o.

Qualquer mulher que exerca sua capacidade sensivel, inteligivel e, portanto, busque a
criacdo de um corpo a dar voz a sua condicdo, é malvista pela légica policial, colocando-se
em confronto com ela. A policia, como fez com Rosa Parks, cria a contranarrativa (que
afirmava ser a moca na verdade uma senhora com pés cansados) da experimentacao de um ato
de insubordinacdo e transgressdo que comprova a poténcia de afeto, compreensao e acdo de
qualquer um. Isso ocorre como uma reacdo, pois a acdo de Rosa reinaugura a contagem dos
incontados no espaco-tempo da comunidade que partilha o sensivel dividido. Nesse sentido,
Ibsen — e é isso que muitos tedricos marxistas ndo conseguiam ver nitidamente, ou, pelo
menos, € esse um dos legados dessa tradicdo na medida em que ela mobilizou praticas
prescritivas que impediam o jogo estético — ja fazia politica em prol de uma nova humanidade
ao figurar a mulher cuja identidade é cindida em condicGes de visibilidade de sua posicéo
paradoxal, a0 mesmo tempo particular e coletiva, marcada, desde suas entranhas, pelos efeitos
da légica policial ao mesmo tempo em que busca a emancipagdo. Dessa forma, a mulher
ibseniana encontra-se encurralada diante dos conflitos e da intensidade de um sentir que a
desloca do espaco-tempo corriqueiro, ligando-a ao campo imaterial e espiritual a partir do
onirico, e, posteriormente, a faz retornar para sua condicdo na medida em que finda. Essa
dindmica promove um movimento de vai e vem entre 0 sonho e a realidade, analogo ao ritmo
do navegar nas aguas do mar ou do rio.

Sendo assim, caberia a mulher, tendo em vista a particularidade da sua vivéncia,
reinventar sua percepcao acerca de si mediante a constatacdo da importancia do meio, do
caminhar e do processo de aparecer mais do que o estado final da aparéncia. Seria, assim, na
visibilidade audivel das coisas materiais que sua histéria ecoaria na coexisténcia do que é
visivel e invisivel e das espessuras do tempo. Além disso, € com base na indistin¢do e na
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indiferenca — que carrega consigo a marca do impessoal — que sua identidade é remodelada,
como no controle do ritmo de sua respiracéo, que ora se intensifica, ora se abranda, a despeito
de sua vontade, como na relacdo entre a lua e as marés. Mas, para ver o que 0 ouvido quer
dizer a “mulher” deve ir além das limitacdes da configuracdo policial, rompendo com ela ao
experienciar o ato de irmanar-se aos que habitam as margens desse sistema, reconhecendo sua
semelhanga com as coisas inanimadas que, no entanto, séo preenchidas por vida na presenca
de um instante, assim como sua similaridade em relagdo aos movimentos inintencionais da
natureza, da atmosfera, do clima e das estacdes. O que Ibsen proporciona a espectadora-
leitora de suas pecas ¢ uma educacdo no sentido do reconhecimento de uma forca poética de
leitura, interpretacdo e corporificacdo reinventada dos signos do mundo.

Portanto, no caso da mulher, o choque entre a policia, na qual ela vive, e a experiéncia
de sua capacidade sensivel ao ver outra mulher agir bravamente e de maneira fiel a sua
intuicdo a despeito do que lhe dizem ser certo ou bom, é dotado de uma poténcia
emancipatéria. Certamente a mulher que pode ver em cena personagens femininas que
representam a experiéncia de conflito em relagdo a uma opressé@o milenar, que as coloca fora
de determinados espacos e formas de fruicdo e manejo do tempo, consegue entender melhor o
seu lugar cindido de exclusédo e pertencimento ao social. A cena ibseniana coloca em questédo
o conflito detras do fato de que a logica policial ndo serve em nada a mulher. Por isso, deveria
ser absolutamente negada por ela. Contudo, essa mulher também tem necessidades materiais,
mas, se decidir-se pelo modelo policial de resolucdo dessa problematica, no fundo, a
problematica se mostrara apenas parcialmente resolvida, pois as necessidades extrapolam o
campo da materialidade. O que parece colocar-se como indissolivel dilema, no entanto,
demonstra que, ao aceitar o risco de abrir mao da seguranca ofertada pelas bases policialescas
da configuracdo social, a despeito dos obstaculos, da pobreza e da obscuridade — para usar
uma terminologia retirada da obra Um quarto s6 seu (2019), de Virginia Woolf —, as almas
desviantes e transgressoras cujas existéncias sdo formas de resistir politicamente se
comportam como sementes: é a partir delas que o futuro pode ser melhor para todos os seres e
todas as existéncias que compdem o tecido do acontecer no qual pessoal e impessoal se
fundem continuamente, demonstrando a auséncia de sentido que repousa no sentido aparente
e 0 sentido presente na auséncia de sentido, ligado ao potencial de transformacéo do afeto por
meio da intensidade do sentir.

No caso das pecas ibsenianas, a poténcia de destruicdo de personagens como Rebbeca
em Rosmersholm, Hedda Gabler, Hedwig em O pato selvagem e Hilde em Solness, o
construtor, para ficarmos em exemplos analisados nesta dissertacdo, mas também de Nora,
em Casa de Bonecas, é, na verdade, poténcia de criacdo de uma nova medida para a
comunidade, apontando para 0 movimento de renovacao das bordas e fronteiras nas quais a
concepcdo da vida encontrava-se baseada, numa dindmica em que morrer aponta para 0
renascer. A medida comunitaria esbocada pela primazia da acdo é, assim, radicalmente
problematizada, pois ndo é novidade que o problema de Aristoteles com a Medeia de
Euripedes reside no ultrapassamento de sua condicdo feminina e fragil que chega ao abjeto,
completamente incompativel com os condicionamentos policiais que harmonizam o modo de
ser e sentir da mulher em relacdo a totalidade social. Em consonancia com a analise de
Ranciere, poderiamos dizer que todas essas personagens sdo irmanadas por compartilharem a
coragem de promover um ato que impde a percepcdo da existéncia de seus sonhos, desejos e
necessidades.

Dessa forma, pode-se concluir que a renincia a vontade ligada ao suicidio apontaria
justamente para o sacrificio dessas almas femininas anénimas para a constru¢cdo de uma
sociedade onde as fronteiras que delimitam o aparecimento do feminino e do masculino sejam
mais fluidas, em substituicdo a perpetuacdo de uma performance rigida de género e de seus
relacionamentos. Nessa sociedade, a presenca das Musas poderia se manifestar mais
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amplamente por meio de corpos femininos, negros e pobres. Uma sociedade na qual qualquer
um pode ser artista, promovendo experimentos de risco em relagcdo as formas de expressdo ao
explorar as beiradas dos usos da linguagem, e qualquer um pode expressar livremente sua
sexualidade e seu desejo, arriscando-se a performar a fronteira entre principios opostos. Esse
parece ser o grito surdo e mudo proferido por essa legido de mulheres desviadas de seu
destino “natural” pela poténcia sensivel que constitui o cerne da poeticidade do regime
estético, marcada pelo excesso mediante a imposi¢do da contencdo. Elas apontam para a
necessidade de saltar no desconhecido — na fronteira onde a arte encontra a vida — a fim de
descobrir os contornos dessa experiéncia da igualdade uma vez que, acostumados a légica
policial, infelizmente é comum reproduzir modelos antiquados quando se busca contorna-la.
Assim, é possivel concluir que arte e politica sdo andlogas ao serem constituidas por
processos de aparecimento e desaparecimento cujas dinamicas contém a poténcia de refazer
tanto o carater do tempo como a relacdo com o0 espago e com 0s outros seres — viventes ou
nao.
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