
111

UM SUJEITO EM PROCESSO DE TORNAR-SE OBJETO: 
INVESTIGAÇÃO DOS PRINCÍPIOS PRÉ-EXPRESSIVOS A PARTIR 
DE ESCRITOS DE ROLAND BARTHES
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Resumo: ‘ste ensaio se propŅe a analisar os princģpios do corpo prć-expressivo tomando aspec-

tos da teoria da imagem de Roland Barthes (sistema semiológico duplo, sentido obtuso e Punctum) 

como ponto de partida, possibilitando uma compreensäo diferenciada do processo de comunicação 

entre atores e espectadores . 

Palavras-chave: prć-expressividade, Barthes, semioloîia

Abstract: This essay proposes to examine the principles of pre-expressive body taking aspects of image 
theory of Roland Barthes țdouble semiotic system, obtuse meaning and PunctumȜ as a starting point, 
allowing a diferentiated understanding of the process of communication between actors and specta-

tors.
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Introdução

A investigação dos processos de constituição 

da subjetividade é um dos principais temas que 

perseîue o ilŃsoío írancĈs Roland Barthes du-

rante as diferentes fases de sua obra. Um dos 

aspectos fundamentais desta constituição, de 

acordo com ele, ć a relação paradoxal que o 
sujeito estabelece com a linguagem, compre-

endida não somente em sua esfera verbal, mas 

nas diferentes formas de comunicação do su-

jeito com o mundo:  ao mesmo tempo em que 

a linguagem contribui para a padronização da 

recepção, desempoderando o sujeito no pro-

cesso comunicativo, ela possui um potencial 

subversivo que tem a capacidade de intensiicar 
a recepção intuitiva da mensagem, reforçando 

novamente a importância da subjetividade.

Este relação entre o sujeito e o processo de 

objetivação que ele sofre a partir da relação 

com a linguagem permite o desenvolvimento de 

uma analogia que, conforme será discutido nes-

te ensaio, pode contribuir para a constituição 

de uma nova perspectiva na investigação da 

relação entre o performer e sua representação. 

Para embasar esta investigação serão utilizados 

quatro textos de Barthes, nos quais sua teoria 
de recepção é descrita e discutida em diversos 

aspectosǿ Mitologias, A retórica da imagem, O 
terceiro sentido1 e A câmera clara. 

A concretização da analogia proposta neste 

ensaio pressupõe a possibilidade de se compre-

ender a atividade do performer como uma prá-

tica genérica, ou seja, independente dos concei-

tos especģicos de uma determinada estćtica ou 
valores culturais. A Antropologia Teatral, com 

seu conceito de prć-expressividade, propŅe 
uma abertura para tal pensamento, pois sugere 

1 A retórica da imagem e O terceiro sentido podem ser encon-

trados na coletânea de ensaios O óbvio e o obtuso. 

a possibilidade de existĈncia de um corpo cĈ-

nico Ȉelementarȉ, comum a diíerentes tćcnicas 
cĈnicas codiicadas de diíerentes culturas. ‘ste 
corpo Ȉprć-expressivoȉ será descrito e analisado 
neste ensaio a partir de quatro aspectos da obra 

de Barthes: a relação entre sujeito e objeto, a 

constituição de um sistema semiológico duplo, 

a possibilidade de existĈncia de um siîniicante 
puro e a existĈncia do Punctum como elemento 

determinante do processo comunicativo. 

Um corpo capaz de não comunicar nada

Este ensaio parte, portanto, do pressupos-

to que determinados aspectos do processo de 

comunicação entre ator e espectador podem 

ser analisados independentemente da estética 

individual de cada trabalho e das especiicida-

des culturais com as quais ele dialoga. Dando 

base a este pressuposto está a investigação de 

princípios físicos elementares capazes de  cons-

tituir um corpo prć-expressivo – ou seja, um 
corpo capaz de atrair a atenção do espectador, 

antes que haja a intenção de representar algo – 

desenvolvido por ‘uîenio Barba juntamente à 
ISTA (International School of Theatre Anthropo-

loîyȜǿ “A antropoloîia teatral postula que existe 
um nível básico de organização comum a todos 

os atores e deine este nģvel como prć-expressivo  
(...)  O nível que se ocupa com o como tornar a 

energia do ator cenicamente viva, isto é, com o 

como o ator pode tornar-se uma presença que 

atrai imediatamente a atenção do espectador é 

o nģvel prć-expressivo ț....Ȝȋ2

‘ssa íorça prć-expressiva provoca uma Ȉdi-
lataçãoȉ da enerîia do corpo que amplia os 
canais de comunicação entre o ator e o es-

pectador através do desenvolvimento de uma 

2 Barba, ‘uîenio & Savarese, Nicolai. èampinas, ǖǞǞǚ.  Pág. 

187.
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qualidade expressiva especģica, uma espécie 

de contaminação na qual a transformação do 

estado emocional e energético do ator estimula 

uma transformação semelhante no espectador. 

Os princípios que geram essa dilatação são 

basicamente dois: a acentuação de oposições 

na musculatura, que geram uma espécie de 

tensão corporal básica através da produção de 

movimentos opostos que se anulam, e o estabe-

lecimento de posiçŅes em Ȉequilģbrio precárioȉ3, 

nas quais a diiculdade de equilģbrio leva a mus-

culatura a um estado de tensão ativa, alerta à 
manutenção do eixo. Ambos os processos pos-

suem em comum a produção de uma tensão di-

nâmica em um corpo sem movimento, elevando 

o nível básico de energia através do acionamen-

to consciente da musculatura.

Graças a sua constituição essencialmente 

íģsica, os princģpios prć-expressivos podem ser 
formalizados, repetidos e transmitidos, o que 

os torna independentes da individualidade do 

ator. É possģvel inclusive airmar-se que a supe-

ração desta individualidade é fundamental para 

a constituição do corpo prć-expressivo, pois o 
potencial para expressar diíerentes tipos de cor-
pos - uma de suas característica fundamentais 

-  pressupõe que ele não esteja limitado a uma 

mensaîem especģica. O corpo prć-expressivo, 
portanto, se desenvolve no espaço entre o cor-

po cotidiano e o performativo, entre o indivíduo 

e a representação de um outro, anulando cons-

cientemente seu siîniicado individual para, 
tornando-se vazio, possibilitar que diferentes 

mensagens sejam agregadas a ele. 

3  O equilíbrio é para Barba um ponto fundamental para a 

compreensão do corpo dilatadoǿ ele identiica em diíerentes 
práticas teatrais a existĈncia de posiçŅes que colocam o 
corpo em uma espécie de equilíbrio precário, como a ‚pon-

taȈ no balć ou a posição na parte externa do pć no Kathakali 
indiano. 

Um sujeito em processo de tornar-se objeto 

De que forma esse ponto de transição entre 

o sujeito e a expressão de um outro aparece no 
pensamento de Roland Barthes? Um paralelo 

interessante pode ser traçado considerando-se 

as três perspectivas de sujeitos ligadas ao ato 

de fotografar, que o pensador francês descreve 

em A Câmera Clara: o Operator (aquele que fo-

tografa), o Spectrum (aquele que é fotografado) 

e o Spectator țaquele que observa a íotoîraia 
pronta). 

Traçando-se uma analogia com os sujeitos 

ligados ao processo comunicativo no teatro,  

temos o espectador como Spectator, aquele 

que observa uma obra pronta, sobre a qual tem 

pouca ou nenhuma inluĈncia; o diretor e o dra-

maturgo como dois possíveis Operators, pois 

estruturam a íorma deinitiva da obra; o ator, 
nessa analogia, é o Spectrum, pois representa 

o intermediário entre a construção de siîniica-

do proposta pelo Operator e a condução desta 

mensagem simbólica para o espectador.  

Como Barthes descreve o Spectrum? Quando 

um sujeito posa írente à câmera ele tende a per-
der sua naturalidade, buscando produzir um re-

sultado especģico na íotoîraia a partir de mu-

danças de sua postura, sorriso, etc. Entretanto, 

atinîir esse objetivo ć muito mais complexo do 
que o Spectrum imaîina; na maior parte dos ca-

sos  há uma diíerença siîniicativa entre sua ex-

pectativa ao ser fotografado e o resultado que 

contempla, fazendo com que ele não reconheça 

o indivģduo que desejava na íotoîraia pronta.  
Para Barthes essa sensação de perda é o 

resultado da dissociação entre o indivíduo e a 

consciência: ao ser fotografado, ao tentar con-

trolar o siîniicado que vai emitir, o Spectrum 

passa por uma transformação forçada na qual 

se torna um outro, um processo de dissociação 

no qual perde o controle sobre a própria subje-
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tividade: ȊImaîinariamente, a ’otoîraia țaquela 
de que tenho a intenção) representa esse mo-

mento muito sutil em que, para dizer a verdade, 

não sou nem um sujeito nem um objeto, mas an-

tes um sujeito que se sente tornar-se objeto(...)”Ǚ. 

A experiĈncia de ser íotoîraíado, portanto – 
com a consciĈncia da prŃpria existĈncia, mas a 
perda do controle sobre o siîniicado comuni-
cado por esta existĈncia – representa o momen-

to em que o indivíduo se encontra na fronteira 

entre a própria subjetividade e seu processo de 

objetivação. Por isso o ato de ser fotografado 

serve como metáfora de uma morte momentâ-

nea, uma ideia que persegue Barthes durante 

toda A Câmera Clara.

O ator em estado prć-expressivo tambćm se 
encontra em um ponto de tensão entre subjeti-

vidade e objetividadeǿ para intensiicar seu îrau 
de percepção e transformar a reação física aos 

estímulos, ele se conecta com um estado instin-

tivo de Ȉatençãoȉ, abrindo mão de sua identida-

de cotidiana (subjetividade) e do controle sobre 

a sua capacidade expressiva individual. Nesse 
estado de Ȉatençãoȉ o ator se conecta a uma 
parte especial de sua memória - encontrada em 

regiões arcaicas do cérebro - que evoca padrões 

inatos de resposta, reduzindo a possibilidade de 

inluĈncia de experiĈncias individuais na toma-

da de decisões (a base do que constitui a indi-

vidualidade).

Resumindoǿ a prć-expressividade se 
caracteriza pela objetivação do sujeito através 

da ativação de um estado instintivo de Ȉatençãoȉ, 
que provoca, através da transformação 

da qualidade das memórias evocadas, um 

eníraquecimento da inluĈncia da subjetividade 
na ação. Como já foi discutido, essa objetivação 

é fundamental para permitir que o corpo pré-

expressivo seja capaz de comportar diíerentes 

Ǚ Barthes, Roland. Rio de Janeiro, 2015. Pág. 20.

potenciais expressivos dentro de si, a base 
característica de sua constituição. 

Dessa forma, a transformação do corpo co-

tidiano em um corpo prć-expressivo pode ser  
comparado ao processo de objetivação do su-

jeito que Barthes descreve em A câmera clara. O 

ator deve esvaziar temporariamente seu siînii-

cado subjetivo, concentrando-se  em um estado 

de presente absoluto e passando a existir como 
Ȉíorma sem siîniicadoȉ. èomo ocorre esse pro-

cesso? Quais as suas consequências? 

Representação como um sistema semiológi-

co duplo

Em Mitologias Barthes analisa o processo de 

formação do mito na sociedade contemporâ-

nea. Ele descreve e analisa diferentes objetos 

de seu tempo, cuja percepção ele considera 

Ȉmitiicadaȉ țcomo um carro, o rosto de uma 
atriz ou um guia de viagens) e acaba por des-

cobrir princģpios îerais que deinem a base de 
constituição destes mitos. Para Barthes, o mito 

é composto através de um sistema semiológico 

duplo: em seu primeiro nível é formado um sím-

bolo a partir do siîniicante do objeto țsua isi-
calidadeȜ e seu siîniicado oriîinal; no segundo 

nível esse símbolo é utilizado novamente como 

siîniicante, sobre o qual um novo siîniicado ć 
projetado, possibilitando a constituição de um 

seîundo sģmbolo țmitiicadoȜǿ “(...) o mito é um 

sistema particular, visto que ele se constrói a 

partir de uma cadeia semiolŃîica que existe já 
antes dele: é um sistema semiológico segundo. 

O que é signo (isto é, totalidade associativa de 

um conceito e de uma imagem) no primeiro sis-

tema, transíorma-se em simples siîniicante no 
segundo. “5 

èomo um mesmo siîniicante não pode 

5 Barthes, Roland. São Paulo, 1982. Pág. 136.
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sobrepor dois siîniicados, passa a ser 
condição para a constituição do mito que o 

símbolo original sofra uma deformação que lhe 

permita, atravćs da perda de seu siîniicado e 
transformação em uma forma pura, adquirir um 

novo siîniicado. A relação entre este processo 
e a objetivação do Spectrum descrita em A 

câmera clara é evidente: tal como o objeto a ser 

mitiicado, o Spectrum passa por um processo 

de perda de sua subjetividade no momento 

em que é fotografado, tornando-se o veículo 

țsiîniicanteȜ, sobre o qual o olhar do íotŃîraío 
(OperatorȜ projeta o siîniicado desejado. Não 
é de se admirar que o Spectrum se observe 

em uma íotoîraia com uma sensação de 
estranhamento: o símbolo apresentado na 

íotoîraia țsua isicalidade + sentido proposto 
pelo íotŃîraíoȜ não condiz com o siîniicado 
que ele imaginava comunicar, pois houve a 

deformação deste e a projeção de um novo 

siîniicado sobre ele. 
Mas não é apenas o siîniicado, que o sģm-

bolo oriîinal țou Ȉsentidoȉ, como Barthes o de-

nomina) deve perder para assumir um segundo 

siîniicadoǿ Ȋț...Ȝ passando do sentido à íorma, a 
imagem perde parte do seu saber: torna-se dis-

ponível para o saber do conceito.“6 Barthes pro-

põe, portanto, que a transformação que ocorre 

no sujeito para a assimilação de um siîniicado 
mģtico modiique não apenas sua estrutura co-

municativa țjá que o siîniicado ć alîo que se 
constitui na relação entre emissor e receptor) 

mas também a sua própria estrutura interna, 

abrindo mão do conhecimento sobre a própria 

subjetividade para se encaixar de maneira plena 
ao siîniicado mģtico.

Esta perspectiva do processo de formação 

do mito permite uma analogia com o  conceito 

6 Idem, Páî. ǖǙǖ.

de Ȉorîanicidadeȉ - deinido7 por Eugênio Barba 

como uma das bases do corpo prć-expressi-
vo -  através do qual é descrita uma qualidade 

de ação cênica caracterizada por uma ligação 

dinâmica entre impulso e movimento sem in-

terferência direta da consciência (ou seja, um 

movimento que não é planejado antes de ser 

executado, mas que parece luir Ȉnaturalmenteȉ 
do corpo como consequência do movimento 

anterior, baseado nas intenções e sensações 

internas do atorȜ. ‘ssa deinição ica mais clara 
atravćs de um exemplo íornecido por Thomas 
Richards, ator de “rotowski, que conceitua a or-
ganicidade destacando sua qualidade instintiva 

ao compará-la com a qualidade dos movimen-

tos de um gato: “Se eu observo um gato, noto 

que todos os seus movimentos estão no devido 

lugar, seu corpo pensa sozinho. O gato não pos-

sui uma mente discursiva que bloqueia a reação 

orgânica imediata, que atua como obstáculo.”8

Se o corpo prć-expressivo ć íormado a partir 
de uma perda de subjetividade țsiîniicadoȜ e a 
qualidade orgânica de sua ação pode ser rela-

cionada com a perda de conhecimento neces-

sária à íormação do mito, parece ser possģvel 
se intuir que o processo de comunicação de um 

ator também pode ser descrito a partir de um 

sistema semiológico duplo. Em um teatro mais 

tradicional – baseado na construção de perso-

nagens em situações verossímeis - o desenvolvi-

mento desta suposição parece ser relativamen-

te simples: no primeiro sistema se mesmo, que 

segue o mesmo princípio de dissolução da iden-

tidade quotidiana e construção de encontraria 

o ator țsujeitoȜ, uma combinação de siîniicante 
țseu corpoȜ e siîniicado țsua individualidadeȜ. 
Seguindo a lógica de pensamento proposta por 

Barthes, esse Ȉsentidoȉ deve, para projetar uma 

7  A partir dos trabalhos de Konstantin Stanislawski e Jerzy 
“rotowski. 
8 Richards, Thomas. São Paulo, 2012. Pág. 73.
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seîunda camada de siîniicado sobre si mes-

mo ța personaîemȜ, anular seu siîniicado e se 
tornar siîniicante puro. ‘ste siîniicante puro, 
resultado da Ȉdeíormaçãoȉ do sentido, represen-

taria o corpo prć-expressivo, sobre o qual diíe-

rentes novos siîniicados podem ser aplicados.
Um pensamento semelhante pode ser desen-

volvido em práticas teatrais mais contemporâ-

neas. Mesmo que o ator se mostre simultanea-

mente como ator e como personagem, o que é 

apresentado em cena não pode ser tomado por 

realǿ são açŅes codiicadas e selecionadas, mui-
tas vezes sugeridas ou organizadas por um dire-

tor (uma interferência estranha ao ator). Mesmo 

quando um ator apenas Ȉapresenta a si mesmoȉ 
(ao invés de representar uma personagem) o 

pensamento vale: ele está inserido em uma si-

tuação cĈnica especģica, suas açŅes são previa-

mente deinidas ou pelo menos planejadas, ele 
se utiliza de uma técnica vocal e corporal dife-

rente da quotidiana, etc. Parece ser plausível se 

pressupor que, mesmo quando aparentemente 

se representa, o ator está na verdade construin-

do uma versão cĈnica de si um novo siîniicado.
Qual a justiicativa para a constituição 

deste sistema semiológico duplo? Quais as 

especiicidades que ele trás para o processo 
comunicativo no teatro? Barthes acredita que 

a relação do receptor com o mito se dá fora da 

esfera racional: “O que se espera dele (o mito, 

M. V.) é um efeito imediato: pouco importa se 

em seguida o mito é desmontado, presume-se 

que a sua ação ć mais íorte que as explicaçŅes 
racionais que podem pouco depois desmenti-

lo”9  A justiicativa está, para ele, no sistema 
semiológico duplo, que provoca uma confusão 

de siîniicadosǿ a percepção racional tende 
a ver o siîniicado oriîinal de um objeto; este 
entretanto perdeu sua importância graças 

9 Barthes, Roland. São Paulo, 1982. Pág. 151.

aos processos de deformação e projeção 

de um novo siîniicado. ‘ste siîniicado – 
artiicialmente projetado sobre o objeto oriîinal 
- não tem necessariamente uma conexão lŃîica 
com o objeto e, portanto, tem que se conectar 

ao receptor através de seu valor emocional. Por 

exemplo, quando um carro esportivo vira um 
sģmbolo de status, ele perde o seu siîniicado 
como automóvel (a facilidade de deslocamento) 

e vira um sģmbolo para expressar riqueza e 
sucesso, um valor emocional. 

Observando o processo de recepção do es-

pectador no teatro, podemos fazer uma analo-

îia desta Ȉconíusão de siîniicadosȉǿ a subjetivi-
dade (natural) do ator que se encontra no palco 

deixa de ser o aspecto importante da comuni-
cação, que ć transíerido para um siîniicado 
cĈnico țartiicialmente codiicado sobre esteȜ. 
Seguindo o pensamento de Barthes, isso im-

plica em um deslocamento na esfera da comu-

nicação, que passa a ser essencialmente emo-

cional; de íato, mesmo que haja um texto, uma 
personagem, uma estória a ser contada, não é 

a lógica dessa estória que atinge o espectador, 

mas a capacidade de se envolver profundamen-

te com aquilo que está sendo retratado. Dessa 

íorma, a qualidade da assimilação do siînii-

cado cĈnico pelo corpo prć-expressivo parece 
representar um valor fundamental do processo 

de comunicação no teatro: quanto mais orgâni-

ca for esta assimilação, mais intensa se torna a 

capacidade de comunicação estabelecida com 

o espectador.10 

10 A assimilação orgânica do conteúdo não está neces-

sariamente ligada com a percepção verossímil de uma 

personagem. Mesmo em um teatro político como o de 

Brecht, é necessário que a mensagem seja assimilada de 

organicamente para que o estranhamento possa provocar o 

efeito desejado (questionar esta mensagem). 
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O corpo prć-expressivo como signiicante 
puro

Mesmo que o corpo prć-expresssivo se ca-

racterize pela ausĈncia de siîniicado prŃprio, 
o que permite que ele incorpore e reproduza 

diíerentes siîniicados cĈnicos, ele parece ser 
capaz de inluenciar a leitura da mensaîem, 
ampliando e deinindo as íormas de recepção 
de seu conteúdo. De que maneira isto ocorre? 

Analisando a pungência que determinados fo-

toîramas de ‘isenstein exercem sobre ele, Bar-
thes discute, em seu ensaio O terceiro sentido, 

a possibilidade de existĈncia de uma camada 
do processo comunicativo – que ele denomina 

sentido obtuso – cuja mera presença provocaria 

um ruído na comunicação do sentido conotati-

vo (informativo e simbólico). Esse sentido se en-

contraria alćm da mensaîem - no siîniicante, 
portanto -  e sua existĈncia intensiicaria a cons-

tituição de um nível subjetivo de percepção: “(...) 

o sentido obtuso ć um siîniicante sem siînii-

cado; daģ a diiculdade em nomearǿ a minha lei-
tura ica suspensa entre a imaîem e sua descri-
ção, entre a deinição e a aproximação. Se não 
podemos descrever o sentido obtuso é porque, 

contrariamente ao sentido óbvio, ele não copia 

nada: como descrever o que não representa na-

da?”11 

O sentido obtuso é, portanto, uma utopia que, 

mesmo podendo ser Ȉsentidaȉ por qualquer um 
que observe a imaîem, não tem deinição e não 
pode ser descrita. Esta intangibilidade do sen-

tido obtuso, entretanto, não compromete a sua 

existĈncia ou seu eíeito. Pelo contrário, Barthes 
considera que a impossibilidade de ser deinido 
linguisticamente é uma característica funda-

mental da constituição deste sentido, pois ele 

existe exatamente para intensiicar a percepção 

11  Barthes, Roland. Lisboa, 2015. Pág. 53.

intuitiva e relativizar o siîniicado, ampliando o 
seu campo de ação: “o terceiro sentido, também 

ele, me parece maior que a perpendicular pura, 

direta, cortante, legal, da narrativa: parece-me 

que abre o campo do sentido totalmente, isto é, 

indeinidamente; aceito atć, para este sentido 
obtuso, a conotação pejorativa.”12

Estas características do sentido obtuso são 

especialmente interessantes quando analisadas 

em relação ao sistema semiológico duplo 

proposto por Barthes em Mitologias. A deforma-

ção de um símbolo completo e a projeção de um 

novo siîniicado sobre este permitem, de acor-
do com o pensador írancĈs, que um siîniicado 
produzido artiicialmente possa ser percebido 
como natural pelo receptor. Sendo o segun-

do siîniicado deinido externamente, não há 
como o siîniicante inluenciar diretamente esta 
deinição. Sua presença, entretanto, transíorma 
a leitura do siîniicado, pois ele ao mesmo tem-

po deine uma leitura especģica deste, já que 
projeta as suas possibilidades sobre um objeto 

especģico țum carro como sģmbolo de status 
tem uma característica diferente de um telefone 

celular, por exemploȜ e possibilita novas leituras 
a partir da relação com suas caraterísticas espe-

cģicas ța ideia de status, por exemplo, se amplia 
na projeção sobre um automóvel a partir de sua 

relação com a velocidade, com a possibilidade 

de estar em lugares distantes rapidamente, etc.)

Um processo semelhante ocorre com o ator: 

ainda que trabalhe com um siîniicado proje-

tado sobre ele, por exemplo, uma personaîem 
preconcebida dramaticamente em uma estru-

tura cĈnica proposta por um diretor, ele inluen-

cia diretamente a concretização desta realidade 

cĈnica; uma mesma personaîem realizada por 
atores diferentes ganha contornos completa-

mente diíerentes, pois cada ator corporiica a 

12 Idem. Páî. Ǚǚ.
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personagem de uma maneira distinta, transfor-

mando a leitura do espectador. Dessa forma, 

a presença de um ator țsiîniicanteȜ especģico 
contribui para uma recepção especģica do sen-

tido, simultaneamente deinindo caracterģsticas 
do símbolo e ampliando suas possibilidades de 

compreensão.

No teatro contemporâneo, como já discuti-

do, mesmo que um ator represente parcial ou 

completamente a si próprio, ele representa na 

verdade uma teatralização de si (algo que foi 

selecionado e organizado teatralmente, que é 

apresentado para uma plateia, etc.), projetando 

de íorma similar um siîniicado artiicial sobre 
si mesmo. Parece, entretanto, haver pelo menos 

uma diíerença siîniicativaǿ neste tipo de teatro 
o ator tem uma inluĈncia determinante sobre a 
construção da dramaturgia, pois é quem, pelo 

menos em primeira instância, seleciona o que 

deseja (ou não) relatar, bem como a forma como 

se apresenta nestes relatos. Dessa maneira, o 

siîniicado do seîundo sistema não ć comple-

tamente estranho a ele, e pode-se imaginar que 

a deformação necessária para a projeção do se-

îundo siîniicado seja menos proíunda. 
De qualquer forma, o processo de naturali-

zação de um siîniicado artiicial, coníorme o 
proposto pelo sistema semiológico duplo, cor-

responde ao objetivo principal de praticamente 

todo tipo de teatro: a criação de uma realida-

de cênica plena. O sistema semiológico duplo 

permite, através dos processos de deformação 

e projeção, a transformação desta realidade 

construģda artiicialmente em um universo ca-

paz ser percebido pelo espectador como Ȉrealȉ 
em si13. Para o ator, tornar esse universo real 

13  Não se deve confundir a idéia do universo da cena como 

alîo real țconceto, com uma existĈncia prŃpriaȜ com a busca 
por verossimilhança ligada a uma dramaturgia de tempo e 

siîniica encontrar os impulsos que permitam 
que cada ação nasça organicamente de seu 

corpo prć-expressivo, não implicando neces-

sariamente em um envolvimento absoluto com 

a realidade cênica ou perda da consciência da 

artiicialidade de suas açŅes.
Partindo dessa relação entre a comunicação 

no teatro e o sistema semiológico duplo pro-

posto por Barthes, e da compreensão do ter-

ceiro sentido como parte deste processo comu-

nicativo, resta estabelecer a posição do corpo 

prć-expressivo dentro desta discussão. èomo 
já analisado, o corpo prć-expressivo pode ser 
utopicamente considerado como um siîniican-

te puro, ausente de siîniicadoǿ “Este substrato 

prć-expressivo está incluģdo no nģvel de expres-

são, percebido na totalidade pelo espectador. 

Entretanto, mantendo este nível separado du-

rante o processo de trabalho, o ator pode traba-

lhar no nģvel prć-expressivo, como se, nesta fase, 

o objetivo principal fosse a energia, a presença, 

o bios de suas ações e não o seu siîniicado.ȋǖǙ

‘ntretanto, como todo siîniicante, na prá-

tica, só pode ser percebido em conjunto com 

um siîniicado, o corpo prć-expressivo tam-

bém só pode ser percebido como um símbolo 

completo, ou seja, em conjunto com aquilo que 

representa. A presença deste substrato prć-ex-

pressivo, entretanto, inluĈncia diretamente a 
qualidade da recepção da mensagem, pois adi-

ciona outras camadas ao siîniicado, amplian-

do sua capacidade de atingir sensivelmente o 

espectador. “raças a sua existĈncia, portanto, 
a comunicação da mensagem conotativa é re-

lativizada, tornando a experiĈncia teatral multi-
facetada. 

espaço que caracteriza determinadas estéticas teatrais.

ǖǙ  Barba, ‘uîenio & Savarese, Nicolai. èampinas, ǖǞǞǚ.  Pág.  

188. 
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A presença de alguém que já não existe

Esta ideia de que determinadas imagens pos-

suem um sentido oculto atrás do siîniicado 
retorna em diversos escritos de Roland Barthes. 

As duas perspectivas já apresentadas - o emba-

te entre os dois sistemas semiológicos em Mito-

logias e a discussão sobre a mensagem denota-

tiva em fotogramas de Eisenstein de O terceiro 

Sentido - são complementadas e desenvolvidas 

pelo ilŃsoío írancĈs em A câmera clara através 

da análise do Studium e do Punctum, as duas 

íormas a partir das quais uma íotoîraia pode 
provocar o observador.

O Studium representa para Barthes o conjun-

to de informações objetivas contidas na fotogra-

ia, como o luîar íotoîraíado, o acontecimento, 
o momento do dia, iluminação, etc. Ele possui 

uma relação direta com a experiĈncia individual 
e cultural, pois depende do grau de informações 

que o observador dispõe sobre a foto (aonde ela 

foi tirada? Em que circunstâncias? Quem são as 

pessoas que aparecem na imagem?) bem como 

de seu conhecimento a respeito do universo 

fotografado e de sua percepção do mundo em 

geral. 

Já o Punctum é descrito por Barthes como 

uma camada oculta atrás do siîniicado, que 
Ȉsaltaȉ da imaîem e Ȉatacaȉ aquele que a ob-

serva, que Ȋparte da cena, como uma lecha, e 
vem me transpassar”.15 Ele não comunica em si 

um siîniicado, mas atinîe o observador Ȉisi-
camenteȉ, rompendo qualquer tipo de barreira 
que se apresente à sua írente e transíormando 
a percepção das informações apresentadas 

pelo Studium. ‘ssa isicalidade, bem como a 
transíormação do siîniicado atravćs de sua 
presença é que tornam possível compreender 

o Punctum como um desenvolvimento da ideia 

15  Barthes, Roland. Rio de Janeiro, 2015. Pág. 29.

apresentada pelo sentido obtuso, como observa 

Doris Kolesch: “O Punctum é um elemento ativo 

da foto,  que perfura o observador ou a obser-

vadora como uma lecha. ‘m um estudo sobre 
imagens individuais, os chamados fotogramas, 

do ilme ȈIvan, o terrģvelȉ de S. M. ‘isenstein, Bar-
thes tambćm denomina este íenńmeno, que 
ultrapassa as camadas informativa e simbólica 

se mostrando como um siîniicante sem siîni-
icado, de t́erceiro sentidò , ou ainda śentido 

obtusò ”.16 

Se o Studium está intrinsecamente relacio-

nado ao siîniicado da imaîem, e, portanto, às 
camadas simbólica e informativa, o Punctum 

ultrapassa esse limite e se conecta diretamen-

te ao siîniicante, situando-se, portanto, – da 

mesma forma que o sentido obtuso -  além da 

possibilidade de ser deinido ou explicadoǿ Ȋ‘u 
acabava de compreender que por mais imedia-

to, por mais incisivo que fosse, o punctum po-

dia conformar-se com uma certa latência (mas 

jamais com qualquer exameȜȋ.17

Mesmo sabendo da impossibilidade de deinir 
esta íorça, Barthes busca identiicar critćrios 
para analisar a sua presença nas imagens que 

ele descreve. Nesta busca, ele encontra uma 

imagem que o toca especialmente – uma foto de 

sua mãe quando criança - na qual ele acredita 

perceber uma nova forma de pungência que 

ele relaciona ao Punctum: a transitoriedade 

do tempo. ée acordo com ele, a íotoîraia 
nos recorda de nossa transitoriedade, pois 

apresenta pessoas e momentos cuja existĈncia 
real está implícita na realização da própria 

imagem, que porém, não existem mais da 

íorma como estão representadas. A íotoîraia, 
portanto, representa para Barthes muito mais 

do que a cópia de um sujeito, ela é a prova 

16  Kolesch, Doris.. ’rankíurt/Main, ǖǞǞǜ. Pág. 102. Minha 

tradução.

17  Barthes, Roland. Rio de Janeiro, 2015. Pág. 52.



120

farol

concreta de sua existĈncia passada.
‘ssa transitoriedade contida na íotoîraia 

contamina o observador, provocando uma re-

lação nostálîica com a existĈncia presente, 
cuja transitoriedade é ressaltada através da ob-

servação da imaîemǿ ȊAlćm disso, a íotoîraia 
provoca uma alteração no conceito de tempo, 

uma modiicação na idćia de tempo-espaçoǿ 
uma íoto apresenta como vivo e existente alîo 
que, no momento em que é visto, já é passa-

do.”18 Ou seja, a transitoriedade presente na fo-

toîraia provoca uma relação de identiicação 
entre o sujeito fotografado e o observador, na 

qual a Ȉcontemplaçãoȉ țque îraças à presença 
do Punctum se torna um processo ativo) evoca 

sensações e pensamentos sobre a fugacidade 

da existĈncia do prŃprio observador. 
‘sse tipo de identiicação entre o observador 

e o observado constituiu a base de organização 

do teatro durante muitos séculos: desde a 

catarse no teatro îreîo atć o im do sćculo 
XIX, praticamente todo o pensamento teatral 

partiu da idéia de que a observação ou 

compartilhamento de determinados eventos 

poderia levar a uma purîação de țou relexão 
sobreȜ aspectos especģicos da personalidade do 
espectador. Mesmo no teatro contemporâneo, 

ainda pode-se íalar de uma identiicação, que 
ultrapassa os limites da situação dramática 

para se constituir diretamente na relação entre 

ator e espectador: ao cogitar a possibilidade de 

se colocar no lugar de um bailarino realizando 

uma sequência de movimentos perigosos, ou 

de um ator que exibe sua prŃpria íraîilidade, o 
espectador cria uma identiicação direta com 
aquele corpo e questiona inconscientemente 

sua prŃpria capacidade de se expor ao risco ou 
ao ridículo, estabelecendo uma outra qualidade 

18  Kolesch, Doris. ’rankíurt/Main, ǖǞǞǜ. Páî. ǖǕǜ. Minha 
tradução.

de relação sensorial com o que observa. 

É sobre essa perspectiva que pode-se pen-

sar a relação entre a transitoriedade do tempo 

proposta pelo Punctum e a prć-expressividade. 
èomo já discutido, o corpo prć-expressivo se 
constitui țutopicamenteȜ como um siîniicante 
puro, que não carrega nenhuma mensagem e 

não comunica, portanto, nenhum sentido sim-

bólico ou informativo. O Punctum, de acordo 

com Barthes, também representa um elemento 

essencialmente siîniicanteǿ não ć a mensaîem 
da íotoîraia que períura o observador, e sim 
algo escondido atrás dessa mensagem, que não 

pode ser deinido ou compreendido. Sua pun-

îĈncia deriva examente dessa caracterģstica, 
pois ela permite que ele ultrapasse a cordialida-

de do siîniicado e se comunique diretamente 
com os sentidos. O corpo prć-expressivo, da 
mesma forma, se constitui através da negação 

de qualquer siîniicado, permitindo que se ul-
trapasse a barreira imposta pela mensagem e 

se crie uma comunicação sensorial direta com 

o espectador.  

Alćm disso, a intensiicação da sensação de 
transitoriedade gerada pelo Punctum também 

é um tema importante dentro do discurso 

teatral, podendo ser diretamente relacionada 

com o corpo prć-expressivo. Ao contrário da 
íotoîraia, que coníronta o observador com um 
presente que não existe mais, o teatro permite 
a vivência de um presente‚ absoluto‘, pois 

apresenta algo que não se concretiza em uma 

íorma ixa e, portanto, só pode ser percebido 

no exato momento em que ocorre. éessa 
maneira o teatro também acaba por ressaltar 

a transitoriedade da experiĈncia, levando o 
espectador a perceber e reletir sobre a prŃpria 
transitoriedade. Nesse sentido, as palavras de 

Doris Kolesch sobre a teoria de Roland Barthes 

poderiam perfeitamente fazer parte de um 

ensaio sobre a experiĈncia teatralǿ “A foto insere 
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o observador no passado – próprio ou de um 

outro – e, apesar da presença concreta do 

objeto fotografado, acentua simultaneamente 

a sua ausência, a morte do(a) representado(a). 

éessa íorma, ela mostra às pessoas a sua 
própria transitoriedade.”19 

Conclusão

Através da análise desenvolvida ao longo des-

te ensaio é possível, portanto, se aprofundar a 

compreensão do corpo prć-expressivo como 
parte do processo comunicativo no teatro, ul-

trapassando os limites colocados por sua in-

tanîibilidade e intensiicando a percepção dos 
efeitos de sua presença sobre o espectador. 

De acordo com a semiótica, base dos escri-

tos de Barthes utilizados aqui, todo objeto é 

composto pela soma de suas características 

íģsicas țsiîniicanteȜ e o sentido que ele comu-

nica țsiîniicadoȜ; tendo como caracterģstica 
intrínseca mais importante a capacidade de 

adquirir diíerentes siîniicados, îerada atravćs 
da superação de um siîniicado especģico qual-
quer, o corpo prć-expressivo é essencialmente 

siîniicanteǿ em seu processo de descoberta, 

por exemplo, a concentração do íoco do ator 
deve se direcionar para a ação e tentar ignorar 

o siîniicado contido por esta, desenvolvendo a 
capacidade de esvaziar-se e agregar novos sig-

niicados țem um processo análoîo à deíorma-

ção proposta por Barthes).

Se o corpo prć-expressivo existe țutŃpica-

menteȜ sem um siîniicado conectado a ele, 
como ć possģvel que ele inluencie o processo 
de comunicação? Barthes, em diversos momen-

tos de sua teoria, trabalha com a possibilidade 

de que o processo de percepção de um símbolo 

seja contaminado diretamente pelo siîniican-

19 Idem. Pág. 113. Minha tradução.

te, cuja presença agrega, abre e transforma os 

valores contidos no siîniicado. Nesse sentido, 
dois momentos se destacam: o sentido obtuso, 

que Barthes intui analisando fotogramas de Ei-

senstein e o Punctum como ponto de partida 

para uma relação de identiicação entre obser-
vador e íotoîraíado atravćs da intensiicação da 
sensação de transitoriedade do tempo.

Um dos aspectos importantes que esses dois 

elementos apresentam em comum é a pungên-

cia que eles agregam ao processo de comunica-

ção. Para o ilŃsoío írancĈs, a iníormação conti-
da em uma imagem aguarda passivamente que 

o observador venha assimilá-la; o Punctum, por 

outro lado, (bem como o sentido obtusoȜ Ȉsaltaȉ 
aos olhos e o atrai o observador para a imagem, 

intensiicando e transíormando – atravćs do 
aprofundamento da comunicação subjetiva do 

sģmbolo -  a percepção objetiva do siîniicado.
O corpo prć-expressivo transíorma de íorma 

semelhante a recepção do espectador, tornan-

do a percepção dos símbolos apresentados 

em cena mais intensa e cheia de sentidos. Sua 

presença desenvolve a possibilidade de uma 

comunicação sensível direta com o espectador, 

îerando uma  intensiicação na percepção da 
fugacidade do ato teatral e possibilitando um 

embate com a transitoriedade da prŃpria exis-

tĈncia. Mesmo sem poder ser deinido ou expli-
cado, o corpo prć-expressivo, como o Punctum, 

Ȋparte da cena, como uma lecha, e vem me 
transpassar.“20, tornando-se uma parte insubs-

tituível do processo de comunicação no teatro. 
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