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A pulsão de teatralidade e a sobrevivência do teatro na atualidade

o que garante, hoje, a sobrevivência dessa arte, com toda a sua atual e cumu-

lativa pluralidade, a partir da qual tentaremos encontrar um denominador co-

mum que justifique a necessidade do teatro.

Nas palavras de Guénoun, necessidade é o nome da brutalidade de um 

chamado da vida, de modo que esta prevaleça sobre a morte (GUÉNOUN, 

2012, p. 16). Ora, ao aproximar a necessidade do teatro a um chamado brutal, 

cuja rejeição pressupõe um risco de morte, o autor eleva a simples necessi-

dade àquilo que seria uma necessidade imperiosa (SPERBER, 2002, p. 282), 

aproximando-a do complexo conceito de pulsão, analisado segundo a pers-

pectiva de Sperber.

No livro Ficção e razão: uma retomada das formas simples, a professora 

doutora Suzi Frankl Sperber (2009b) investiga, por meio da convergência de 

pensamentos psicanalíticos, linguísticos e antropológicos, a necessidade hu-

mana de elaborar ficções. Para além do livro citado, em entrevistas e artigos 

que serão utilizados na nossa análise, Sperber discorre sobre o tema, nos 

guiando por um caminho que levará ao cunho do termo pulsão de ficção.

As pesquisas de Sperber (2002) se iniciam por meio da compreensão 

da oralidade e dos processos de aquisição da linguagem enquanto proce-

dimento de atribuição de significados ao mundo. Amparada por estudos de 

Claudia Lemos (UNICAMP), Sperber (2002, p. 262) relata que “a criança 

constrói suas primeiras narrativas por volta dos três anos de idade, sendo 

esta a primeira manifestação estruturada e completa da fala infantil”, concluin-

do, na sequência, que “a sua primeira fala não utilitária, pertenceria, pois, ao 

nível do imaginário” (Ibid., p. 263). A partir de tal constatação, surge a ques-

tão desencadeadora do pensamento da autora, que entende que, embora a 

primeira manifestação oral estruturada da linguagem ocorra próxima aos três 

anos de idade, o imaginário se manifesta muito antes disso, é inato, segundo 

Lacan (apud Serber 2002).

Ora, se o imaginário é anterior a esse processo de atribuição de signifi-

cados ao mundo, não poderia ser ele um dos estruturadores de tal processo? 

Sperber (2002), a partir de investigações das raízes do imaginário, chega 

ao jogo fort-da, analisado por Freud (1920) em Além do princípio do prazer. 

O jogo consiste em uma aparente brincadeira realizada pelo neto de Freud 

– criança de um ano e meio de idade, portanto, ainda distante da fase de 
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nente de reestabelecimento de equilíbrio interno” (SPERBER, 2002, p. 282), 

concedendo à ficção a condição de pulsão que seria, então, inata a todo e 

qualquer ser humano.

Definido o conceito, Sperber (2002, p. 284) refletirá sobre o que aciona 

ou desperta a nossa pulsão de ficção. É então que chega à conclusão de que 

“a mais profunda necessidade de expressão do ser humano corresponderia à 

expressão de momentos diferentes de iniciação, de confronto” e que, portanto, 

a pulsão de ficção nasce de situações-limite − que são, para Karl Jaspers, o pe-

cado, a solidão, a morte, a frustração − e às quais é somado, pela própria auto-

ra, o ingresso no mundo de risco, portanto do medo (SPERBER, 2009a, p. 11).

Assim, refletiremos se existe a possibilidade de uma situação de equi-

líbrio e tranquilidade ao despertar a pulsão de ficção. E se essa poderia ser 

ativada por uma efabulação exógena. Para assim discutir sobre de que modo 

participar e/ou assistir a um espetáculo teatral poderiam ser despertadores 

da pulsão de ficção, de sorte que esteja garantida, por seu caráter ficcional, 

a existência do teatro enquanto arte. O que garantiria que o teatro não fosse, 

todavia, sobreposto por artes similares como o cinema e a TV? É nesse mo-

mento que trazemos Denis Guénoun ao debate.

O teatro é necessário? A partir dessa questão, Guénoun (2012) se vale 

de análises feitas por diversos pensadores em diferentes épocas para deba-

ter sobre os significados que o teatro foi adquirindo ao longo do tempo e que 

asseguraram sua longevidade.

A princípio, no entanto, para compreender os caminhos dessa investiga-

ção, precisamos nos ater ao ponto fulcral da pesquisa de Guénoun: o enten-

dimento de que “o teatro não é uma atividade, mas duas. Atividade de fazer e 

atividade de ver” e de que “a especificidade do teatro diz respeito ao fato de 

que, nele, as duas atividades são indissociáveis e ‘o teatro’ só existe com a 

condição de que ambas se deem simultaneamente” (Ibid., p. 14).

Sabido isto, o autor nos leva por uma caminhada em que reflete sobre 

a necessidade do teatro em diferentes momentos históricos. De Aristóteles a 

Stanislavski, passando por Diderot e por outros pensadores, Guénoun nos 

encaminha ao século XX analisando como e por que o ato de assistir a e fazer 

teatro se fazia relevante. É então, que alcançamos um esquema de identifica-

ção proposto por Freud, em Personagens psicopáticos na cena:
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diz Guénoun (2012, p. 94, grifos do autor), “a irrealidade do teatro se tornou 

sua potência, o regime determinado de sua constituição”. 

É, então, sob o regime da imagem e do imaginário, que o teatro depara 

com sua maior ameaça contemporânea: consta, ainda do século XX, o advento 

do cinema. Como poderia um teatro baseado no imaginário concorrer com o 

cinematógrafo, que outorga à imagem uma existência efetiva, literal?

O cinema, ao que parece, tomou do teatro o seu motivo de ser:

As imagens do cinematógrafo tornam-se, então, imagens efetivas, ima-
gens de direito, que proporcionam ao imaginário sua ex-sistência apro-
priada, a exteriorização que lhe convém, relegando todas as outras es-
pécies de imagem à situação de “imagens” por metáfora. (GUÉNOUN, 
2012, p. 102)

Imagem, segundo Guénoun (2012), não é ficção. Logo, o caráter ficcio-

nal do teatro não lhe confere o estatuto de imagem, isso porque a palavra 

imagem parece ter, com o surgimento do cinema, descoberto seu real signifi-

cado: o de um atestado de presença pregressa. Como a fotografia e o cinema 

partem de um mesmo princípio imagético, o autor recorre a Barthes em seu 

ensaio sobre a fotografia, A câmara clara, para nos explicar um pouco do que 

se passa a entender por imagem nesse contexto:

Chamo de “referente fotográfico” […] a coisa necessariamente real que 
foi colocada diante da objetiva, sem a qual não haveria fotografia. […] A 
foto é literalmente uma emanação do referente. […] toda fotografia é um 
certificado de presença. […] na fotografia jamais posso negar que a coisa 
esteve lá. Há dupla posição conjunta: de realidade e de passado […] o 
que vejo […] é o real no estado passado: a só um tempo o passado e o 
real. (BARTHES apud GUÉNOUN, 2012, p. 104-105)

A característica cinética do cinema é o que o diferencia da fotografia. 

É isso o que o faz não apenas uma simples imagem, mas concretizador da 

imaginação: onde a imagem se produz e se move. Assim, o cinema extraiu 

do teatro seu âmbito imaginário e, com ele, todo o processo de identificação, 

situado no campo da imaginação.

O teatro, agora desmembrado entre o efetivo e o imaginário, isto é, entre 

o jogo prático de ação cênica e a imaginação, viu-se capenga. Para Guénoun 
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Pensá-lo assim, como necessidade absoluta nos leva a pensar que 

possa ser sua necessidade, também, algo mais, talvez necessidade inata e 

imperiosa, talvez uma necessidade pulsional. Desse modo, aventamos a pos-

sibilidade de que a necessidade do teatro se sonha pulsão de teatralidade. 

O que, portanto, nos levaria a um belíssimo encontro entre os dois conceitos 

abordados até agora neste artigo.

Se o teatro contemporâneo estabelece, segundo Guénoun (2012), pon-

tes com os conceitos aristotélicos da Poética, a partir da noção de hegemonia 

da ação, nada mais justo que buscarmos em Aristóteles os princípios para a 

elaboração da nossa reflexão.

Partimos, então, para realizar esse encontro, de um princípio básico: 

Aristóteles considera que o ser humano tem uma tendência natural de repre-

sentar e de se aprazer com a representação, o que nós nivelamos à tendência 

de efabulação, inscrita na pulsão de ficção, da qual nos fala Sperber (2002). A 

representação, afinal, pode ser também considerada uma espécie de narrati-

va investida de valor simbólico.

Também nos valemos do filósofo grego para chegar à conclusão, res-

pondendo à pergunta que nos fizemos anteriormente, de que a pulsão de 

ficção pode ser ativada a partir da recepção de uma efabulação exógena. 

Ou seja, na medida em que o testemunho da prática teatral possibilita uma 

teoria, possibilita também a elaboração, por meio da concessão de sentido, 

do evento cênico assistido e, por silogismo, de possíveis eventos vividos por 

aquele que vê. Para Guénoun (2012, p. 27), “aquele que vê, raciocina”. Logo, 

deduzimos que o prazer do conhecimento gerado pelo testemunho do evento 

teatral, está relacionado a um prazer de permitir, por meio de um jogo de efa-

bulação de outrem, se colocar em contato com a necessidade própria de todo 

espectador (e todo ser humano) de efabular.

Assim, pensamos em um possível esquema de identificação em que, 

sim, os espectadores se identificam com os atores, por seu emprego de ação 

e de jogo. Mas se identificam também com o ser humano que, como eles, 

possui um latente desejo pela ficção; contudo, diferente deles, dá vazão a 

esse sentimento. É esse o caminho que levaria à nobreza do exercício teatral, 

portanto é esse caminho que faz com que as pessoas busquem assistir a 

teatro, a teatralidade, e o fazer teatro, o glamour da vida teatral.
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Figura 2 − Proposta de esquema para a identificação proposta pelo teatro 
contemporâneo

O personagem, enquanto entidade de ficção densa e elaborada, é nes-

se esquema mero coadjuvante, uma vez que se pensa a identificação espec-

tador/ator como componente de uma ficção que caminha pela tangente, uma 

ficção que está diariamente presente na vida de todo ser humano. Ou seja, 

atores e espectadores se identificam enquanto seres ficcionalizadores, movi-

dos por uma pulsão de ficção.

No esquema anterior, a poética teatral seria o intermediário desse reco-

nhecimento, a lente que permite o deslindar da semelhança entre aquele que 

faz e aquele que assiste, e a ação teatral compreenderia todo esse processo, 

posto que – e é aí que ela se diferencia e ultrapassa o cinema e outras artes 

de âmbito não cênico – o teatro é o único que possibilita esse encontro ime-

diato entre artista, obra e público, atingindo a um só golpe as três camadas 

miméticas de Paul Ricoeur.
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