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RESUMO

A Tragédia, escreveu Aristoteles na Poética, existe, mesmo sem representagao
ou actores. Estd, pois, implicitamente presente na letra gravada do texto que a
fixou para a posteridade. Estard entdo ja viva? Ou ganha essa vida ao ser repre-
sentada? Como? O que significa, exactamente, dar vida a um texto? Pode um
espectaculo de teatro ter alma? Ou serd a Tragédia outra coisa? Por outras pa-
lavras, pode uma representagao teatral estar consciente? A Teoria da Informacao
Integrada de Tononi é uma ferramenta desenvolvida no ambito dos estudos
do cérebro, que se debruga sobre a consciéncia e podera ajudar a esclarecer es-
tas perguntas.

Palavras-chave: Teatro, Teoria da Informacao Integrada, Consciéncia, Som,
Cenario.

ABSTRACT

Tragedy, Aristotle wrote in the Poetics, exists even without performance or actors. It
is therefore implicit in the written text that cast it to posterity. Is it alive then? Or does
it become alive as it is performed? How? What does it mean exactly to breath life into
a text? Can a theatrical text have a soul? Or is tragedy something else altogether?
Can a theatrical performance have consciousness? Tononi’s Integrated Informa-
tion Theory is a tool, developed in the course of brain studies, that can help shed light
on these questions.
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odos os dias, a toda a hora, ao longo de toda a nossa vida, recebemos  (NB- Este texto é escrito em Portugués
Europeu, segundo as normas pré

estimulos provocam experiéncias que nos permitem percebermo-nos £050)
90

anos proprios e percebermos o mundo a nossa volta. A maior parte das
vezes damos conta disso de forma directa. Outras vezes nao nos damos se-
quer conta do que se passa a nossa volta ou dentro de nés proprios.

Diane Ackerman (1995), a poetisa e ensaista, descreve a experiéncia de, certa
ocasiao na Califérnia, ter tido a experiéncia de sentir o cheiro do eucalipto que
lhe evocou memoérias de infincia e de mais tarde, em Nova Iorque, a mesma ex-
periéncia lhe evocar esse lugar onde tinha estado anteriormente, na Califérnia.

Yi-Fu Tuan (1993), o gedgrafo, descreve outro tipo de associagdes. D4 conta da
experiéncia de Rimbaud, para quem a letra A evocava a cor preta, notando, con-
tudo, que para Nabokov o A, em inglés, lhe sugeria um tom de madeira envelhe-
cida, ao passo que a mesma letra em francés evocava o tom de ébano polido.

Numa comunicagao pessoal, um antigo baleeiro da Graciosa (Agores) re-
feria que, antes das comunicagdes se fazerem por radio, o modo como era
dado o alerta para a aproximagdo de uma baleia ser feito do seguinte modo:
um vigia, colocado numa guarita num ponto alto da ilha, ao avistar o animal,
lancava de imediato foguetes. As suas deflagra¢des produziam uma sequén-
cia codificada de sons que significavam, nao s6, a presenga da baleia, mas, ao
mesmo tempo, a sua localiza¢ao aproximada. Perante a experiéncia da audi-
¢do destes sinais, os baleeiros dirigiam-se dos diferentes pontos da ilha para
o barco que os esperava no cais e partiam na direc¢ao assinalada.

Nos primeiros exemplos, estamos perante experiéncias intimas, de que
os leitores tém conhecimento porque os seus autores as descreveram. De ou-
tra forma ficariam, como ficam tantas experiéncias que nos afectam, apenas
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nos reconditos da nossa mente. Ou talvez se tivessem perdido na prépria
mente dos seus autores. No outro exemplo, o facto de aquele grupo de bale-
eiros, vindos de pontos diferentes da ilha, ter a mesma reac¢ao aos sons dos
foguetes, significa que a experiéncia da sua audigdo e a reacgao que se lhe se-
guiu foi sentida da mesma forma por todos. Cada um saberia com bastante
rigor o que os outros teriam sentido partilharia facilmente a experiéncia.

Em qualquer dos exemplos, as descri¢oes e as reacgdes que as experién-
cias provocaram significam que as pessoas estavam conscientes dos estimu-
los que as afectaram. Nos dois primeiros casos, sd posteriormente podemos
comprovar essa consciéncia, por vontade dos proprios seres conscientes; no
altimo caso as reac¢des comprovam de imediato essa consciéncia.

O tema da consciéncia tem interessado iniimeros artistas, cientistas e fi-
l6sofos. Cada um de nés sabe que estd consciente. Mas como podemos dar
conta da consciéncia dos outros?

Francis Crick (1994), o cientista britdnico, responsavel, juntamente com
James Watson, pela descoberta da estrutura do DNA, sublinhou a matriz fi-
sica da consciéncia e notou que se trata de “um processo activo.”

Um processo, portanto. Dindmico.

O problema da consciéncia é importante, ndo s6 porque se trata de algo
que nos afecta directamente — sabemos que somos conscientes — mas por-
que nao existe, frequentemente, evidéncia directa, externa, dessa conscién-
cia. Apenas através da linguagem, como era o exemplo do cheiro do eucalipto
de Ackerman ou dos casos de sinestesia de Rimbaud e Nabokov. Entretanto,
outras interrogagdes, algumas com consequéncias éticas significativas, vém
acrescentar peso ao tema. Serao os recém nascidos ou as pessoas que estao
em estado de coma conscientes? Estard um ser humano, saudavel, conscien-
te durante o sono? A questao da consciéncia complica-se ainda mais no caso
de animais, mais ou menos complexos. Poder-se-a falar de consciéncia no
caso dos animais? A evidéncia aponta para estes poderem ser sujeitos aos
mesmo estimulos que o ser humano, e aparentemente as suas experiéncias
levam-nos a ter reac¢des que parecem ter a mesma natureza que as nossas.
Tomemos o caso dos computadores, que executam tarefas de formas cada
vez mais eficaz (jogam xadrez, reconhecem vozes e rostos, compdem musica
ou textos, etc.), outrora apenas na esfera de ac¢ao dos seres humanos. Poder-
se-a falar de consciéncia pelo facto de executarem tarefas como os seres hu-
manos? Serdo todos estes organismos, naturais e artificias, conscientes?

“Parece que esta vivo” é uma expressao que aplicamos muitas vezes a ani-
mais, objectos inanimados ou a maquinas, talvez porque do binémio estimulo-
-resposta que a eles se aplicam emanam resultados, que de forma intrigante se
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mostram semelhantes aos que verificamos no ser humano. Determinadas dou-
trinas, como o pampsiquismo proposto por Leibniz, sugerem que a consciéncia
pode, afinal, perpassar todo o universo e alguns cientistas actuais propdem mes-
mo que a consciéncia seja considerada um quinto estado da matéria.

E possivel dar um caracter mais preciso a questio da consciéncia? E pos-
sivel medi-la como se mede uma corrente eléctrica?

E no quadro de todas estas interrogacdes que Giulio Tononi propde em
2004 a sua Teoria da Informacao Integrada. (TII).

De modo muito abreviado, a TII permite obter, nas palavras de Tononi, “uma
descricao fundamentada da qualidade e quantidade da experiéncia individual
e [constitui] um método de calculo que permite determinar se um mecanismo
possui consciéncia (que gera a experiéncia) e de que é que estd consciente”.

Fa-lo de uma forma que assenta em 1) axiomas (referentes a consciéncia
e a respectiva experiéncia que gera) e 2) postulados (referentes aos sistemas
fisicos que os suportam).

Relativamente aos axiomas, a TII constata que a consciéncia existe, numa
perspectiva propria e Gnica; esta estruturada, é composta de varias especifi-
cidades fenomenoldgicas.

A qualquer momento cada experiéncia é tnica, diferenciando-se de qual-
quer outra possivel experiéncia.

A consciéncia e cada experiéncia que gera nao se pode reduzir as suas
componentes constitutivas.

Finalmente, a consciéncia é singular no contetido e na sua dimensao
espago-temporal.

Relativamente aos postulados, o sistema que suporta a existéncia de cons-
ciéncia é composto por um mecanismo que existe num estado independente
do observador, capaz de gerar respostas de tipo causa-efeito, por si e inde-
pendentemente de factores externos.

O sistema é estruturado a partir de mecanismos que geram essas respostas,
permitem avaliar, com base na informagao actual, estados anteriores e futuros e
diferenciam de outros sistemas, mesmo que baseados nos mesmos mecanismos.

Um sistema de mecanismos num determinado estado determina uma es-
trutura especifica, um espago qualico, diferente de outras estruturas possiveis.

O sistema é unificado, isto é, nao pode ser reduzido a qualquer sub-siste-
ma que nao seja interdependente. Esta irredutibilidade pode ser medida como
ovalor de informagao integrada ¢, um valor positivo que quantifica também
a extensao da redugdo ou do corte do sistema, no caso de ser dividido.

Finalmente, a estrutura determinada por um sistema deve ser tinica e cor-
responder ao seu grau de redu¢ao maximo (¢ MAX.)
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A TII surge no ambito das neurociéncias, baseia-se nos estudos do cére-
bro e dirige-se a essa area. Independentemente das origens, da amplitude do
seu objectivo, dos méritos da TII, da abrangéncia, da aplicabilidade e das con-
clusoes ainda em desenvolvimento desta teoria, o modelo proposto parece
poder ser aplicado a outras dreas e constituir uma ferramenta adequada para
ajudar a explicar outros fendmenos e responder a outras perguntas.

“O Teatro é um universo de dimensdes deliberadamente manipuladas”
(Augusto, 1990). Todas as artes, afinal, 0 s30, se bem que isto nao seja sempre
explicito. A aplica¢do da TII pode ajudar-nos a descobrir a natureza de di-
mensoes escondidas.

“Consciéncia é tudo o que somos e tudo o que temos. Se perdermos a cons-
ciéncia, enquanto entidades, o nosso préprio ser e o mundo inteiro a nossa
volta dissolvem-se em nada” (Tononi, 2008). A arte aspira a criar consciéncia.
Nao digo imitar consciéncia, digo criar, de facto, consciéncia. Informacao
integrada, portanto.

Na perspectiva da TII, a arte pode fazé-lo de duas formas.

Primeiro, criando os mecanismos (0s equivalentes aos correspondentes
neuronais da consciéncia) e o respectivo sub-sistema de integrag¢ao. Segundo,
expondo o objecto artistico, caso em que a interac¢ao com o publico gera, a
cada momento, o sistema final de integrac¢ao. No primeiro caso estamos no
dominio da ilusdo, no segundo caso estamos no dominio da experiéncia real.

A Tragédia existe, de facto, sem actores e sem representagao, como diz
Aristételes, mas gera um sub-sistema, para utilizar o model da TII, que tera
um valor de ¢ baixo. S6 no confronto com o publico se gera experiéncia e se
pode atingir um valor de ¢ maximo.

Tudo isso nasce na escrita. Nesta fase, o teatro prepara os seus “corres-
pondentes neuronais da consciéncia”, os seus mecanismos, os personagens,
a sua caracterizagao, os seus estados, cada um com o respectivo repertorio
de estados possiveis, esboga liga¢des, regista referéncias a estados passa-
dos e elenca probabilidades de estados futuros, caracterizando deste modo
o espago qualico (Tononi, 2008), susceptivel de proporcionar uma experi-
éncia Gnica.

E isto que é exposto ao publico.

Se os mecanismos funcionam, se proporcionam uma informagao sobre
os seus estados correcta, temporal e espacialmente inequivoca, a integragao
vai ser feita pelo ptblico e é essa informagao que gera um alto valor de cons-
ciéncia e, portanto, experiéncia. Experiéncia real, resultante de um processo
a partida imponderavel.
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O que a escrita proporciona é a criacao de condi¢des que gerem a experi-
éncia, que assegurem o seu caracter unico, distinguindo-a de outras experi-
éncias concomitantes, o registo, a cada momento, de estados anteriores e a
manutengao da probabilidade de ocorréncia de estados futuros. O que o pu-
blico faz é integrar toda esta informagao, registar as mudancgas de estado e
manter, também ele, a cada momento, a possibilidade de decidir um estado
final. Tal como num sistema neuronal normal, a integrac¢ao sé é possivel e a
experiéncia sé serd gerada, se a consciéncia for alta, se os mecanismos fun-
cionarem, se nao forem cortados, se o sistema for Ginico e n3o existirem ou-
tros sistemas a perturbar.

Longe de poder ser considerada uma justificagio mecanicista da obra de
arte, a TII revela-nos aspectos importantes dos seus proprios mecanismos
internos e poderd explicar conceitos, pouco claros, subjectivos ou mal defi-
nidos, como a “aura” de Benjamin ou a “catarse” de Aristételes e de Brecht. O
que define a experiéncia de uma obra de arte, o seu sucesso ou, por oposi¢ao,
o seu fracasso, é a possibilidade de gerar integragao maxima.

Ora, todo este processo decorre, no caso do teatro, através do som. O som
é a corrente que alimenta e corre em todos os mecanismos e é através dele
que o processo de integracao final se processa.

O teatro grego — referéncia para o teatro ocidental, um teatro baseado
em texto — é um ritual sonoro. O que parece poder concluir-se ao analisar-
mos o surgimento do teatro é que, com base na importancia e no papel que
aretdrica tinha na sociedade grega (o “mass media” original), foi criada uma
forma de arte alimentada nela, cujo formalismo e economia assentam na co-
municagao acustica. Uma forma de arte que se produz num espago especial-
mente concebido para projectar a palavra e a masica e que bem reflecte o
produto da integragao com a interveng¢ao do publico a chegar a area de repre-
sentacao sem barreiras.

Walcott (1976) escreve a este propdsito que “o palco, a orquestra e as ban-
cadas formavam um entidade singular, bem como os actores, coro e espec-
tadores, os quais partilhavam um acto comum de devo¢ao.” Uma tinica enti-
dade de dimensdes consideraveis. Num teatro como o de Dionisio, a distincia
entre o palco e as filas mais proximas seria de ca. de 20 m e das mais distan-
tes ca. 100 m. Os mais importantes anfiteatros gregos poderiam albergar en-
tre 0s 14 000 e mais de 50 000 espectadores. Em Atenas, por exemplo, meta-
de da populagao da cidade assistiria a cada representagao.

No que respeita as dimensoes e lota¢ao, o termo de comparagao possivel,
hoje, seria o de um pequeno estadio de futebol (Arnott, 1989). Um actor de
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1.80 m n3o mediria mais que 9 cm para os espectadores das primeiras filas e
menos de 2 cm para os das tltimas. Mesmo usando mdscaras, as subtilezas
da expressao visual seriam intteis a estas distancias. Também o cendrio e fi-
gurinos (usando os termos aqui na sua acep¢ao moderna) tinham um uso
limitado, para auxiliar a compreensao da acg¢2o. “As subtilezas estavam re-
servadas a voz, que constituia, para o actor e para o dramaturgo, o principal
meio de expressao” (Arnott, 1989).

Para o dramaturgo, sim, ficavam reservadas as subtilezas da escrita para
avoz, mas também as subtilezas dos siléncios. Varzeas (2001) destaca os “si-
léncios” em Séfocles. Na forma como o siléncio é talhado, adivinha-se a sub-
tileza como é talhado o som. Referindo-se ao siléncio, a forma como ele “ide-
aliza e dirige o tempo da sua duragio, o comportamento do personagem que
o adopta, as reacgoes das restantes figuras, tudo isso em fun¢ao do modo pelo
qual ele pretende que o espectador receba e entenda a sua cena”, adivinha-se
um rigor idéntico no tratamento do som.

Como nota ainda Arnott, sé seria possivel perceber estas subtilezas, num
quadro que nos parece hoje dificil de imaginar, se tivermos em conta que o
publico grego possuia um nivel de ateng¢ao auditiva e um treino para ouvir
uma peca que o publico moderno nao possui.

Publico que era, de resto, levado também a uma participagao activa. “O te-
atro grego (...) demonstra de forma clara a relagao com a sociedade a que se di-
rige e inclui, a todos os niveis, o pablico como activo participante” (Benett, 1990).

E assim funcionou a férmula durante todo o periodo classico até a sua de-
cadéncia. Ecos distantes dessa férmula ainda se sentiram durante o periodo
medieval, misturados com outras tradig¢des de raiz popular e religiosa que
entretanto foram desaparecendo também.

Atentativa de recuperar a férmula ocorre, como se sabe, durante o Renascimento.

“O drama grego (...) foi a primeira forma de arte verbal ocidental totalmen-
te controlada pela escrita. (...) Mas até a tipografia aparecer e até todos os seus
efeitos se fazerem sentir, a submissao da voz a narrativa baseada em episé-
dios esteve sempre la. (...) A tipografia (...) encerrou, de um ponto de vista me-
canico e psicolédgico, as palavras no espago e estabeleceu assim um sentimen-
to de clausura mais sélido do que a escrita conseguiu” (Ong, 1982).

Com a palavra encerrada, transportada para os novos espagos, cobertos,
mais pequenos e mais escuros, com o publico progressivamente empurrado
para fora da cena, separado primeiro por luzes de boca e depois pelo proscé-
nio, com o olhar encerrado no quadro da cena e focado no ponto de fuga do
cenario, e progressivamente distraido por cada vez mais inesperados elemen-
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tos visuais — “[Ben] Johnson desistiu de escrever masques, por nao querer,
como ele dizia, competir com o carpinteiro e o pintor de cena” (Hartnoll, 1987)
—, 0 teatro criou um problema que nunca conseguiu verdadeiramente resol-
ver: introduziu um elemento visual esptrio, nao legitimado pela escrita, que
perturba ou destréi mesmo o processo de integragao, diminuindo assim, na
perspectiva da aplicagao da TII, o valor do ¢ e pondo em causa a qualidade
da experiéncia.

O teatro de texto, tal como foi criado na Grécia ha cerca de 2500 anos, nas-
ceu de uma matriz sonora cujas componentes se comportam de um modo ex-
traordinariamente coerente: no espago de representagao, na técnica dos inter-
venientes e nas capacidades dos receptores. Esta coeréncia encontra-se reflectida
na escrita que se subordina a essa matriz para produzir os seus contetidos.

A féormula da escrita como uma espécie de genoma do teatro foi recupe-
rada depois do apagamento das civilizagdes que estiveram na sua origem, a
partir do Renascimento, num momento em que, com todas as consequéncias
que dai advém, se produz uma transi¢ao no modo privilegiado de perceber o
mundo: de um universo acisticocéntrico, omnidirecional, feito de oralidade,
de ressonincias e acuidade auditiva, passa-se progressivamente para um ou-
tro, visualicéntrico, com qualidades diferentes, feito de signos, de reflexos, de
direcgao e precisao do olhar. A escrita teatral nunca incorporou essa nova re-
alidade de forma convincente, parecendo legitimo mesmo questionar-se se
o podera fazer sem perder totalmente a sua identidade.

Outras artes, designadamente o cinema, por exemplo, incorporam me-
canismos diversificados sonoros e visuais, na escrita. O teatro nao o faz ou
fa-lo de forma incipiente.

Repensar a escrita teatral e novos meios técnicos poderao ajudar a recu-
perar a eficacia perdida.
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