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Da Cena em Cena
J. Guinsburg

Sob este litulo, redno trds tabalhos que, embora eseritos em épocas diversas, me
parccem reflelic nllo apenas Wpicos sbordados em minhas aulas de Estética Teatral e
discutidos entdo com vivo interesse pelos alunos, como uma certa pauta que continua a
merecer, yuers crer, a atenglio de quanios se prepcupam com Wwis questdes leiricas o
criticas no teatro,

A ldéia de Teatro

O teatro chegou até nos como uma arte CUjOs primeiros passos
de género formalmemente constituido foram dados na Grécia. Fsta
incontestavel verdade histdrica serviu de base no Ocidente, durante muito
tempo, a idéia de que se tratou de um fendmeno Gnico, sem paralelo, pelo
menos no mesmo nivel de codificagiio estética, em outros contextos socio-
culturais. Ele teria sido, como a filosofia ¢ a ciéncia geradas na matriz
helénica, o produto original dos mais altos visos do génio nascido na epopéia
homeérica e exercitado na polis, no espirito de sua Paidéia. Nem é preciso
dizer que esta remessa exclusiva a raiz grega, e que ao longo da histdria
resultou numa visao etnocentrada da relagio do teatro com o Ocidente. teve
um de seus esteios na escritura da tragédia ¢ da comédia gregas que se
compuseram em um legado dramatico-literario de imperecivel forga poética,
e no papel que a sua modelizagio veio a desempenhar. De fato. é no
aristotelismo, nas teorizacoes de sua poética, de um lado, e na tradigio da
cultura humanistica greco-latina, de outro. que se encontra uma das
principais fontes formadoras do pensamento europeu e. especificamente. das
Juizos de valor estético que lhe serviram de critério ¢ paradigma durante
quase dois milénios,

Tal avaliagio, tomada como uma verdade quase indiscutivel,
floresceu. sem divida, com maior énfase ainda, a partir do Renascimento. ao
amparo das poéticas de Minturno, Scaliger, Castelvetro e sobretudo as do
Classicismo, mesmo quando transgredidas pelo Barroco. e manteve-se no
cerne incolume até o limiar do século XX, Isto, muito embora desde o inicio
da expansdo maritima européia e, mais ainda, desde os primeiros contatos
diretos com a India e os povos do Extremo Oriente, novas informagdes a
respeito de modalidades teatrais 14 cultivadas pudessem abalar esta
concepedo nucleada na Hélade.
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E claro que, pelo préprio surto e pelo proprio senso de superioridade
que animavam os agentes da ampliagdo geografica. econdmica e politica do
Ocidente, tal reconhecimento nao se poderia fazer semso Jatu. mas, quando
muito, em termos de descobertas exdticas e aprecidveis apenas como
expressdo de um barbaro fabulario oriental.

Um pouco sob este prisma ¢ que sdo vistas as noticias e mesmo as
descrigbes mais esmiugadas do teatro chinés, hindu e japonés no século
XVHI, ndo obstante o fato de datarem de entdio as primeiras tentativas de
verter algumas das pegas cldssicas desta arte teatral, o que. para uma critica
menos ofuscada e unilateral, poderia servir de prova segura da existéncia de
um repertorio fixado como texto de uma avangada elaboracio artistica de
produgdo dramdtica e teatral. Voltaire, por exemplo, ao inspirar-se na
tradugdo feita pelo Padre Prémare de () Orfao da Casa de Tehao. uma obra
do primeiro grande periodo da dramaturgia chinesa. na dinastia Yuan (1277-
1368), para compor L'Orphelin de la Chine, teve em vista apenas o inusitado
das personagens e das tramas. Nio alimentava a minima divida de que,
apesar dos ja entdio reconhecidos feitos dos chineses nas artes civilizadas, o
seu teatro engatinhava, Quando muito. concedeu-lhe a graga de iguald-lo a
outras cenas "bdrbaras" da Europa. Assim, diz sem maiores rodeios: "So ¢
possivel comparar € Orfao Tohao as trapédias inglesas e espanholas do
século XVII, que ainda agradam as platéias além dos Pireneus e do outro
tado do Canal. A acio da peca chinesa dura vinte e cinco anos, como nas
monstruosas farsas de Shakespeare ¢ Lope de Vegd. que eles chamam
tragédias: sdo um empilhamento de incriveis eventos” . Na verdade. como
verifica Pronko, parecia aos luministas do século XVIII que. sendo certo
terem Aristoteles e Hordcio descoberto as imutdveis leis do Teatro e tendo
Boileau as codificado, seria perder tempo estudar e atribuir algum valor mais
permanente as formas e convengdes nutridas por povos menos ilustrados. E.
pois, uma certa curiosidade por uma humanidade estranha. um certo enfado
pelas preciosidades usuais do refinamento rococé e uma certa busca do
bizarro que marcam o cultive das chinoiseries, faponeries e requintes
hinduistas e persas. impregnando. inclusive. os testemunhos transmitidos por
missiondrios e viajantes, muitas vezes com o intuito auténtico de oferecer
quadros ¢ levantamentos objetivos e cientificos.

E ainda no século X1X. quando por certo se verifica uma grande
ampliagio dos horizontes do conhecimento e da sensibilidade cultural e
antropolégica do mundo ocidental, o Romantismo, por exemplo. que tem
bom uso para todas as delikatessen exoticas, seja as do hom selvagem
iroqués ou dos orientalismos de todas as fantasias, ndo vai deslocar de muito
aquela idéia sobre a nascente da arte do teatro e a tradigio que cingiu a sua
natureza a esta singular origem. Vemo-la emergir, intacta, até em €
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Nascimento da Tragédia de Nietzsche, pelo papel que o grande critico
alemio da cultura racionalista do Ocidente reserva a Apolo na moldagem da
tragédia. Nio a modificaram nem o incremento das tradugdes de pegas
representativas dos repertorios  asidticos, nem  0s conhecimentos  mais
extensos que comegavam a difundir-se acerca da extraordinaria rigueza do
teatro ¢ da danga no Japdo e na Indonésia, conhecimentos que evidenciavam
elaboragdes estéticas da linguagem dramatica e cénica da mais alta
envergadura formal ¢ estilistica; nem a copiosa messe etnogrifica que
desvendava ao olhar artistico e critico do Ocidente as celebragbes que. ao
bater dos tdntds. em cada clareira escondida das {lorestas tropicais ou cm
cada ilha perdida do Pacifico, desfiavam o relato ritual e espetacular de sua
relagiio com o0s seus espiritos. os seus idolos, os seus manes, isto ¢, com as
representagdes e cristalizagdes de suas culturas.

Na verdade, 50 no século XX. com as terriveis ¢ fantdsticas
transformagdes de que ele foi cendrio, passa a tomar corpo uma nova leitura,
uma nova interprefagio ¢ uma nova visdo, pelo menos em sua orientagio
essencial, a respeito desses fendmenos, A sua optica mais policéntrica, por
reivindicagdo ou imposiglo. permitiu ampliar e tornar mais orgdnicas as
andlises ¢ explicagoes sobre a natureza das sociedades ditas "primitivas" ¢
"historicas”, e de seus modos de fazer e pensar, de falar e exprimir-se.
Especialmente esclarecedora foi. como consegiiéncia. a luz que se langou
sobre os processos de pénese e estruturagiio da linguagem. dos mitos e dos
ritos, de seus simbolismos e significagdes, nas representagdes das artes.

Tal enfoque nao poderia deixar de incidir também sobre o teatro.
Assim, tornou-se visivel que o espectro de suas operagdes criativas ia muito
além dos padrdes consagrados, principalmente por qualificagoes literdrias do
texto, A exposigdo mais precisa e sistemdtica das variedades dramético-
espetaculares da expressao ritual e religiosa, bem como o resgate dos géneros
populares e dos tablados marginais ao palco oficial e cultivado — géneros
cuja vitalidade l0dica e representacional s¢ mostrou fecundante em toda a
historia do teatro -- ressaltaram a multiformidade do processo  de
teatralizagdo e a riqueza de sua tessitura de interrelagdes ¢ cruzamenlos
semioticos e estéticos. lsto, como era inevitavel, levou ao reconhecimento da
existéncia de uma diversificada mas inirinseca capacidade potencial de
enformar e formalizar em metamorfoses teatrais a apresentagio publica das
vivéncias dos homens e das experiéncias dos grupos. Miscaras ¢
personagens, ormamentos ¢ vestuirios, espagos e cenarios, dangas e cantos.
gestos e palavras sao coletados e estruturados, justamente através da
pluralidade de seus meios ¢ estratos de origem, ao longo de um eixo de
produgio simbdlica e ficcional que fala de uma criativa ¢ ramificada
atividade representificadora do imagindrio. Formas e fungdes sc contrapdem
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em mamf_esm-:;{’:es particulares. mas se justapdem em estruturas essenciais --
as da ancul;u,;ﬁn dramdtica e teatral. Esta surge, por toda a parte cn-mr
necessidade sui generis do processamento cultural humano, D:lip;mr .que cI;
pudtt se apresentar, como de fato se apresenta, ao que tudo indica. em
plenitude, na Grécia, na China. no Japio ou em Bali: ou sob ﬁi‘;.rmas
!eatralmunw menos completas ou voltadas para outros fins. onde quer que se
instalem o espago e o tempo do homem. ‘ .
Paralelamente a esta constatagdo, comeca a delinear-se na outra
ponia do trabalho com a linguagem do teatro, a que se elabora pella vila L‘u]l:_:
isto &, da cena [iterdrio-dramatica e das pesquisas artisticas. uma renm-af,':ix;
¢. talvez mais ainda, uma revolugdo nos conceitos que embasam a produgio
para o _paln:u. Nio se trata apenas de uma questdo de vanguardismos e de
invengoes arrojadas, mas de um conjunto de exploragées e rulhrmu‘laqﬁﬂs
ﬂlu_s:'-fu:us e criticas que permiticam detectar no substrato do fértil e
polimorfo curso da arte teatral no Ocidente ¢ no Oriente a presenga de
t:h:n_ﬂ.’_mus e falores comuns e. o que é mais importante, a ;m;,fm~ de uma
especie de operador esiético fundamental. responsivel. nos varios graus e
modalidades, pela modelagem da matéria cénica: a teatralidade. N
B Para tanto concorrem concepedes como as do "instinto teatral® de
Iew'cnlmv ou as da "alquimia do teatro" de Artaud, conjusadas com as
pesquisis dos esteticismos simbolistas @ la  Gordon Craig du;'.
’runcu_mlarismus construtivistas a4 la  Meierhold, dos amturalis‘iﬁﬂs L
organicismos a la Stanislavski ou das linguagens do N6, do Kabuki, do
Khatakali e da Opera de Pequim que vém marcando as mrremcst da
encenaglo contemporinea, de Grotovski e do Living Theater. de Peter Brook
¢ T I{(anmr até Bob Wilson, Pina Bausch e o teatro antropélogico de
Eugenio Barba ou. no Brasil, as embalagens de Antunes Filho e as filtragens
de Gemldl Thomas, para citar alguns. Incorporando as  descobertas
rcpmsa{utaumnais no plano da physis e da psyehe, da mentalidade coletiva e
da .‘illh[EIE'\-‘i{iﬂdu individual, em termos de invengdo e sistematizagio
Eﬂrmn;&lu_cwc&nim.w, propondo o seu reprocessamento em novas matrizes
imagisticas e estilisticas. em novas simbioses de génerns e pmceclimenlLﬂ
redimensionando as relagdes de wvalor dos codigos teatrais ¢, nelas as
relagbes 'Th: prevaléncia entre fogos e mythos, tais }ormuluq:f'ics f:;rum ;a. par
de sua significago nos movimentos e nas correntes artisticas a I;IJE se
prendem, oulros tantos agentes desta nova e expandida percepgdo de tualm‘.
~ E claro que este modo de ver estava embutido, desde longa data. na
maneira como certos autores, interpretes, direlores e criticos encaravam os
fund_.:*.r_nentas de seu trabalho. Mas agora, em nosso século, ele se faz
ef‘:plwuo. ndo apenas em poéticas do drama e do teatro ou nos tratamentos
dispensados a espetdculos por encenadores, atores e cendgrafos, mas tambérr-l
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como teorizages objetivadas e definigdes criticas repetidamente utilizadas
como parimetros na apreciagio de realizagdes da arte cénica. Poder-se-a
talvez afirmar, sem querer incorrer em uma dialética progressiva da historia
das formas e dos processamentos da expressiio teatral. que se estd aqui as
voltas com um grau mais alto de consciéneia do teatro enquanto
manifestacdo ndo reservada exclusivamente fs chamadas culturas avangadas
e aos seus padroes, ditos artisticos, de suas elites dominantes. Um possivel
efeito dessa compreensdo encontra-se na incorporagdo polimarfica de ele-
mentos que caracteriza o experimentalismo contempotineo no palco e gue os
transcodifica numa sincronia criativa da teatralidade.

L

Até aqui, a nossa tentativa foi a de cartografar em linhas gerais o
relevo da questiio do teatro no €spago e no lempo histdricos, ndo s0 nas cotas
do codigo culto. E patente que a maneira de enfocar o objeto privilegiou a
face externa do fendmeno, aquela que se desvela imediatamente. pela
freqiiéncia e amplitude, nos registros tanto da tradicdo, quanto da inovagao.
Mas. talvez, a essa altura, caiba perguntar: serd ela a Gnica feigio, espotando-
se com a sua caplagio a esséncia do constitutivo e do apresentativo no palco
das elaboragées do teatral?

Como tudo no teatro, é fora de divida que, mais uma vez, ele se
projeta através de um "duplo”, Desenvolvido basicamente pela duplicagdo do
ser humano pelo ator, do espago fisico pela cena, da trama da vida pela trama
do drama, o sentido primordial de seu esforgo € dar visibilidade ao invisivel,
expd-lo como mascara e en carnagdo: assim, a exteriorizagio -- os elementos.
as moldagens e as agdies que a tecem -- € a sua anteface publica. Mas ela so
pode existir, pela sua propria natureza projetiva, por uma relagiio organica e,
no entanto, Nao poucas vezes opositiva, com sua "outra face": a interioridade.

Interioridade evidente pelo que o teatro traz daquilo que se
denomina alma. sentimento, emogdes. sensagOes, experiéncias i ntimas,
vivéncias e pathos de seu agente-paciente. as quais assumem as fungdes e as
nomeagoes de personagens e situagdes. quadros e atos. agdes ¢ fluxos
draméticos. Mas, a estes portadores do psiquismo humano, os mais obvios da
elaboragdo interna da dramatizagio e da teatralizagiio, € preciso acoplar dois
outros; um é o que se apresenta no iMaginario como operador necessdrio do
desenho mimético ou transfigurativo das representagbes -- este no scu
aspecto copiativo e reprodutivo chegou a ser considerado, enguanto mero

poder de imitagdo, como o principal responsdvel pelas artes de representagiio
e, em especial, a dramitico-cénica; e o outro, que possibilita o primeiro e,
quiga, tudo o mais no teatro, e © que, no ambito da imaginagdo, da lugar ao
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proprio espago e ao proprio ato representacionais, que nascem do poder
inerente do eu psiquico e de sua atribuigdo epistemoldgica de desdobrar-se
ubr!r—sc e objetivar-se dentro de si para algo mais. um sujeito ou objeto '
esta além ou aquém e, apesar disso, dentro do self; s
Com isto alcangamos um ponto nodal do problema da representagiio
em geral ¢ fiaquela que € especifica da configuragio espetacular e teatral [::m
todo o continente de sua ocorréncia como tal, o
. Na verdade. quer nos parecer que niio fosse o sepundo dos dois
ultm}ns portadores acima apontados, ou seja, a faculdade ‘i-maginativa ea
arquitetura n?u ‘mente humana, em cuja economia de produgio esta se
Inscreve, seria impossivel pensar-se, inventar-se e tampouco materia]i-mr-se
uma arte do teatro. Nela ¢ na sua atuagio residem as fontes matriciais da
tena, com todos 0s seus procedimentos. E certo que "da cena” e de todo o
restante daquilo que caracteriza o homem, E certo também que sua
pflsmhi_hdadc ¢ fundada igualmente pela aptidio de nosso cérc‘t?m , ra
:uml:rctllz_ﬂr ¢ para criar linguagens significantes. Mas nio se acha tal ca F:.:f-
dade intima ¢ intrinsecamente ligada, em estreita interdependéncia fi um:E‘mai
com a primeira? D poder de distanciar-se para conhecer e utilizar nio é o
mesmo gque suscita e pera, desde as representagdes mais abstratas da
matemitica e da miisica. até as reapresentacfics ou mprcscmiﬁ:a:,'-ﬁaes mais
cnncmln;_ nos rituais, nas artes e sobretudo no teatro, em termos
emblemdticos ou simbalicos? 1
‘ Se assim for, e & o que se nos afigura. perguntar pela origem do
teatro ¢ 0 mesmo que perguntar pela origem do pensamento, da linguagem e
da CE.I!IL‘II‘E{ na criatura ¢ na sociedade humanas, O penhor de sua expru;q:‘-m ¢
o proprio homem, pois a idéia de teatro €. nele, o proprio teatro da idéia. Um
€ outro estdo  co-presentes.  co-projetando-se um  no  outro Dﬁi i
universalidade de sua germinagio e manifestagio. Ou. para mnnl:lu'tr com
uma reflexiio de Walter Benjamin, que vé no mundo de Kafka "... um teatro
do mundo. Para ele. 0 homem esta desde o inicio no palco,” ‘

Consideragdes sobre a Triade Essencial: Texto, Ator e Piblico

Professor: Para que o teatro dramdtico exista, sdo necessatios trés

elcmenlus: operativos que podemos chamar de "triade essencial™: o texto, o
ator e o phblico. Isto é fundamental.

. Cmp re[a';ﬁlo i definigio de texto, & importante nio encard-lo num
sentido muito estrito e tradicional, encerrando-o em canones literdrio-

dramiticos; deve-se tentar sempre compreender aportes novos neste campo e
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ver em que medida estdo ou ndo relacionados a formas de linguagem e
estruturas de composi¢do anteriores, analisando qual o seu efetivo grau de
novidade ¢. sobretudo. sua pertinéncia ao imbito em que pretendem atuar,
porque muitas vezes 0 que 0Corre € que o NovVo oculta o seu relacionamento
intrinseco com os padrdes lextuais ja estabelecidos. Determinados tipos de
teatralizacio chegaram a ser considerados inconsistentes ou invidveis por
ndo atenderem a paradigmas e leis julgadas essenciais em termos da
dramaturgia convencional. Acredito que isto tenha trazido. em reagdo,
sohretudo em épocas mais recentes, uma descaracterizagio do que seja lexto
no teatro. De fato. o teatro ndo ¢ um mero "fazer" ou um "evenio” aleatdrio
que acontece, simplesmente -~ ndo ¢ "qualquer coisa" que ¢ teatro, Se nos o
caracterizarmos como algo que se produz a partir do momento em que s¢ tem
a intengiio de fazé-lo, tal proposta-intengdo serd bdsica. mas em si nio perfaz
sinda o featro. Pois, este & um ser que se constitui, tem fungdes. expressao
material. enfim uma realizagio concreta e especifica. Fica claro portanto que
a intengAo ¢ o ponto de partida para o trabalho. mas como tal niio hasta para
ser identificada comao teatro.

Sob este prisma e sendo o leatro o produto de um processo de
construcdo, o texto tem sido considerado como esse ponto inicial. E assim €.
mesmo quando ndo se respeitam 0s  cdnones do que conhecemos
costumeiramente como texto dramdtico. A performance, por exemplo, s a
tomarmos segundo as suas feighes mais recentes, apresenta uma organizagio,
uliliza expressoes, palavras, recursos e desenvolvimentos que sdo tipicos de
uma textualizacfio dramaturgica, isto g, sempre funcionario como um dado
textual. independentemente do papel que desempenhem em sua economia
dramitica as sinteses plisticas em imagens e 0s componentes sonoros. Ha.
naturalmente. a questio do happening, que se coloca numa area-limite: ainda
neste caso, ¢ possivel discutir s¢ os signos emitidos nio sofreriam um tipo de
realizagio de cardter textualizante. Sem divida, a performance constitui-se
realmente numa mentagem de elementos e codigos. onde € perfeitamente
possivel conceber-se a existéncia de um "exto" ou de um "pré-texto”.
Evidentemente. embora desencadeado sempre por um "pretexto”, o
happening possul uma natureza singular. dado o alto grau de indeterminagio
¢ improvisagio das agbes e dos actantes que O produzem. Mas toda
manifestagdo, todo evento onde o "repetir’ ¢ o "repetir-se” intervenham, isto
¢ onde se assinalem armagdes prévias ¢ procedimentos reapresentados,

mesmo que acolchoados pela palavra "projeto”, desenvolvem-se segundo um
designio e uma ordem referidos a alguma espécie de textualidade. Creio que.
sob semelhante Optica, até 0s rituais mais primitivos dispdem, por seus
simbolismas e seqiienciamento, de um "texto” implicito, passivel de leitura.
E claro que, antes de tudo. cumpre discutir se efetivamente € possivel

Urdimento - 1/97 31

denominar estes fenbmenos de rearro. Tais "espeticulos” tém. por cert
ulu:nentos_ t_uu_trms. Mas seria cabivel dar o nome de reatro ao E'i‘ Eﬁu;; -L:J .
um prestidigitador, por exemplo? Da mesma maneira, puw:; p;‘s;ender ;
pergunta a outras modalidades peculiares de exibigio espe!zt::u-lur. ’
"mnﬂimititzsgbu_.. Snt_:rr e:»ltt ponto -I.JI:.' vista & j'J_U.‘I'-Si\-'ﬂ pensar que de alguma
- fam Eun existe algo d_e teatral na muisica, Para comecar, ela possui
pig: :::Trs:}i} .ﬂLEr:I ;:d :‘::fﬁcucau.d quando tocada por uma orquestra, ha algo
o i :mm % .- L.'fm' do o ql._lerpmlr: ser levado em consideracio
i ; p-elt{:ra atuagiio do misico ¢ da guestio do "musical” quie
r:nns:,mntemcml::, se utiliza de elementos cénicos. Acho mesmo %
ex.culuq-ﬁu da musica existe expressio teatral. Isto se comprova pelo m ?UL' ==
musica popular, onde o improviso tem peso teatral. i
Profgssor:  Perfeitamente, ou  seja.  ha

. 4 teatraliza
determinadas fungdes sio ativadas, Qu e

ando um musico ass (il
papel de "musico” ¢ pretende comunicar, além do z:]r;tf::g;;“:lllc-::: eF:itltltc‘g Y
a sua caracteristica de mmisico. a sua "interpretagio”, de fato .1 S ;lu; *:;:1;
adquire uma feigdio teatral, e ¢ claro que quanto mais ele a uc;: 1 p 2
teatralmente estard se desempenhando. : R
) Ikiﬂdlr_.' Geralmente Arthur Moreira Lima € considerado bastante
teatral”, p4:1::uugu cénico que realiza ao tocar, { o
] Professor: Sim. porque ele procura transmitic a execugdo com
TECUrse a um outro meio. além do estritamente musical.
Mﬂl‘.l.!: O Arrigo Barnabé também!
Valdir: E-_ verdade. mas no caso do Arrigo isto é proposital.
- aﬂiftpﬁ.r;‘égp.rli;u [:!E—:?;m:ij?- Mas ac{ml gue ha nlgl? de teatral anterior a tudo
i E ¢ um misico aproveitar-se de uma postura
esengongada ao tocar. criando uma atmosfera teatral... Acredito que
:}fsmn que ele loque "quieto”, no ato de interpretar a misica ja e:listé
]-,.'3?:'21 ]g:;;l teatral, digo interpretar no sentido de firar notas musicais, dar
FProfessor: De fato, se o executante tiver este dom especial no seu
maodo de tocar estard com binando duas coisas: o elemento gestual e o basico
no caso, o musical. Pode haver na execugdo maior ou menor expj'uasﬁ-:::
geslu-:a. mas a mera intengiio gestual nos coloca diante do teatral pois nela ja
re.smhlz 0 intuito de desempenhar o papel de "masico”. E r_-]a;m que :s{c
proposito nao se apresenta de um modo deliberado, Mas, deliberado ou nio
caracteriza-se ai um elemento reairalizante. O migico também d‘rei
acentuar ou nio este fator. Em geral ele o faz, uma vez que o F:Ji: T’
uhljetrlvu de seu trabalho -- 0 de apresentar-se - inscreve-o nessa mnllsluri; Ieﬂ
prmmp_a[menr.e, 0s atos e procedimentos a que recorra para realizar 4;
comunicar a sua magica. Quer dizer que os atos & ps recursos m:cus-s:irli‘m a
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operagdo migica sio acrescidos de um segundo sistema de signos, sistema
este ligado @ assungdo de um papel. De maneira semelhante, quando saio de
casa € VoUu A0 meu escritorio, assumo uma determinada postura e adoto uma
série de gestos que, eventualmente, podem fer uma certa relevincia por
serem especificos a um determinado espago e momento. {2 claro que ndo
podem ser definidos como gestos teatrais, mas, de outra parte, um chefe de
escritorio pode tomar diante de seus subordinados uma postura particular,
ligada & sua condigiio de chefia ¢ que talvez nada tenha a ver com o que ele
sente de fato.

Vemos que também nesses casos hd graus de variaciio: quando
alguém estd exaltado, pode envolver-se numa briga, mas também conter-s¢
ou reagir friamente, Isto ji confere aos gestos uma deliberagio que o tornam
mais proximos daquilo que chamamos featral.

Pelo que temos visto, as finalidades dramaticas podem ser mais ou
menos enfatizadas, Assim, sem divida, existe algo que aponta ¢ caracteriza o
elemento teatral, Se este elemento ¢ muito mais amplo e ocorre com maior
freqiiéncia do que comumente se supoe. ndo quer dizer que nio haja uma
especificidade - que fude seja lealro; 0 QuUE. inclusive, parece constituir o
perigo de certas formas de abordagem do problema teatral. E claro que 0
teatro ¢ alo. mas & um afo intencional. Um ato pode estar dotado de
qualidades teatrais, mas de uma qualidade que torna adjetiva, e nao
substantiva, a featrafidade. Desta forma. cabe ao criador teatral aproveitar as
capacidades de universo teatralmente  adjetivo  para  enriquecer  a
substantividade teatral. As novas leituras e reagdes da arte teatral procuram
fazé-lo. Assim. em vez de um conjunto fechado de elementos operativos,
com regras bem definidas, € possivel ter-se enfoques mais abertos e distinlos.
com igual factibilidade criativa. Se insistissemos em ficar sempre no mesmo
ponto, estariamos limitados, nas varias acepgdes do termo, a imitar -- esta.
alias. era a proposta de certa época, em que se imitavam as obras tidas como
perfeitas, isto €, "belas”, a fim de efetuar uma "aproximagio” a um cero
modelo tido como ideal. Apesar deste modo de ver pertencer ao passado, ele
nio deixa de ser importante tambem pard nos ajudar a compreender o que
distingue e caracteriza efetivamenie o tealro. o que faz com que um conjunto
de fungbes postas a atuar de uma ceria maneira se tornem, ou ndo, teatrais.
Assim sendo. quando encontramos elementos teatrais numa série de coisas-
eventos em toda a nossa vida, isto ndo € de surpreender. Seria surpreendente
se 0 teatro existisse sem que tais coisas existissem de fato na vida: o teatro
pertenceria a uma esfera inteiramente extraterrena. Temos, sim, que nos
surpreender com o momento em que O fendmeno passa a ser definidamente
teatral, sendo poderiamos dizer simplesmente que "tuda & tuda”.
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I

Professor: A infengdo de atuar € a asstongdo da mascara instauram.
necessariamente. o espago teatral - porque o corpo do sujeito dessas agdes g
um corpo no espage. Assim, no momento cm que alguém assume um papel,
estabelece um espago que, ja pela intengdo do agente, € cénico. Se esie &
adequado ou ndo, se estd ou ndo preparado para receber o ator e seu
desempenho, isto niio importa no caso. pois nio interfere no fato de que o
atuante, com a sua corporeidade, instaura de um modo automatico o espago
da agio.

Marli: Portanto, isto acontece sobre o tablado?

Professor: Nio apenas nele, pode acontecer até aqui ¢ agora. S¢ em
determinado momento me der na veneta e ficar com vontade de fazer uma
brincadeira com vocds, deixando de lado o acordo ticito existente entre nos,
segundo o qual o fato de eu ser professor dispensa maiores reafirmagoes
signicas ¢ eu resolver ressaltar a minha figura com intuito teatral, comegando
a "interpretar’ o meu papel. estabelecer-se-i imediatamente uma linha entre
nos, pela qual eu me constituirei em intérprete -« em ator -- € vocEs, so
entrarem no jogo teatral comigo, se constituirdo em platéia; assim, 0 espago
dramético definido pela divisoria entre ator ¢ plblico nio € a linha
estabelecida materialmente em um teatro convencional. ou uma construgdo
ou um espago qualquer, porém aquela que se instaura num fenémeno dado
aqui e agora, numa relagdo ao vivo. Eu me constituo em alor, porque o meu
ato adquire uma caracteristica pela qual vecés me constituem em  ator,
através de uma deliberacio minha que é aceita e/ou compreendida por vocEs.
Mesmo quando se diz a a uma pessoa: "Fulano, deixe de fazer teatro”, ¢
claro que houve de sua parte algum modo de atuagio intencional, pois se
captou no gesto dele algo pelo qual esla pessoa assumiu um certo papel
teatral: neste caso, todavia, esta deliberagiio pode ndo ter sido total ou
inteiramente consciente, mas simplesmente um gesto que leve um "recorte”
especial, um "relevo" qualquer. que se destacou no fluxo dos oulros gestos ¢
das palavras proferidas.

Desta forma, vemos que até com a auséncia de qualquer area de jogo
teatral preestabelecida. para ndo falar de um palco em grau zero cenografico
ou de um desempenho despido de toda parafernilia da caracterizagio. pode
ocorrer a manifestagio do teatro. Dai por que nio ha impedimento em
realiza-lo em praga publica, na rua ou em qualquer sitin, como ninguem
ignora. Nestas condigdes, niio € verdade que se possa fazer teatro apenas
num lugar especialmente preparado. embora muitas vezes um local assim
propicie condigdes bem mais adequadas para se alcangarem os objetivos
artisticos que a arte dramatica se propde.
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Marli: O senhor ja se referiu algumas vezes a idéia de um "reflexo”,
0u seja. gue s0 existe o ator quando existe a platéia, Entdo. o ator existe sem
personagens, mas ndo existe sem publico?

Professor: Trata-se de uma relagdo constituinte ¢ ndo creio que se
possa considerd-la um puro “reflexo”. Nio hi nenhum automatismo
instituidor da situagio actancial, Assim, em sua identidade civil, é evidente
que fulano, ator por profissdo, sempre existe come tal enquanto lhe aprouver
¢ viver. incorpore ou ndo uma personagem. Em sua qualidade dramadtica,
porém, essa condicdo comega a revesti-lo desde o momento em que surge em
seu intimo a imfengdo de desenvolver alguma agio de natureza teatral, pois a
mera intencio ja envolve muita coisa; envolve, no minimo, o projeto de
suspender, por pouco que seja, o fluxe do aparecer civil e corrigueiro de seu
ser- ¢ produzir com ele. deliberadamente. por invocagdo, duplicagio e
invengdo. signos verbais e gestuais atualizados aqui e agora que o fagam
parecer ser. qualguer que seja o objeto de sua intengdio, inclusive ele mesmo.
E claro que este seu propésito s6 se consubstanciara efetivamente na
representagdo. cujas agdes constituintes o instituirdlo como  ator perante
alguém que o esteja vendo e perante si proprio, uma vez que de algum modo
nio pode deixar de ver-se,

Por outro lado. isto corresponde ao fato de que o executante so & ator
na medida em gue ¢ ao mesmo tempo espectador (a contrapartida também é
verdadeira. como se verd adiante), o qual ndo esta apenas fora, mas também
dentro dele. Pois, para que possa atuar, realizando atos intencionais de
execupdo. precisa concomitantemente, em seu agir, imaginar (vale falar,
representar e projetar). entender e administrar o que "performa”, ou seja,
envolver-se e distanciar-se no mesmo lance no jogo de seus atos. Quer dizer,
necessita. com alguma vista ou vislumbre interior, "vé-los". "representa-los”

e, com este viés, "refleti-lns".

Como conseqiiéncia, cabe inferir que o critico também estd. de uma
certa maneira. presente no ator. Pois o que € o critico seniio um espectador
diferenciado, supostamente especializado, cuja distingdo, em face dos
demais, decorreria niio s6 do exercicio de uma certa atividade, mas também
do fato de dispor de instrumentos e conhecimentos requeridos para apreciar e
Julgar a obra teatral? Por outro lado, o seu modo de fazé-lo, de conhecer e
avaliar o seu objeto, provém de uma recepedio ¢ uma analise que. por sua
natureza critica, demanda uma certa distincia, por mais envolvido que esteja.
um angulo de "visdio" objetivante. Neste sentido, o ator estd condenado, em
principio, a sofrer algum prejuizo critico, na medida em que pode imaginar-
se. mas nio pode contemplar-se totalmente. Ainda assim, ¢ indubitavel que
ele se mantém consciente daquilo que faz engquanto o faz e do que dai
resulta, porquanto o seu proprio esquema corporal o leva a percepgoes que
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lhe permitem coordenar e dirigir seus gestos, assim como ter a nogio de que
“isto estd correto” e "aquilo estd errado”, por exemplo.

11

Professor: Como conclusio de nossa 'md:tgfu;fm sobre o EHT:.’L[LIHI'I' do
ator e das condigdes em que ele & instituido em sua fungio teatral, cabe dizer,
pois, como consta de meu ensain sobre O Teatrp nﬂ_ Gesto, que o
comediante, na medida em que concretiza a metamorfose du ator em
personagem, incorpora de certa forma, se nio a totalidade. no minimo partes
vitais do trabalho do diretor, sendo possivel ver. no palco dramdtico. a
interpretagio do ator como o orgio principal da realizacio do Encl-‘.'r}ﬂfiﬂr._
Assim. ainda que este deva langar mdo também de outros actantes ::I..:!'lll::(‘r?
para materializar sua arte encenante em obra representada, a mzlscargf
encarnada no intérprete converte-se no elemento cemm{dvf teatro, aguele gue
o diferencia de outras modalidades de comunicagiio artistica € u_m:ir:cluai. A
seeunda relacio importante no éspeticulo € a do ator com o publico.

) Noémia: "Mascara encarnada” possui o mesmo sentido que
i rem"?

pusmaﬁg}"m: Em média, sim. Mas & claro  que, no temin
especificamente, sem se falar da literatura em gernl_e d.J dupla lmthlm [.t‘:
texto dramatico, isto &, a literdria ¢ a teatral, o concello - personagem pode
ser ohjeto de uma discussio porsi. De quahllller maneiri, No NOsso caso
sempre supde a presenga de uma persona. ou seja, -:Ie“umu ;!:mscara.c d_e “,m
corpo que vai assumi-la e ao qual ird revestir como outro” em TLLE‘H;E?{'! ao
"eu" do ator, por delegaglo estética. Em rituais. sem proposito esteucln-
teatral, © seu potencial artistico ndo € Explurudp com tal finalidade. ao
contrario do que ocorre no palco. E neste sentido, a concregan 1d§3 t.nma
mascara em cena importa na de uma personagem, COm Suas andwueh de
contorno. isto &, na materializagio de um ser ficcional dehbcrﬂ_dameme
criado para desempenhar tal fungdo dramdtica, que se encamna ao vivo, sem
mediagdo de um veiculo "frio", como sucede no cinema e na leve, no corpo
do ator e corporifica em ato o fendmeno teatral.

IV

Professor: Tendo examinado o texto ¢ o intérprete quanto ao :?zfu
modo de ser ¢ o de suas relagdes. podemos voltar-nos agora para o publico
em face do teatro em ato. E uma situagio que se r:'llellnel por wim
relacionamento peculiar, pois se trata quase de um "comercio” ao vivo,

Noémia: Mas tal relagio pode ou nio estabelecer-se...
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o Professor: De fato. embora ao vivo. ela pode ser mais ou menos
ativa. E claro que a passividade total inexiste. Ainda que o espectador esteja
]-u:nlsandn em outra coisa, ele estd presente ao espetaculo ¢ isto conta
obrigatoriamente na economia ndo s6 da recepgdo como. ipualmente, da
emissdo da representagdo. ou seja, da criagio incurpnrﬂd(‘rﬁ: que estd em
processamento no tablado. E fato conhecido que sua presenga influi na agdo
do ijtérprete e pode até perturbi-la, tanto em virtude de eventuais reacdes
coletivas quanto de uma dindmica particular que venha a desencadear-se
entre o comediante e alguém da platéia. Assim, se o ator estiver
representando e um assistente agir de forma a atrapalhé-lo, o intérprete
podera deixar cair a miscara, sair de seu papel e responder civilmente...
partindo para a briga. como ja se viu...

 Marli: Mas, com respeito ao ator, anteriormente a esta reagiio
emotiva, 4 sua simples presenga também ji ocupou um espago em cena...

Professor: E claro. A sua simples presenca estabelece uma relago
I.‘Jl.!li! consigo mesmo. de sua pessoa fisica com um possivel desempenho, isto
€, uma pessoa ficcional, uma persona. E uma virtualidade sua, inerente 4 sua
qualidade de ator, que se apresenta como tal ¢ que o trabalho de atuagio, i
medida que for se presentificando na representagio, poderd ou, antes, deveri
converter em realidade dramatica. Desde o inicio, portanto, haja ou ndo
publico na platéia ou alguém constituido em espectador por uma situagdio
momentinea ou casual, a presenga de um comediante no palco, mesmo sem
uma execucdo interpretativa, mas sob fianga da promessa de intengio,
inaugura  um fato comunicacional de natureza teatral. Este processo
constitlutivo da relagdo. focalizado na figura do ator individualimente, nido
nuu:!a de cardter com o nimero de desempenhantes, embora s¢ torne, sem
divida, mais complexo e a dindmica do fenémeno em grupo pode levar até
ao eshatimento ou anulagdo de sua percepedo individualizada,

Morma: Quando  coloquei a questdo. eu queria ir um pouco mais
além. A meu ver, ha dois tipos de espectador: aquele que consegue
duclud_iﬁr:ﬂr os elementos que estdo no palco, que consegue ndio apenas
assimilar. mas também avaliar aquilo que estd sendo apresentado, e hd o
espectador que em determinado momento ¢ apenas um observador, que
parece ndo apreender o significado de cada elemento. Isto também se
constitul numa relagio?

Professor: Sim, porgue esta também ¢ uma forma de relacionar-se
com o que estd acontecendo no paleco. A caracterizagiio de atitude que vocé
propis € correta grosse modo, Mas em um € outro case o ato teatral estd em
plenn processamento. Veja bem. estamos examinando agui apenas algumas
nter-relagdes basicas que se estabelecem nesta ocorréncia, que poderd
suscilar, sem dovida, diferentes graus de envolvimento, desde um maximo
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alé o zero de uma escala, por assim dizer. Porém. inclusive em seu nivel
minimo. a dindmica desta inter-relagio, fundada sempre pela co-presenga --
atorfespectador —. nio € suprimida e, mesmo que assuma uma eventual
aparéncia de passividade, ela se encontra na verdade em "ponto morto”, num
momento dialético de passagem.

De outra parte. sabe-se que. no comércio do ator com 0 plblico, a
indiferenca, o desinteresse. a participagio, o embevecimento, etc. sio de um
para o outro comunicados imediatamente, Huem de modo subliminar. O
fendmeno, & claro. ndo se restringe ao teatro. At eu. no lugar ¢ na condigio
em que me encontro agora, alhando para vocés —- numa situagdo ndo teatral -
- sinto de pronto, sem deliberagdo prévia de minha parte. o grau de
envolvimento de vocés com aquilo que estou dizendo. Imaginem o ator no
palco... muito mais! Ele estd ai tio "aceso” na recepedo quanto na emissio.

Valdir: Isto fica bem perceptivel quando o piblico varia. por
exemplo, quanto & classe social. As reagdes sio bastante diferenciadas.

Professor: De fato, e a variagdo ndo se esgota em scu aspeclo
sociolégico. Repare que ndo é sé o intérprete que se desempenha bem ou
mal, com adequagdo ou inadequagio. A platéia também. Isto pode parecer
paradoxal, uma vez que o papel atribuido ao espectador segundo o modo
habitual de se conceber a operagiio teatral é puramente passivo. Supbe-se
que, ao se predispor a assistir a uma pega, o plblico deva nio mais do gue
localizar-se corporalmente em dado ponto do espago onde o "teatro” terd
lugar e. nele, comportar-se de um certo modo, seja na condigdo grupal seja
na individual, a fim de poder dar conta de um compromisso operacional
tacitamente assumido a entrada, que € o de pactuar, numa postura de entrega.
com a atualizagio de um jogo de faz-de-conta. A presenga do espectador £
vista, portanto, como a de uma presenga passivamente disposicio do que a
emissdo cénica tem a The oferecer. Ele conta muito como um observador, um
apreciador, que acolhe ou nfio o que lhe & enderecado e nada mais. Nisto se
resume. segundo este tipo de analise, o seu processo de recepgdo da obra.
Visto como totalmente acabado ao ser desencadeado em sua origem. o
complexo fendmeno pelo qual se torna realidade e "forma" interior do
receptor € se constitui em objeto para ele, ndio € levado em maior conta
estética. E como se ocorresse "no vazio” ou se as imagens ¢ as cargas
emotivas. para niio falar nas idéias, se limitassem a estampar-se numa cera
amorfa. No entanto, se o espectador ndo puser em andamento a sua
aparelhagem niio s6 de percepglio e decodificagiio, mas de reatuagiio na cena
de seu imaginario, com a animagdo de sua sensibilidade e a organizagio de
sua consciéncia, isto &, se deixar de projetar, enformar e falar interiormente.
se ndo se tornar locutor daquela linguagem. o didloge constitutivo inexistird
para ele e a pega tampouco, Vale dizer que. no plano individual e. por seu
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uuu-rrlr:édiu e da relagio intersubjetiva pela qual se estabelece o ple
coletiva, olpubiim também "interpreta” ¢ o seu desempenho pnder:i qlzrdzz
boa ou ma qualidade, por sua vez. Mas ndo se trata de pura e sitm les
resposta automatica ao que estd assistindo. A melhor representagio r?em
sempre eng::u_mré uma atuagdo adequada do espectador ao perfazer os atos de
recepgao. E ¢ possivel que sua falha, dependendo de como ela se nmnife.;-;ta
;ud_a? efg_|]t_o que exercer sobre outros membros da platéia, seja de mﬂtd-c ;:
- :;.f::?:}l 1zar o espetaculo todo, sem que implique em juizo de valor a seu

lsabel: E se implicar. como no caso do critico?

Professor: Niio creio que este goze de algum estatuto especial no
nmdf: de receber a obra teatral. Ainda que sua missdo precipua sej
precisamente a de formular julzamentos t@o objetivos quanto po&a[vziq‘ -u;hi::
a quahd.ju:ig e a valia artistica dos espeticulos a ele upr::s::nindﬁs nlio n:nl'
como eximir-se do processo acima descrito. justamente porque tami::f:m (] Lurl
u§pncrador. Como tal, ndo importando o grau de instrumentagio de u:
disponha para exercer a sua fungiio de critico, antes de mais nada lcrs'lqdu
executar, como todo o pablico. as operagdes que lhe permitam a recepgio da
obra. Trata-se do primeiro nivel de sua apropriacéio do objeto. mesmo que se
Ilhc mescle toda sorte de intervengoes intelectuais e de ujujzan:u:niu [‘n:]'uludub
¢ somerte no que se poderia denominar segundo nivel, o qual-j{; e:tam-z;
implicado no primeiro. que a apreciagio critica se colocara p[ennmem:a em
pJ:an especifico. Ora, assim sendo. sua andlise e suas conclusdes estardo
mmb::rln penhoradas ao exercicio de desempenho pelo qual a uh-ru dmm';lica
se realiza no espirito do espectador que é o critico. ‘

O Lugar do Teatro no Contexto da Comunicaciio de Massa

Muitos analistas tém-se perguntado se o teatro ainda dispde de um
lugar entre as artes de nosso tempo.

f’-".._mdagag;én se deve principalmente ao surgimento dos novos meios
de comunicagio de massa, em cuja perspectiva a tradicional cena dramatica
5¢ ahigura como uma espécie de dinossauro pré-histdrico. E esta visdio ndo é
apenis a dqs pregoeiros de uma cultura tecnicizada. Até criticos como
Martin Esslin, cuja vinculagio com o teatro ndo é preciso ressaltar, vém
encarando a arte cénica tal qual a conhecemos hoje em dia como uma }nrlna
superada, em franca desvantagem perante a tevi.

. _A qrscus:.s.in sobre o tema nio € recente. Ji nas décadas de vinte e
trinta, futuristas, funcionalistas e construtivistas extremados abordavam-n
movidos pE!{E desenvolvimento do cinema e, ndo menos, pela utopia cinétic:
de suas estéticas, como se poderia ler por implicitagio em Schlemmer, nas
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suas propostas para o teatro da Bauhaus. Assim, a questio passou a integrar o
pauta das especulagbes sobre o porvir das arfes. tanto mais guanto as
correntes modernistas que questionaram as expressoes académicas ou as de
codificagao tradicional, pretenderam revoluciond-las em vista de prospecgoes
sobre as formas de acompanhamento das artes. nas culturas de ala
tecnologia, ou entdo eliminar o seu cultivo pela negagio radical de suas
possibilidades ¢ usos até as raizes mais antizas,

Basta lembrar as formulagdes de um pensador como Walter
Benjamin e da Escola Frankfurtiana para se constatar quio entranhado ja
estava. no repertorio critico do debate da modernidade, o exame do
problema.

No Brasil. varios criticos levantaram o topico sob  diferentes
aspectos. Entre eles figura Anatol Rosenfeld que, em seu antologico ensaio
O Fenomeno Teatral, nio so avalia os glementos fundantes do leatro, como
se interroga sobre o destino que  lhe estd consignado no  contexto
contemporineo. Conguanto ndo se estenda na sua analise sobre este item em
particular. sustenta haver. mesmo cm nossa sociedade. uma reserva de
dominio. infrangueavel para outros veiculos, privativa da arte teatral, devido
i peculiaridade de seu tipo de comunicagio artistica. E verdade que em outro
ensaio 3. escrito pouco antes de sua morte. Rosenfeld ndio se mostra mais 160
seguro e olimista, pelo menos quanto ao fiture da cena dramdtica. Mas. de
todo modo, a sua adesdo ao apocalipse do teatro e 3 beatificagio das massas
pela tevé ndo é programatica., nem poderia ser. mesmo porgue o fundamento
estético e ontologico de sua concepgio de teatro continua sendo a mesma &m
quase toda a sua obra,

Mais recentemente, esta preocupagio tem ressurgido em omo do
debate do pas-modernismo. Por exemplo, o fato de o teatro dos anos oitenta
distinguir-se por ser em srande parte criagdo de diretores e em Mmuito menor
escala de dramaturgos. suscitou na literatura especializada uma sucessio de
especulagdes sobre a impoténcia teatral da eseritura dramatirgica como sinal
de fenccimento da arte dramitica. Nem o surgimento de autores como

Heiner Miiller. Botho Strauss e outros € considerado  como  uma
demonstragio de poder crigtivo de textualizagdo. sendo apontado como
confirmagio do processo de decadéncia, pelas caracteristicas de suas pegas.
As colagens. as cilagbes, as montagens de fragmentos, as transposigoes do
épico para 0 dramatico, os enredos soltos, as estruturas abertas e a propria
potencializagio dos recursos ¢ das intervengdes cénico-diretoriais tornam-se
outros tantos argumentos em favor da desvitalizaglo da forga do teatro, de
seus componentes essenciais ¢ constitutivos, e ndoe sio tidos como elementos
de uma linguagem que faz da montagem de teatro um teatro de montagem,
Nem o génio inventivo de um Grotovski, de um Peter Brook, de uma Ariane
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Mnouchkine, de um Tadeusz Kantor, de um Eugénio Barba, de um Bob
Wilson, de um Andrei Serban €. com nilo menos peso, de um Antunes Filho
ou de um Gerald Thomas sdo tomados como sinais pulsantes de um
organismo vivo, que encontrou em uma teatralidade renovada os alimentos,
ndo apenas da aparéncia espetacular, mas da propria esséncia dramitica do
teatro. E estas opinides multiplicam-se, quer em fungio do suposto
esgotamento da tradigdo e da pratica artisticas na aldeia global, quer em
fungiio de um suposto fim da historia.

Os corifeus desta posigio ndo julgam suficientes fatos como a
persisténcia, dia apos dia, em todas as principais cidades do mundo, de toda
sorte de representagdes do rependrio de base textual e das grandes obras da
literatura ¢énica, nem tampouco o inegavel cultivo do teatro nas nagdes,
sociedades e culturas tecnicamente mais avangadas, Estas realidades ¢ o
indubitdvel avango atual da arte ¢ do saber teatrais. em termos jamais visios
anteriormente, como s¢ evidencia inclusive no Brasil, ndo lhes parecem
capazes de sustar a condenagiio fatal.

Mas, justamente sob este cutelo, que recebe o sen gume de um
decreto histérico-cultural, cabe perguntar se a natureza do teatro e a sua
fungio estdo sujeitas, de um modo absoluto. a semelhante efemeridade?

E evidente que o teatro come espetaculo de massa ndo tem mais o
privilégio que possuia no passado e. sobretudo, no século dezenove. quando
a civilizagio industrial e urbana o expandiu em proporgdes inconcebivels
para a perspectiva do anfiteatro do cidadio da polis grega. Também ¢ certo
que ele ndo pode, com as sinalizagoes expressivas de seu corpo-a-corpo vital
e sensivel, competir com os sinais ¢létricos e eletronicos das midias. Mas o
problema de sua subsisténeia ¢ pertinéneia, no dmbito da vida e da cultura do
homem e das sociedades de massa, ndo deve ser reduzido a fregiiéncias e
comprimentos de onda,

&% H

0 teatro. ao que s¢ pode ver em lodos os tipos de organizagdes
sociais do homem que chegaram a cultivi-lo em suas formas artisticas, sem
mencionar as suas manifestagdes fora do codigo da intencionalidade culta.
nio é um produto determinado apenas pelas condigdes e estruturas socio-
econdmicas e estético-culturais, Estas, sem divida. constituem fatores
importantes de seus modos e estadios de concretizagfio. Mas ¢ preciso
lembrar. ndo somente como curiosidade, que, ao definhamento ou ao
desaparecimento, por exemplo, no Ocidente, de uma de suas cristalizagbes
estilisticas, sempre sucedeu o surgimento e o amadurecimento de outras, O
teatro ndo morreu porque o Classicismo se misturou ao Barroco ou porgue o
Romantismo foi desembocar no Naturalismo ou o Simbolismo se perdeu no
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Modernismo. Tampouco a transformagdo da sociedade feudal na capitalista
ou desta em oulras modalidades mais avan¢adas de organizagio humana o
extinguiu, nem o levou sequer & dissolugdo na festa civica ou no ritual de
massa. As proprias formas primitivas de sua génese, a partir dos cerimoniais
de 1oda espécie. e de sua eclosdio nos géneros populares do mimo, do tablado
de feira, do circo, dos espetdculos de bonecos, de sombras, etc.. para nio
mencionar o préprio carnaval. indicam que a sua seiva tem fontes situadas
ndo s no processamento socio-cultural da existéncia humana, O minimo que
se pode dizer, a esta altura, ¢ que cle decorre de uma necessidade
antropologica. Sem  divida, outras artes também desabrocharam  em
decorréncia desta mesma solicitagdo. Mas pouecas terdo, como ele, a
intimidade orgdnica, corporal. ¢ a visceralidade com o sujeito de sua
expressio, Mais do que em qualquer manifestagdo artistica, no leairo o
homem ¢ a medida de todas as coisas. E claro que a literatura tem um poder
muito maior de abstragiio e de incursio especulativa no imagindrio. (O que
ndo gera um juizo de valor estético, nem significa que o teatro lhe seja
inferior poeticamente,) A pintura também gaza destas propriedades, até certo
ponto. por sua capacidade de plasmar e dispor as imagens ou signos
plasticos. A estes dois dominios seria possivel associar o cinema g, em certa
medida. ¢ por extensio, a tevé,

O poder de manipulagio no palco certamente nao ¢ tio apil e
flexivel. Embora modernamente tenha conguistado  enorme desenvoltura
iéenica ¢ possibilidade representacional. gragas ao desenvolvimento dos
trabalhos de preparagio do espago, da atuagdo, da encenagdo, afora os replos
da contemporaneidade, a sua dependéncia do aqui-agora ndo ¢ menor. A arte
do palco estd inextrincavelmente ai ancorada. Mas por isso mesmo. nada
como o teatro para dar do homem o sinal do homem -- ambos lhe sdo co-
presentes.

E esta co-presenga ¢, ao mesmo tempo, a da determinagio e a da
liberdade. A projecio. a planificagio, a deliberagdo do fazer artistico, de
modo algum estdo ausentes, como ja foi dito, da obra teatral em todos os
niveis, desde o textual até ¢ vivencial, Mas o teatro ¢ a arte da atualizagdo. A
cada pega, a cada noite. a cada instante, ele niio apenas renasce, porém nasce.
A sua reprodutibilidade, mesmo no que ela tem de reprodugdo, so se
concretiza, irreprodutivelmente, na incorporagdo cénica. Tudo nela é
polarizado em um afe da espontaneidade do gesto vivificador da
representagdo teatral, da energia atual, ao vivo, de sua comunicagdo com o
sell receptor, o homem i vive,

Meste sentido, dado o fato de ndo haver entre o principal fautor da
concretizagio do signo teatral como informagdo estética, o ator em cena.
qualquer interface preponderante ¢ congeladora de sua relagdo com o
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destinatario de sua emissio, ¢ considerando que todo _duﬁmngclanu‘zn‘;u
comunicacional. no fmbito humano. so € possivel atraves da mente e 10
corpo do receptor, que lhe dio ndo somente as coordenadas e os mmgu:.l LIE
deciframento, mas ainda a carnalidade de seu esquema corporal para torni- n
acessivel a sua percepgdo sensivel, o teatro talvez faga o que 1nd:|.s_ HSHULIEEH.H
artes almejariam fazer. Tanto mais quanto nenhuma delas ],'I.i.'lldl.:;dl?pt.l'lﬁﬂr rt
seu captador, o seu publico. que o u&gcctudnr o é por e:\’-fi_..'h..l‘lﬂi?. e‘ que
constitui o seu alvo. o seu rulrn-uhmenmdor. mdlsp-:mu'nl.-el . 1n..nlmn
conseqiiéncia, 0 seu ideal. Qual delas ndo sonharia em com-fundir-se com
cle. fazendo da arte. vida, como o teatro”

W R ¥

Na perspectiva do gue foi examinado ate aqui. islta.:- e’.-du PT!LJ\UT t!L
foeo da arte teatral em face do poder ap_nuahpucu da m[clhﬂ.r nio se dev en:
p-._:nbnr que o leatre brasileiro constitu uxcf::;;:m._Pruﬁ:lnaln C?'IIH.‘ITI Lnlu
sufocada e marginalizada temativa de mhrﬂvwm'{cm h'!.'rh i !‘Imc:s.m. _il._tlm
antenas da poluigio imagistica, nao r:nrn::‘-mndu ] _mudtdﬂ. de 5_&1.1 L!L'll‘vlt
desempenho. Esta sud atividade pode afigurar-s¢ mais u::nsn:nrnhrl.:lcadaipnfqtllaz
as dificuldades pelas guais passa o pais o atngiram muturmh?u::_u g
maneira particular. Talvez seja o caso dF 5 nhservr:ur que. no Seu am o, i
crise atual sOmou-se uma outra, mais antiga, que o afetava :!_1: h:.] muito.

De fato. em nosso palco, desaparecido o primerro m_nmentf:
moderno de uma presenga mais estavel, sobretudo  com n_ 1‘u111. d:;:
companhias de repertorio ¢ dos grupos de proposta p;:_nn:nn._r:lt. ,1
vicissitudes da vida politica nacional. com a ||‘|i~lauralu,:ﬁn do rugllmq., mi ler - :
cassacao das liberdades constitucionais e democralicas, lw:;ru:nn—n::'rra uTle
fragmentagio que nio Tor contrabalancada  por |1cnh.|_.|m.1 | tenta L:a =
sustentagdo de um tleatro institucional, como se |'IHL|.L‘.'II..H_ _ﬁagwera‘;‘ = h
dirigismo cultural centralizado ou como acontece e Ddl‘.jt.,lf\ t:{l‘l ea o
dramatica ¢ objeto de real consideragdo. mesmo yue destinada a ser

: -onsagrado e ao oficial.

e ﬂr:::;::ﬁu o proprio processo de uhlpnﬁwmunm nﬁri: se dlml
unicamente como uma explosdo aleatoria, na []'Ill.:ijldi'l.. eI gue ::q:rr'u--r:.‘r:_:.tunp.‘ll‘fL
aleuns polos em torno dos quais fez wirar com |n1u5151dud:: a prz.zvr{u:;.af:_I CETd;.
de instigagdo local ou estrangeira. De um lado. ha que ressaltar o L ams e
pnlili{:nh da resisténcia que desde logo leve no teatro  uma Li.'I.TKEl
ressondncia por exceléncia, gragas as Pu:ﬁll‘flllﬂﬂdﬂﬁ mmum-::nr.:l_{fnmf- que Z
sun arte oferece para o debate publico deﬁ :dcms\ﬁu. como mnz».L?ﬁgl;ma:"_a
vocagdo, que se toma uma constante lentagio de género ¢ u1r::un:lal.a1:'|l:tf _;jp:i“
a critica e o protesto. De outro, hi gue atentar para o apelo artistico di
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novas linguagens, ou das experiencias com o fito de obté-las, nem scmp
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marcadas por um discurso engajado stricto sensu na problematica das
situagdes emergentes, mas sempre flexionadas pelas indagagdes sdcio-
existenciais de nosso tempo e. sem divida, pela incessante reflexio -- no
duplo sentide da palavra e intrinseco 4 cena - a respeite da condigdo
humana.
Com esses dois pardmetros lez-se no Brasil um teatro bem mais vivo
¢ significative do que supunham os seus praprios criadores. criticos e
espectadores. O seu papel torna-se palpivel. ndo sd porque as suas
inquietagdes no palco eram as que agilavam a platéia mesma e para as quais
esta vinha procyrar alguma representagio. ou porque todo um repertorio de
suas produgdes ascendeu ao nivel de referéncia historica abrigatoria ou de
exemplanidade simbolica; mas porque, tanto quanto os seus registros de
época, as suas buscas e a renovagio que ela forjava em seus modos de
expressdo constituiam a incorporagio pulsante ¢ retroativa do vivide e do
pensado,
Ma verdade, sdo parte integrante do movimento teatral dos anos 60 ¢
70, ndo apenas as realizagdes cuja consagragio textual nos foi legada, como
ainda uma rica constelagdo de grupos de pesquisa e vivenciamento, com
major ou menor grau de intengdo politico-ideologica, cujas feniativas e
consecugdes  powam de indiscutivel legitimidade artistica.
Concomitantemente, porém com uma especificagio mais nitida em um lance
ulterior no tempo. fundindo talvez as conguistas da renovagio teatral dos
anos 40 e 50 com as novas tendéncias e injungdes, comegd no Brasil o que se
tem denominado a era ou o weatro dos diretores. Macunaima pode ser
considerada um marco inicial de uma sucessio de montagens em que o
encenador brasileiro se torna. coma Meierhold chamou a si praprio. o "autor
do espeticulo”. Nio se pretende aqui empreender a avaliagio critica
individualizada desses trabalhos, embora seja impossivel deixar de consignar
que os malogros nio puderam empanar os notiaveis éxitos. hoje ja historicos,
de tais criagdes. Antunes Filho, Gerald Thomas, Luiz Roberto Galizia, Caca
Rosset, Jos¢ Possi Neto, Ulisses Cruz, Gabriel Vilela, para citar alguns, sio,
principaimente nos anos 80 e 90, os plasmadores desta teatralidade que 1em
falado a0 nosso piblico com invengies e retextualizagdes onde o trigico ¢ o
comico fazem de sua cternidade na vida humana novas mascaras. E o
curioso, pelo menos do ponto de vista de certas perplexidades. ¢ que, de um
ou de outro modo, as platéias brasileiras, e até as estrangeiras, tém captado a
sua linguagem: pois, do contrdrio. niio se compreenderia a atragido do
publico,
Nido resta divida que. tanto a vertente dos grupos de pesquisa
guanto a dos encenadores. na singularidade de suas propostas, assimilaram a
lig@o estética de correntes afins no exterior, bem como o impacto da
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maodernidade técnica ¢ comunicacional sobre 0 modo de ser do teatro. Mas
esia assimilagio. que resultou em leituras originais de obras dramdticas
clissicas e atuais e numa inventividade cénica como nunca se vira
anteriormente em nossos espeticulos. nao pode ser tida, por certo, como o
balbuciar senil de uma decadéncia, constituindo, antes, sem perda da
capacidade de fazer e refazer o palco do texto na sua fungdo consagrada, 4
voz plena de uma teatralidade mais apta a explorar as suas potencialidades,
mais aberta para a manipulagdo estrutural do dramdtico e, em decorréncia,
mais armada para capitalizar quer a tradigio. quer a vanguarda, numa
expressdo re- ou pluri-semiotizante. Por outro lado, acrescente-se a isto a
multiplicagdo dos pequenos grupos experimentais, das escolas e dos
departamentos de Arte Dramitica em nossas universidades e o ingresso
incessante de jovens que buscam o teatro como forma de realizagio e
profissionalizagiio, numa transfusao que aqui, ndo menos do que em ouiras
partes, alimenta a perene vida do tablado.

Se assim for. pergunta-se: Serflo estes os (ltimos estertores do velho
foesil? Niio se emitiram ainda sinais em nimero suficiente para soterrd-lo, na
paz dos justos. sob a avalanche das imagens eletrnicas? Ou serd que €
preciso rever a visdo?
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