»l0gos

J. GUINSBURG

A

u‘!«!\;i\

)

lx—
=

I

e
D)
l“\V—

PN
\

| § U

!\

|

—
=

LN
| &

\

(X

J. GUINSBURG

é professor de Teoria do
Teatro da ECA-USP

e autor de, enire outros,
Stanislavski, Meierhold
e (ia. (Perspectiva).

Nota dos dialogos

Os dois didlogos que estdo sendo aqui
publicados sdo transcri¢des revistas, retra-
balhadas e desenvolvidas de minhas aulas
no curso de Estética Teatral e Teoria do
Teatro no Departamento de Artes Cénicas
da ECA-USP.

A edicdo destes textos contou com a
dedicada colaboracdo da professora Ro-
sangela Patriota. O nosso trabalho conjunto
vem serealizando em funcido de um projeto
que se propde areunir uma série deregistros

de minhas prelecdes e reflexdes criticas
transmitidas aos meus alunos e com eles
debatidas, as quais deverdo constar de um

livro a ser futuramente editado.
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SILLLAARA AN S

A contemporaneidade

da cena teatral

ROFESSOR— O tema central de nos-
sa discussao € a idé€ia recorrente
de que o teatro, como manifesta-
¢do artistica, estd ultrapassado e,
talvez, morto. O cinema, anovela
televisiva, o teriam substituido
pela maior amplitude de sua
linguagem e pelo alcance de sua
recep¢do. Todavia, ndo examina-
remos a questao sob este aspecto,
comparativamente, mesmo porque nos
parece que estamos tratando de artes com
diferentes estatutos estéticos, em que o prin-
cipal agente de sua atualizac¢do se apresenta
de maneirainteiramente diversa: na pelicula
e no video, a frio; na cena teatral, ao vivo.
Sem sairdoespagoedocorpoemquesedaa
atuacao dramatica, consideremos o topico a
luz de formas de atuacdo que emergiramem
tempos recentes e que pretendem traduzir
uma expressividade mais direta, organica
e menos “arte-feita” que a teatral, como a
performance, o happening, o teatro dancga,

o circo-teatro.

PEDRO — Quais as perspectivas dessa abor-
dagem, professor?

PROFESSOR — O intuito dessa abordagem ¢
destacar o processo pelo qual formas histo-

ricamente elaboradas foram ampliando ao

longo do tempo o préprio significado do
que vem a ser teatro, dando origem a mo-
dalidades ndo-ortodoxas. Em outros termos,
como determinadas concepg¢des de teatro
sdo confrontadas por novas pesquisas cria-
tivas, decorrentes de indagacdes surgidas
no momento vivido, e como o fruto desses
movimentos inovadores constréi relagoes
conflituosas com atradi¢ao artistica herdada
e socialmente consagrada.

Em verdade, a medida que desenvolvi-
mentos antigos e exploracées modernas
revelam que as fronteiras da teatralidade
tém mobilidade e sdo extensivas, torna-se
cada vez mais cabivel pensar que a maneira
de fazer teatro ndo se restringe a uma forma
candnica definitiva.

Entretanto, embora o argumento ajude a
rejeitar a afirmativa, em principio, de que
o ‘“‘teatro estd morto”, ele implica, diante
da multiplicidade criativa jd detectada e
das possibilidades de seu poder gerativo, a
questao ndo menos bdsica: entdo qualquer
coisa serd teatro? Desde logo pode-se res-
ponder com fundamento nas qualificagdes
que nomearam o fendémeno estético nele
configurado, mesmo no uso metafdrico
e/ou ampliado do termo, que: teatro ndo &
qualquer coisa, pois seu modo de ser como
objeto artistico pressupde uma especifici-
dade concreta na maneira como enforma
Os seus meios, usa a linguagem, estrutura
suas regras e comunica seus conteuddos.
Por minimas que sejam essas regras elas
definem o fendémeno, ainda que nao um
limite, deixando-lhe no plano diacrénico
uma borda livre.

Bosco — Nesses termos, até onde vai o
elemento teatral a ser utilizado e o que &

efetivamente teatro?

PROFESSOR — A sua pergunta faz sentido
na medida em que nem sempre o teatral €
teatro. Com freqtiéncia deparamo-nos no
cotidiano com uma atitude, um incidente,
uma situacdo que consideramos teatral,
embora nao resultem de ac¢oes deliberada-
mente concebidas com o fim de exteriorizar
e comunicar uma representacdo artistica

dessanatureza. Por que entdo nos pareceram
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assim? Sem duvida porque, ao capta-los,
tivemos a sensacido de que algo recebera
um realce, um acento, uma expressdo ar-
tificiais, exagerados ou miméticos. Esse
descolamento em relacdo ao que se nos
afiguraria natural ou normal € lido como
efeito procurado. Mas € evidente que essas
manifestacdes nao podem ser entendidas
como produtos da arte do teatro. Falta-lhes
aefetivaintencio de realizd-las e transmiti-
las como tais.

No entanto, por paradoxal que pareca, pre-
cisamente nelas € possivel discernir quao
inerente ¢ a condicdo humana a faculdade
teatral, que se origina na prépriaestruturade
nossamente e de nosso poder de representar
e reproduzir os objetos de nosso comércio
conosco e com o mundo exterior. Dai decor-
re também a amplitude de suas fronteiras.
Elas englobam, além do que jd se cristalizou
no teatro dramatico, vias que a exploragao
maisrecente dacriatividade e dateatralidade

apenas comegam a percorrer.

BEATRIZ — Porém, como perceber, ou me-
lhor, como entender essa questdo no nivel

formal e historico?

PRrROFESSOR — No tocante a forma, creio que
ja esclarecemos acima alguns aspectos.
Mas a emissdo € apenas parte do proces-
so. E preciso considerar também, entre os
varios fatores que nela participam, o papel
da recepcdo. Hoje em dia, por exemplo,
sdo identificados como teatro representa-
¢oes que ha 50 ou 100 anos dificilmente
seriam incluidas nessa denominagdo. As
implicacdes desse fato e as mudancas
que ele aponta no modo de percepg¢ao dos
espectadores levam o nosso exame para o
ambito da sociedade, dos processos em que
tem sido palco nos planos material, socioan-
tropoldgico, técnico e cultural, e na esfera
dos seus valores em geral e nos estéticos
em particular. Isso porque, se de um lado
assistimos, devido ao aumento demografico,
apesar de tudo, ao acesso de amplas camadas
a espacos e niveis que anteriormente lhes
eram totalmente vedados, numa espécie de
massificacdo e democratizacido da cultura

(mesmo emregimes ditatoriais, tribais, fun-

damentalistas), de outro, o extraordinario
salto tecnolégico que vem ocorrendo pari
passu, sem duivida, repercutiu fundo nas
artes e as revoluciou, ndo sé quanto aos
meios, como no tocante aos conteddos e
formas. Quer dizer, as novas linguagens, as
misturas de géneros, as modalidades e os
estilos chegaram aum ponto que se passou a
falar de uma nova era na evolugao estética:
a do pés-moderno e, por que nao, a do pos-
dramdtico. E claro que o teatro ndo poderia
nem quereria eximir-se dessa dindmica. E o
que se observanamais ligeirasondagem das
tentativas dacenaem mobilizar e incorporar
0s novos recursos resultantes da antropo-
logia, da multimidia, da revalorizac¢do dos
mitos, do carnaval, das chamadas culturas
primitivas e dos mananciais artisticos po-
pulares, que geraram o teatro ecoldgico,
o teatro da guerrilha, os teatros de rua, as
performances, os happenings, enfim, a
multiplicidade de apresentagdes que se tém
oferecido com crescente recepg¢ao em espe-
taculos heterodoxos, na visao tradicional,
afora, naturalmente, as mudangas sensiveis
nas formas do espetdculo ja consagradas.
Trata-se de possibilidades até recentemente
inexploradas no espectro oficial da arte
dramadtica e que passaram a estruturar-se e
areivindicar um status e uma legitimidade
no campo teatral. E o caso, por exemplo,

da arte performatica.

ANDRE — Professor, mas a performance nao
se define pelo improviso e pela contingén-
cia? Sendo assim, ela pode ser teorizada e
codificada?

PROFESSOR — A performance e seu estatuto
artistico vém sendo tema de numerosas
andlises tedricas e criticas, embora os perfor-
madores ndo apreciem muito esse fato, pois
os torna caudatdrios de uma tradicdo e de
interpretacoes das quais suas propostas pre-
tendem estar totalmente libertas. Todavia,
para o bem ou para o mal, o que vem a luz
em alguns desses estudos, principalmente
dos que investigam as bases das apresen-
tacOes performadticas, € que tanto por seu
ponto de partida (a deliberagdo) como por

seu principal instrumento (o corpo) e pela
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natureza dos seus signos (ndo so indiciais
e icOnicos, mas também simbdlicos) e, por
fim, pelo tipo de espaco onde se realizam,
elas reincidem necessariamente em estru-
turas e assumem formas representativas
que as colocam na esfera da teatralidade.
E isso nada tem a ver com ser ou deixar de
ser formalista, uma vez que a exposi¢ao de
seus elementos e de seu modo de se cons-
tituir, sob o prisma fenomenolégico, nio
implica, de maneira alguma, transforma-las
num desdobramento, ainda que distante de
um unico paradigma, como, por exemplo,

o modelo do teatro dramatico.

Bosco — Mas € exatamente isso que estou
considerando: o teatro sempre vai depender

do carater humano?

PROFESSOR — Sempre! A questdo ndo se
resume na constatacdo de que, desde as
épocas mais remotas nos deparamos em
todas as etapas da histéria humana com
manifestagdes que correspondem aos modos
de vida e estruturacdo social, em termos de
“representatividade” vital, grupal, simbdli-
cae espiritual. Podemos dizer que estes sao
os produtos de sua necessidade de exterio-
rizagdo concreta, de suas relacdes, de sua
organizacdo e de sua cultura, o que inclui
as artes e leva a certa altura diretamente
ao teatro. Mas esse pardmetro externo nao
emerge somente em funcdo da dindmica
coletiva, pois, na mesma medida, brota de
um imperativo interno, da maneira de ser
do homem, como organismo psiquico, em
termos nao so6 de seu estar no mundo como

de seu estar em si (dentro) e dos processos

de sua consciéncia, isto €, intelectuais.

NormA —Parece-me que o desenvolvimento
do teatro na sociedade humana tem muito a
ver com o nivel dasrelagGes entre os homens
e destes com o mundo ao qual pertencem. No
entanto, no mundo contemporianeo, penso
que hd uma limitag¢do do teatro, em termos
de abrangéncia, em relagdo a televisdo, ao
cinema e a outros meios de comunicagao

eletrénicos.

PROFESSOR — Quanto ao primeiro ponto de
sua observacdo, creio té-lo comentado em
boa parte na resposta ao Bosco. Porém, no
concernente a segunda, acho que nio cabe
ao teatro encarar esse desafio como uma
condenacao a morte, o que parece inevitavel
se, para enfrentar o repto, ele se colocar no
mesmo terreno que seus competidores. Ele
nao pode almejar ser um veiculo eletrénico
quando € um veiculo gerado pela maquina
humana. Com essa base, o teatro sempre
teve e, ameu ver, sempre terd suaeficiéncia.
Entretanto, compreendo a sua colocagido e
concordo comelase o termo de comparagao
remontar ao inicio do século XX, quando
o teatro desfrutava de uma situagao privi-
legiada e era, ao lado do circo, da Spera,
por exemplo, um dos principais meios de
comunicag¢do de massa, das artes do espe-
taculo. Isso mudou quando os novos meios
de reproducdo de imagem, a comecgar pelo
cinema e depois pela TV, foram introduzi-
dos. Afele perdeu sua primazia, mas nem por
isso se tornou obsoleto, dada a sua propria
natureza, que € a de apresentar a imagem
ao vivo, no mesmo instante em que ela €
gerada e comunicada ao espectador. Nesse
sentido, anossa mdquina emissoraé aindaa
mais perfeita, pois nenhum meio eletrénico

conseguiu até agora esse efeito.

ANA — Mas e o didlogo com as midias con-

temporaneas?

PROFESSOR —Em contrapartida, acenapode
dispor e lancar mao de todos os recursos das
novas tecnologias, inclusive os eletrénicos,
para desenvolver e incorporar no palco lin-
guagens multiplas. Erwin Piscator e Bertolt
Brecht utilizaram o cinema, e outros dra-

maturgos mais recentes, para nao falar de
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encenadores, fizeramuso daTV. Todos eles
como fito de construir niveis diversificados
paraodesenvolvimento de suas encenacgoes,
seja no plano da acfo interpretativa, seja
no da cenarizacdo e da contextualizagdo
dos discursos. Entretanto, o que o teatro
nao pode dispensar em qualquer hipdtese
é a relacdo ator-espectador, pois, caso
contrdrio, ndo serd um ato teatral. Nesse
particular, ele é insubstituivel. Portanto, por
sua fungdo e por seu espectro de atuagcdo
dentre as manifestacdes da culturahumana,
oseuespago estdreservado e ndo poderd ser
perdido. Alids, a possibilidade de que isso
ocorranao tem se verificado. Pelo contrario,
as nagdes tecnologicamente mais avanga-
das continuam a conceder-lhe um amplo e
crescente lugar. Na Europa, na Russia, nos
Estados Unidos da América, por exemplo,
a atividade teatral e o nimero de atores ndo
diminuiram, adespeito das oportunidades de
trabalho no cinema e na televisdo. Muitos
até sentem necessidade de voltar ao tablado

para se reciclar, e voltam.

ANA — Nesse debate, como compreender a

atividade teatral no mundo moderno?

PROFESSOR — E evidente que o impacto e a
ampliacdo dos novos meios de comunica-
cao se refletem necessariamente no palco
cénico. Como? Mediante a incorporagdo
dos novos elementos em sua linguagem,
e nio na incorporag¢do do teatro na lin-
guagem deles. As vezes, recursos teatrais
poderdo ser absorvidos por outras midias,
porém tdo logo isso ocorra deixam de ser
teatro. Enquanto este existir, ele, por certo,
ird assimilar os novos produtos, as novas
condi¢des ambientais, em um processo
que decorre da dindmica social. Veja, sem
atelevisdo, ndo terfamos Bob Wilson, pelo
menos com o feitio que sua produgdo as-
sumiu e que a torna tdo singular. De igual
maneira, tivemos um teatro dadaista, ou-
tro futurista, outro ainda surrealista, além
daqueles nascidos de movimentos sociais
e de tendéncias politicas diferentes. Na
medida em que essas manifestagoes e seu
potencial inovador encontrem repercussiao

na linguagem teatral, pode-se considerar

que o teatro possui uma fronteira ilimitada,
e ndo restrita por aquilo que chamamos de
teatro dramatico.

Por outro lado, ndo ser limitado por aquilo
que classicamente se fixou numa espécie
de canone dramadtico ndo quer dizer que o
teatro como tal ndo tenha um modo de ser.
Por isso € que estamos ventilando aqui o
presente repertorio de temas. Ha 30 anos,
€m um curso como O NOsso, estarfamos es-
miuc¢ando o suposto cédigo aristotélico da
tragédia grega, ou de algum modelo de dra-
ma, simplesmente, em vez de enveredarmos
porum arco tdo abrangente de aproximagdes
e andlises do fendmeno teatral, como o que

se empreende atualmente.

MARrIA — Essa abrangéncia, resultado do
desenvolvimento estético e historico,
pode ser verificada com algum nivel de

antecipagao?

PROFESSOR — A dialética das geracdes e as
contraposi¢des dai advindas acabam recor-
tando, no seu fluxo e embates, as maneiras
de que a sociedade dispde, ou dispord,
para captar e integrar tais elementos. Por
trds de tudo isso hda um comeco e um fim: o
proprio homem, pois o homem € o comego
e o fim de nossa representacao (palavra e
conceito que Kantor detestava, como afir-
ma taxativamente no seu Teatro da Morte,
mas cuja validade fenomenoldgica me
parece justificar o seu emprego no nosso
contexto). Voltando ao que dissemos an-
teriormente, cabe lembrar que o mesmo
tipo de procedimento surge, muitas vezes,
quando se discute a no¢do de Deus, por
exemplo, como ser supremo. Trata-se de
uma projec¢ao! J4, na expressao biblica, o
homem foi feito a imagem e semelhanca
Dele. Isso € uma retroprojecdo da nossa
capacidade de conhecimento — projetamos
para Deus as faculdades maximas que
podemos captar dentro de nds, colocan-
do-nos depois como um exemplo delas.
Dessa maneira, constituimos o campo
simbdlico do universo em que vivemos e
nele o teatro ocupa um lugar privilegiado
de investigacdo, bem como as proposi¢coes

do mundo contemporineo.

REVISTA USP, Séo Paulo, n.76, p. 119-128, dezembro/fevereiro 20072008



Arlequim

Soupirant

Reproducdo

Ator, texto e cena:

aspectos de uma relacao

dramatica

BILIO — Em outras oportunidades
discutimos os confrontos e ten-
sOes inerentes a atividade teatral.
Nessa perspectiva, gostaria de
propor que nos debrucemos so-
bre a relagdo ator/publico, tema
que mereceu minuciosa atencao
de Stanisldvski. Desde seu pri-
meiro estudo, considerou a acao
dramadtica como ponto de partida
para o trabalho do ator. Inclusive, “Ac¢éo”
€ o titulo do primeiro capitulo de seu livro.
Porém, quase no fim da vida, ele deu um
destaque especial a agdo fisica, consideran-
do-acomo o ponto de partida para o trabalho

do ator na criagdo da personagem.

PRrROFESSOR — Ele comecou pela acao dra-
matica e, mais tarde, conferiu-lhe uma
propedéutica, a acao fisica... De fato, esse
lapso de tempo nos fornece a medida da
conscientiza¢do de Stanisldvski comrespei-
to as implica¢cdes do método que ele proprio
desenvolvera. O problemade como incorpo-

rar a acdo, isto €, dar-lhe organicidade cor-

poreano corpo do intérprete, constituiu, por
certo, a busca fundamental de sua trajetoria
artistica. Ela ganhou contornos bem amplos,
tornou-se tema de indmeras discussodes,
a partir das quais a prépria idéia de a¢do
passou aser trabalhadando apenas no plano
psicodramatico. E preciso também levar
em conta o desafio das novas tendéncias
estéticas e dos grupos que as representavam
como, por exemplo, o cubo-futurismo na
Russia, cujo impacto repercutiu nareflexao
do mentor do Teatro de Arte, levando-o a
investigar novos caminhos, pois um dos
tracos de sua personalidade sempre foi a
do pesquisador em busca infatigdavel da
verdade artistica. Além do mais, bem antes
de Stanislavski, mas também aprendendo
com ele, Meierhold ja havia apresentado a
biomecanica, em que tentava sistematizar a
pura acdo fisica como a geradora nao sé da
dindmica e dos ritmos, mas, ndo menos, das
linhas de for¢a das expressdes e das posturas
interpretativas. Nao obstante essa antece-
déncia, convém lembrar que, se o conceito
desenvolvido pelo encenador vanguardista
partia de concepgdes desencadeadas pela
arte futurista, ele também o devia a uma
preocupacao anterior da teatralidade sta-
nislavskiana: a da relacdo fisica que o ator
estabelece com o seu espaco, com os objetos,
soboangulodaintegracado e funcionalidade
de seus elementos, bem como do efeito de
tudo isso sobre aquilo que deve transmitir

ao publico.

Bosco — Nesse debate, o grande desafio é
compreender o que vem a ser acdo dramdti-
ca,porque elanao € somente acao fisica. Em
compensacio, esta pode ser agcdo dramadtica,
na medida em que for capaz de provocar
mudancae conflito no curso datrama, assim
como a ac¢do fisica singular pode promover

um fortalecimento da personagem.

PROFESSOR — Como também pode produzir
o contrdrio. Por exemplo, o excentrismo
€ uma tendéncia que apareceu na Russia,
logo apds aRevolugcdode 1917, e envolveu
um grande grupo de artistas, dos quais dois
expoentes importantes foram Meierhold e

Einsenstein. Ligada autilizacdo de elemen-

REVISTA USP, Séo Paulo, n.76, p. 119-128, dezembro/fevereiro 20072008



tos circenses distanciadores, encontramos a
suadefini¢dona prépria palavra “excentris-
mo”’, que significa “tirar do centro”. Dessa
feita, atacou-se o fulcro da acdo dramatica,
ou seja, ela foi descentrada, perdendo,
assim, a organicidade necessdria para que
se configurasse como dramadtica. J4, para
Stanisldvski — tanto na fase da via emotiva
e intelectual, quanto na da via fisica —, a
indagacaoera: o que contribui para que uma
determinada ag¢do seja dramdtica?

Talvez seja por isso que Stanisldvski nunca
ultrapassou um determinado horizonte. O
método das a¢des fisicas € importante, mas
deve ser apreendido dentro do conjunto de
suas proposic¢oes, ao contrario de Meierhold,
que formulou uma poética da acgdo fisica.
Stanislavski ndo chegou a tal extremo por
deliberag¢do propria e nao porque nao tives-
se percebido ou entendido o problema. Pelo
contrario, quando comec¢ou aencenar adra-
maturgia simbolista, ele tinha conhecimento
de determinadas questSes problematicas,
que s6 foram se desenvolver plenamente
mais tarde. Alids, foi devido a atuacdo
dele que, historicamente, certas pesquisas

surgiram ou foram levadas a termo.

Joana — Professor, poderiamos trabalhar
mais detidamente o processo investigativo

de Stanislavski?

PROFESSOR — Para Stanislavski, a medida
de todas as coisas € o homem, nao apenas
em termos da originalidade do que ele cria,
mas em relacdo a idéia de que o humano
estd na proje¢do da figura humana. Assim,
aquilo que ultrapassa a figura do humano
ndo € considerado real. Stanisldavski nunca
ultrapassa esse horizonte; ele ndo quer “ex-
centrar”, mas centrar, na sua maneira de
ver a obra de arte, as relagdes e a dindmica
dos homens.

As agoes fisicas, nesse caso, s6 devem
contribuir para centrar mais € ndo o contrd-
rio. E importante esta ressalva, porque ela
também pode ter um efeito descentrador.
Isso ocorre quando € interpretada dentro
de um universo energético de a¢des, cujas
significacOes estdo além do homem. Nessa

possibilidade temos, por exemplo, a visao

do ser humano totalmente escravo da ma-
quina. Esse tipo de interpretacio estd forado
horizonte humanistico de Stanisldavski. No
entanto, ndo significa dizer que sua maneira
de encarar as coisas tivesse sido sempre a
mesma, sem nunca haver se ampliado.
Em verdade, de acordo com suas propostas
de trabalho, € muito mais coerente pensar-
mos em Stanisldvski humanista, ao invés
de Stanisldvski naturalista. Uma posi¢cio
naturalista seria a de tomar como lei que o
homem obedece aleis cientificas dabiologia
e/ou da sociologia. Nesse aspecto, a visdo
de Stanislavski € oposta, pois propde a ex-
ploracao de meios teatrais a fim de obter e
expor cenicamente a riqueza do humano,
de forma que o homem continue sendo o
agente e nao o paciente de seu destino. E &
em nome desse humanismo que Stanislavs-
ki recusa uma série de opgdes que foram
exploradas por outros. Em meio a isso,
entende-se por que a acdo dramadtica, como
tal, € um valor extremamente caro para ele:
porque é uma agdo que procura expressar
a esséncia do homem.

Nesse sentido, um teatro como o do absurdo,
no qual a acdo dramadtica estd, digamos, a
servico de uma dramadtica ndo-humana, &
inaceitdvel para Stanisldvski. A idéia de um
terror cosmico ou absoluto, a visaodohomem
como simples joguete ou engrenagem, tudo
isso estaria além de seu horizonte, onde as
acdes dramadticas, tomadas como um fodo,
s@o o fundamental no teatro. Dai também
decorre a sua concepg¢do, que ndo se deu
apenas por obediéncias estéticas estritas de
tipo naturalista, como se procedessem de
um “‘receitudrio naturalista”. Na verdade,
ele esteve longe dessa submissdo: basta re-
cordar que Gordon Craig foi convidado para
dirigir Hamlet,em Moscou, por iniciativade
Stanisldavski. Tal iniciativa sé reafirma o fato
de que Stanisldvski ndo era um homem de

obediéncias estritas, e sim um criador.

MARriIA — Em meio a essa reflexdo, seria
adequado trazermos para nossa reflexao a

nogao de subtexto?

PROFESSOR — O subtexto tem como re-

ferencial o texto, e na linguagem stanis-
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lavskiana constitui a explicitacdo cénica
daquilo que ele chama de atmosfera, ou
seja, dos estados de alma, das pulsacoes
psicoldgicas e existenciais, bem como dos
conflitos subjacentes a acdo dramdtica e
que estao encerrados nas entrelinhas, ou
em implicag¢des, sugestdes e conotagoes,
ndo inteiramente denotadas e objetivadas
pelo escrito.

Af reside, a seu ver, a singularidade da
peca tchekhoviana, e também a fonte de
sua verdade poética e dramadtica. Tendo-a
detectado, até contrapondo-a em certos
momentos as idéias do préprio dramaturgo
em relagcdo a representacao de seu teatro, o
diretor do Teatro de Arte procurou recriar
em cena esse clima animico, sobretudo no
planointerpretativo, numatentativade levar
orealismo naturalista aum ultranaturalismo,
e queresultounumanovalinguagem teatral
capazdeexplicitar e comunicar o complexo
e sutil jogo tragicomico de sentimentos
sufocados e amargas ironias, de sonhos e
frustragées que urdem a trama vivencial e
social desse universo dramdtico. Assim o
texto de Tchekhov, as vezes a despeito dele
proprio, como jd observei anteriormente,
deu chance para que isso fosse realizado.
Porém, a realizac@o cénica dessa segunda
leituraé daresponsabilidade de Stanislavski

e de sua proposi¢do metodologica.

ABILIO — Subtexto, nesse caso, ndo vem a

ser o elemento lirico posto em cena?

PROFESSOR — Naturalmente, como se trata
de elementos climdticos, ligados a estados
de alma, com énfase na psicologia e na sub-
jetividade, € claro, numa primeira instancia,
que o subtexto € de naturezalirica. Entretanto,
ja vimos que o lirico, em cena, desencadeia
uma suspensao da acao dramdtica, gerando,
portanto, pelaincisdo que pratica, umaespécie
de hiato que terda sempre um efeito épico.

Historicamente, ele estd ligado a motilida-
de da vida interior das personagens. Mas
foi por seu intermédio que a arte moderna
da direcdo comegou a sondar as regides
profundas, como dizia Rilke, onde tudo &
lei, quer dizer, “entrou dentro” das moti-

vacoes e expressOes textuais registradas
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na superficie escritural, detectando espa-
c¢os inexplorados de criagdo e tomando,
em funcao deles, liberdades até entdo
inusitadas. Dessa forma cabe acertar que,
além de estar estritamente relacionado ao
subjetivo, o prefixo sub também encerra
aqui o sentido de além do texto, tanto na

decodificagdo literdria quanto teatral.

ABILIO — A idéia de que o texto dramadtico
se destina ao palco suscita outros pensa-
mentos. Por exemplo, a questdo do “trans-
porte” de um texto para o palco. Eu sinto
que ha determinadas coisas que precisam
ser valorizadas, real¢cadas, mas é sempre
dificil retirar os elementos mais importan-
tes, ou descobrir o caminho que leve a essa

valorizagao.

PROFESSOR — Mais que fransporte, nesse
caso, eu falaria em tradu¢cdo. Ao ler uma
peca, a gente projeta elementos, figuras,
ambientes, situacdes e peripécias na ima-
ginac¢ao. De acordo com a capacidade ima-
ginativa, uma pessoa pode até representar
cenas inteiras, ou dar prosseguimento a
determinada ac¢do dentro de si, identifican-
do-se comuma personagem. Cacilda Becker
dizia que, as vezes, entrava de tal modo na
personagem e no texto que continuava a
desenvolvé-losnacabeg¢a,comum discurso
proprio. Ouseja, elaseriacapaz de continuar
adesenvolver as acdes da personagem além
das previstas no texto, abrindo-lhe assim
um possivel devir.

Ja a traducado de um conjunto de palavras
dispostas num espaco, que antes era o do
papel, com vistas a uma concretizacdo
audiovisual, requer uma nova espécie de
signo. Em muitos casos, os significados
do texto escrito e do encenado podem até
ser idénticos, mas o estabelecimento de
uma constelacdo de signos concretamente
materializados faz com que se tenha um
outro tipo de linguagem que, embora per-
tengca ao mesmo codigo, possui uma sintaxe
especificapornio estar colocadono mesmo
meio que a outra. Daf a exigéncia de uma
tradugdo,que € uma criacdo,namedidaem
que o texto sempre propde possibilidades

interpretativas.
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Essa interpretacio pode ser feita de vdrias
maneiras. Por vezes aleiturado diretor vaide
encontro a letra do texto original. Contudo,
a composicio cénica e a metdfora teatral
se apresentam tao bem constituidas que o
publico pode acatar essa versdo como ade-
quada e correta. No entanto, para que isso
aconteca, independentemente dos caminhos
por onde enverede a interpretacdo da peca
escrita do autor, todos os seus elementos,
ou pelo menos os principais, precisam estar

potencializados na traducao.

JoAo — Poderifamos exemplificar, com
textos dramadticos, a idéia da tradugcdo

cénica?

PROFESSOR — Antes de tratar dos exemplos,
ha na tradug¢do um ponto que &€ preciso
considerar: os géneros devem ser com-
preendidos ndo apenas como mdscaras ou
procedimentos a partir da literatura. Nos,
inclusive, jd verificamos que eles possuem
uma amplitude maior, podendo abranger
todos os tipos de teatro. A prépria nogao
de teatro épico brechtiano refere-se ndo
somente ao texto, mas € pensado sempre
como um teatro realizado, em ato. Na ver-
dade, em vez de dizer reatro, deverfamos
dizer, com maior rigor de linguagem, texto
realizado. E claro que se pode inverter a
argumentacio e declarar que todo dramatur-
go, de certa forma, ao escrever, realiza um
teatro imagindrio. Potencialmente, cumpre
que ele tenha capacidades diretivas a fim
de efetivar a sua ficcdo, exatamente por
que esta ndo € uma ficgdo encenada, mas
sim, encenante.

Nao quero com isso dizer que todo texto
deva dispor dessas virtudes ao maximo. Se
existiu um Lope de Vega, um Shakespeare
ou um Moliére, se eventualmente Racine e
outros estiveram muito préximos da cena,
também existiram aqueles que foram pu-
ramente escritores de gabinete. Porém, o
fato de alguém ter escrito uma peca reclu-
SO no seu escritério ndo significa que ele
nao tivesse qualidades de expressdo ou de
imaginagcdo que se aproximam daquelas
exigidas para o teatro encenado. Dai por

que tais nog¢odes nos levam a idéias que

transcendem, especificamente, os aspectos
do proprio texto. Elas nasceram da textua-
lidade, mas sdo plenamente aplicdveis fora

de seu espaco tradicional.

Bosco—E ocasode Moliere, cujo texto cres-

ce significativamente quando encenado.

PROFESSOR — Esse fato € tdo consciente em
Moliere que ele escreveu acerca da teatrali-
zagaono Improviso de Versalhes. Trata-se de
uma pecga acerca de sua concepg¢ao de teoria
teatral, isto €, da encenacgdo e do ator.

Nesse sentido, se encaramos a criagio
dramatdrgica como uma primeira cria¢do,
esta pode atingir perfei¢cdes literdrias que
eventualmente o espetdculo teatral nio
poderd expressar com sucesso. Enquanto
poema, um texto como Fausto, de Goethe,
tem perfei¢oes nem sempre traduziveis do
ponto de vistateatral. Entretanto, ele possui
potencial dramadtico, pois foi concebido
dramaticamente e estd proximo disso. Tra-
ta-se de um poema com validade literaria e
verbalidade dramadtica. Essas virtualidades
devem ser realizadas num segundo nivel, e
¢ somente nele que se torna possivel julgar,
com plenitude, a realizacdo de uma obra

que se diz dramatica.

Bosco — Acho dificil que uma obra bem
montada dramaticamente, do ponto de vista

literdrio, ndo dé€ certo no palco.

PROFESSOR — Realmente. O préprio escritor
pode ter uma pratica teatral altamente cria-
tiva e imaginativa. Seu poder de inven¢cdo
pode provir dessa pratica, tanto que, muitas
vezes, encontramos poetas multiformes.
Gongalves Dias, por exemplo, € o autor da
melhor peca romantica brasileira, Leonor
de Mendong¢a. Deparamo-nos ai com um es-
critor cuja forma de expressao ¢ fundamen-
talmente lirica, mas que também era dotado
de grande poder de expressdo dramatica.
Uma coisanio € contraria a outra, o homem
nao € somente dramaturgo, nem somente
romancista. Mas isso também néao € regra:
Emile Zola, por exemplo, fez adaptagées
dramaticas bastante claudicantes, € nunca

deixou de ser um grande romancista!
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