Didlogos

sobre a natureza
do teatro

J. GUINSBURG

Estes dialogos constituem uma fen-
fativa de refomar e reexaminar te-
mas debatidos em sala de aula,
nos meus cursos de Esfética Tea-
iral e Teoria do Teafro no Depar-
famento de Artes Cénicas da ECA-
USP. Evidentemente, os nomes dos
alunos ndo guardam nenhuma cor-
respondéncia com interlocutores
reais e mesmo os verdadeiros sdo
ficticios... O autor condenou-os,
pois, a um anonimato nomeado,
ressalvando naturalmente, nesta
anonimia, como ¢ de boa norma
académica, o Professor.

A TRIADE ESSENCIAL: TEXTO, ATOR E PUBLICO

rofessor: Para que o teatro dramadtico exista, sao
necessarios trés elementos operativos que pode-

mos chamar de ““triade essencial’: o texto, o ator

e o publico. Isto € fundamental.

Com relacgdo a defini¢do de texto, ¢ importante nao o
encarar num sentido muito estrito e tradicional, encer-
rando-o em canones literario-dramaticos; deve-se ten-
tar sempre compreender aportes novos neste campo e
ver em que medida estdo ou ndo relacionadas a formas
de linguagem e estruturas de composicao anteriores,
analisando qual o seu efetivo grau de novidade e, so-
bretudo, sua pertinéncia ao &mbito em que pretendem
atuar, porque muitas vezes o que ocorre € que 0 NOVo
oculta o seurelacionamento intrinseco com os padroes
textuais jd estabelecidos. Determinados tipos de teatrali-
zacao chegaram a ser considerados inconsistentes ou

invidveis por ndo atenderem a paradigmas e leis julgadas
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essenciais em termos da dramaturgia convencional.
Acredito que isso tenha trazido, em reac¢ao, sobretudo
em épocas mais recentes, umadescaracterizacdo do que
seja texto no teatro. De fato, o teatro ndo € um mero
“fazer” ou um “evento’ aleatdrio que acontece, sim-
plesmente —nao € “qualquer coisa” que € teatro. Se nos
o caracterizarmos como algo que se produz a partir do
momento em que se tem a intengdo de fazé-lo, tal pro-
posta-inten¢do serd bdsica, mas em si ndo perfaz ainda
oteatro.Pois este ¢ um ser que se constitui, tem funcdes,
expressdao material, enfim, uma realizacdo concreta e
especifica. Ficaclaro, portanto, que aintencao € o ponto
de partida para o trabalho, mas como tal ndo basta para
ser identificada como teatro.

Sob esse prisma e sendo o teatro o produto de um proces-
sode construcao, o texto tem sido considerado como esse
ponto inicial. E assim €, mesmo quando ndo se respeitam
os canones do que conhecemos costumeiramente como
texto dramadtico. A performance, por exemplo, se a to-
marmos segundo as suas feicGes mais recentes, apresenta
umaorganizacao, utilizaexpressoes, palavras, recursos e
desenvolvimentos que sao tipicos de uma textualizagdo
dramatidrgica, isto €, sempre funcionardo como um dado
textual, independentemente do papel que desempenhem
em suaeconomiadramadtica as sinteses pldsticas em ima-
gens e os componentes sonoros. Ha, naturalmente, aques-
tao do happening, que se colocanuma drea-limite; ainda
neste caso, € possivel discutir se os signos emitidos ndo
sofreriam um tipo de realiza¢do de carater textualizante.
Semduvida, a performance constitui-se realmente numa
montagem de elementos e codigos, onde € perfeitamente
possivel conceber-se aexisténciade um “texto” oude um

“pré-texto”’. Evidentemente, emboradesencadeado sem-

pre porum ‘“‘pretexto’’, o happening possui umanatureza
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singular, dado o alto grau de indeterminagao
e improvisacdo das acgdes e dos actantes
que o produzem. Mas toda manifestacao,
todo eventoem que o “‘repetir’ e o “repetir-
se” intervenham, isto €, nos quais se assi-
nalem armacgdes prévias e procedimentos
reapresentados, mesmo que acolchoados
pela palavra “projeto”, desenvolvem-se
segundo um designio e uma ordem referi-
dos aalgumaespécie de textualidade. Creio
que, sob semelhante Gtica, até os rituais mais
primitivos dispdem, por seus simbolismos
e seqlienciamento, de um “texto” implici-
to, passivel de leitura. E claro que, antes de
tudo, cumpre discutir se efetivamente € pos-
sivel denominar esses fendmenos de rea-
tro. Tais “espetaculos” tém, por certo, ele-
mentos teatrais. Mas seria cabivel dar o
nome de featro a apresentacao de um pres-
tidigitador, por exemplo? Da mesma ma-
neira, posso estender a pergunta a outras
modalidades peculiares de exibi¢do espe-

tacular.

Prisco: Sob este ponto de vista € possivel
pensar que de alguma maneira também
existe algo de teatral na musica. Para co-
mecar, ela possui uma escrita. E em sua

apresentacdo, quando tocada por uma or-

questra, ha algo de ““teatral”, além de, €
claro, tudo o que pode ser levado em con-
sideracdo atualmente com respeito a atua-
¢do do musico e da questao do “musical”,
que, deliberadamente, utiliza-se de elemen-
tos cénicos. Acho mesmo que na execugdo
da musica existe expressao teatral. Isto se
comprova pelo menos na musica popular,

onde o improviso tem peso teatral.

Professor: Perfeitamente, ou seja, ha
teatralizacdo quando determinadas func¢des
sao ativadas. Quando um musico assume
em publico o papel de “musico” e pretende
comunicar, além do conteddo de sua exe-
cucao, a sua caracteristica de musico, asua
“interpretacao”, de fato a sua atuagdo ad-
quire uma feicao teatral, e € claro que quan-
to mais ele a acentua, mais teatralmente

estard se desempenhando.

Valdir: Geralmente Arthur Moreira Lima
€ considerado bastante “teatral”, pelo jogo

cénico que realiza ao tocar.

Professor: Sim, porque ele procura trans-
mitir a execugao com recurso a um outro

meio, além do estritamente musical.
Marli: O Arrigo Barnabé também!

Valdir: E verdade, mas no caso do Arrigo

isto € proposital.

Prisco: Euconcordo. Mas acho que hd algo
de teatral anterior a tudo isso, ao préprio
fato de um musico aproveitar-se de uma
posturadesengongada ao tocar, criandouma
atmosfera teatral... Acredito que, mesmo
que ele toque “quieto”, no ato de interpre-
tar a musica jd existe alguma coisa teatral,
digo interpretar no sentido de tirar notas

musicais, dar vida a signos.

Professor: De fato, se o executante tiver
esse dom especial no seu modo de tocar
estara combinando duas coisas: o elemen-
to gestual e o bdsico, no caso, o musical.
Pode haver na execu¢do maior ou menor
expressao “géstica’, mas a mera intengcao

gestual nos coloca diante do teatral, pois
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nela ja reside o intuito de desempenhar o
papel de “miisico”. E claro que este propé-
sito ndo se apresenta de um modo delibera-
do. Mas, deliberado ou nao, caracteriza-se
af um elemento featralizante. O magico
também podera acentuar ou ndo este fator.
Em geral ele o faz, uma vez que o préprio
objetivo de seu trabalho — o de apresentar-
se —inscreve-o nessa moldurae, principal-
mente, os atos e procedimentos a que re-
corra pararealizar e comunicar a sua magi-
ca. Quer dizer que os atos e 0s recursos ne-
cessdrios a operacido magica sdo acrescidos
de um segundo sistema de signos e agoes,
sistema este ligado a assun¢ao de um papel.
De maneira semelhante, quando saiode casa
€ vou ao meu escritério, assumo uma deter-
minada postura e adoto uma série de gestos
que, eventualmente, podem ter uma certa
relevancia por serem especificos a um de-
terminado espaco e momento. E claro que
nao podem ser definidos como gestos tea-
trais, mas, de outra parte, um chefe de escri-
torio pode tomar diante de seus subordina-
dos uma postura particular, ligada a sua
condic¢ao de chefia e que talvez nada tenha
a ver com o que ele sente de fato.

Vemos que também nesses casos ha graus
de variagdo: quando alguém estd exaltado,
pode envolver-se numabriga, mas também
conter-se ou reagir friamente. Isso jd con-
fere aos gestos uma deliberacio que os tor-
nam mais proximos daquilo que chama-
mos teatral.

Pelo que temos visto, as finalidades dra-
mdticas podem ser mais ou menos
enfatizadas. Assim, sem duvida, existe algo
que aponta e caracteriza o elemento teatral.
Se esse elemento € muito mais amplo e
ocorre com maior freqii€éncia do que
comumente se supde, ndo quer dizer que
nao hajaumaespecificidade —que tudo seja
teatro; o que, inclusive, parece constituir o
perigo de certas formas de abordagem do
problema teatral. E claro que o teatro é aro,
mas € um ato intencional. Um ato pode
estar dotado de qualidades teatrais, mas de
qualidades que tornam adjetiva, e ndo subs-
tantiva, a teatralidade. Desta forma, cabe
ao criador teatral aproveitar as capacida-

des do universo teatralmente adjetivo para

enriquecer a substantividade teatral. As
novas leituras e reacoes da arte teatral pro-
curam fazé-lo. Assim, em vez de um con-
junto fechado de elementos operativos, com

regras bem definidas, € possivel ter-se
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enfoques mais abertos e distintos, comigual
factibilidade criativa. Se insistissemos em
ficar sempre no mesmo ponto, estariamos
limitados, nas vdrias acep¢des do termo, a
imitar — esta, alids, era a proposta de certa
época, em que se imitavam as obras tidas
como perfeitas, isto €, “belas”, a fim de
efetuar uma ‘“aproximacdo” a um certo
modelo tido como ideal. Apesar de perten-
cer ao passado, este modo de ver nao deixa
de ser importante também para nos ajudar
a compreender o que distingue e caracteri-
zaefetivamente o teatro, o que faz com que
um conjunto de func¢des postas a atuar de
uma certa maneira se tornem, ou nao, tea-
trais. Assim sendo, quando encontramos
elementos teatrais numa série de coisas-
eventos em toda a nossa vida, issondo é de
surpreender. Seria surpreendente se o tea-
tro existisse sem que tais coisas existissem
de fato na vida: o teatro pertenceria a uma
esfera inteiramente extraterrena. Temos,
sim, que nos surpreender com o0 momento
em que o fenémeno passa a ser
definidamente teatral, sendo poderiamos

dizer simplesmente que “tudo € tudo™.

1I

Professor: A intenc¢do de atuar e aassungcdo
da mdscara instauram, necessariamente, o
espaco teatral — porque o corpo do sujeito
dessas agcdes € um corpo no espago. Assim,
no momento em que alguém assume um
papel, estabelece um espago que, ja pela
intencao do agente, € cé€nico. Se este € ade-
quado ounao, se estd ou ndo preparado para
receber o ator e seu desempenho, isto ndo
importa no caso, pois nao interfere no fato
de que o atuante, com a sua corporeidade,
instaura de um modo automatico o espago

da acdo.

Marli: Portanto, isto acontece sobre o ta-
blado?

Professor: Nao apenas nele, pode aconte-
cer até aqui e agora. Se em determinado
momento me der na veneta e ficar com

vontade de fazer uma brincadeira com

vocés, deixando de lado o acordo tacito
existente entre nés, segundo o qual o fato
de eu ser professor dispensa maiores
reafirmacdes signicas, e euresolverressal-
tar a minha figura com intuito teatral, co-
mec¢ando a “interpretar’ o meu papel, esta-
belecer-se-d4 imediatamente uma linha en-
tre nés, pela qual eu me constituirei em in-
térprete —em ator —e vocés, se entrarem no
jogo teatral comigo, se constituirdo em pla-
téia; assim, o espaco dramadtico definido
pela divisdria entre ator e publico ndo € a
linha estabelecida materialmente em um
teatro convencional, ou uma construgio ou
um espaco qualquer, porém aquela que se
instaura num fenémeno dado aqui e agora,
numa relagao ao vivo. Eu me constituo em
ator, porque o meu ato adquire uma carac-
teristica pela qual vocés me constituem em
ator, através de uma deliberacdao minha que
é aceita e/ou compreendida por vocés.
Mesmo quando se diz a uma pessoa: “Fu-
lano, deixe de fazer teatro™, é claro que
houve de sua parte algum modo de atuagao
intencional, pois se captou no gesto dele
(ou se lhe atribuiu) algo pelo qual esta pes-
soa assumiu um certo papel teatral; neste
caso, todavia, essa deliberacdo pode nao
ter sido total ou inteiramente consciente,
mas simplesmente um gesto que teve um
“recorte’ especial, um “relevo” qualquer,
que se destacou no fluxo dos outros gestos
e das palavras proferidas.

Destaforma, vemos que até com a auséncia
de qualquer drea de jogo teatral
preestabelecida, paranao falar de um palco
em grau zero cenografico oude um desem-
penho despido de toda parafernalia da ca-
racterizacdo, pode ocorrer a manifestacio
do teatro. Daf por que nao hd impedimento
em realiza-lo em praga publica, na rua ou
em qualquer sitio, como ninguém ignora.
Nestas condi¢des, ndo € verdade que se
possa fazer teatro apenas num lugar espe-
cialmente preparado, embora muitas vezes
um local assim propicie condi¢des bem mais
adequadas para se alcangcarem os objetivos

que a arte dramatica se propoe.

Marli: O senhor ja se referiu algumas ve-

zes aidéia de um “reflexo”, ou seja, que s6
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existe o ator quando existe a platéia. Entao,
o ator existe sem personagens, mas nio

existe sem publico?

Professor: Trata-se de umarelagdo consti-
tuinte e ndo creio que se possa considera-la
um puro “reflexo”. Ndo hda nenhum
automatismo instituidor da situacio
actancial. Assim, em suaidentidade civil, €
evidente que fulano, ator por profissao,
sempre existe como tal enquanto lhe
aprouver e viver, incorpore ou nio uma per-
sonagem. Em sua qualidade dramadtica,
porém, essa condi¢do comega a revesti-lo
desde 0 momento em que surge em seu
intimo a inten¢do de desenvolver alguma
acdo de natureza teatral, pois amerainten-
¢do jd envolve muita coisa; envolve, no
minimo, o projeto de suspender, por pouco
que seja, o fluxo do aparecer civil e corri-
queiro de seu ser e produzir com ele,
deliberadamente, por invocacao, duplica-
¢do e invencgdo, signos verbais e gestuais
atualizados aqui e agora que o fagcam pare-
cer ser, qualquer que seja o objeto de sua
intencio, inclusive ele mesmo. E claro que
este seu proposito sé se consubstanciara
efetivamente narepresentacio, cujas agoes
constituintes o instituirdo como ator peran-
te alguém que o esteja vendo e perante si
proprio, uma vez que de algum modo nao
pode deixar de ver-se.

Por outro lado, isso corresponde ao fato de
que o executante so € ator na medida em
que € ao mesmo tempo espectador (a
contrapartida também € verdadeira, como
se vera), estando como tal ndo apenas fora,
mas também dentro dele. Pois, para que
possaatuar, realizando atos intencionais de
execugdo, precisa concomitantemente, em
seu agir, imaginar (vale falar, representar e
projetar), entender e administrar o que
“performa”, ou seja, envolver-se e distan-
ciar-se, no mesmo lance, no jogo de seus
atos. Querdizer, o intérprete necessita, com
alguma vista ou vislumbre interior, “vé-
los”, “representd-los” e, comeste viés, “‘re-
fleti-los™.

Como conseqiiéncia, cabe inferir que o
critico também estd, de uma certa maneira,

presente no ator. Pois o que € o critico se-

ndo um espectador diferenciado, suposta-
mente especializado, cujadistingdo, em face
dos demais, decorreria ndo s6 do exercicio
de umacerta atividade, mas também do fato
de dispor de instrumentos e conhecimen-
tos requeridos para apreciar e julgar a obra
teatral? Por outro lado, o seu modo de fazé-
lo, de conhecer e avaliar o seu objeto, pro-
vém de uma recep¢do e uma andlise que,
por suanatureza critica, demandauma cer-
tadistancia, por mais envolvido que esteja,
um angulo de “visdo” objetivante. Nesse
sentido, o ator estd condenado, em princi-
pio, a sofrer algum prejuizo critico, na
medida em que pode imaginar-se, mas ndo
pode contemplar-se totalmente. Ainda as-
sim, € indubitdvel que ele se mantém cons-
ciente daquilo que faz enquanto o faz e do
que daf resulta, porquanto o seu proprio
esquema corporal o leva a percepgdes que
lhe permitem coordenar e dirigir seus ges-
tos, assim como ter a no¢ao de que “isto
esta correto” e “aquilo estd errado”, por

exemplo.

III

Professor: Como remate de nossa inda-
gacdo sobre o estatuto do ator e das condi-
¢coesem que ele € instituido em sua funcao
teatral, cabe dizer, pois, como consta de
meu trabalho sobre O Teatro no Gesto,
que o comediante, na medida em que con-
cretiza a metamorfose do ator em perso-
nagem, incorpora de certa forma, se ndo a
totalidade, no minimo partes vitais do tra-
balho do diretor, sendo possivel ver, no
palco dramadtico, a interpretacdo do ator
como 6rgao principal da realizacdo do
encenador. Assim, ainda que este deva
lancar mao também de outros actantes cé-
nicos para materializar sua arte encenante
em obrarepresentada, a mdscaraencarna-
da no intérprete, produto de sua relacao
com o papel, converte-se no elemento
central do teatro, aquele que o diferencia
de outras modalidades de comunicac¢do
artistica e intelectual. A segunda relacao
importante no espetdculo € a do ator com

o publico.
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Noémia: “Madscara encarnada” possui o

mesmo sentido que “personagem’?

Professor: Em média, sim. Mas é claro que,
no teatro especificamente, sem se falar da
literatura em geral e da dupla leitura do
texto dramatico, isto €, a literaria e a teatral,
o conceito “personagem’ pode ser objeto
de uma discussao por si. De qualquer ma-
neira, no nNOsso caso sempre supde a pre-
senca de uma persona, ou seja, de uma
madscara e de um corpo que vai assumi-lae
ao qual ird revestir como “outro” em rela-
cdoao “eu” do ator, por delegacao estética.
Em rituais, sem propdsito estético-teatral,
o seu potencial artistico ndo é explorado
com tal finalidade, ao contrdario do que
ocorre no palco. E neste sentido, aconcrecao
de uma mdscaraem cenaimportanade uma
personagem, com suas condi¢des de con-
torno, isto €, na materializacdao de um ser
ficcional deliberadamente criado para de-
sempenhar tal funcdo dramatica, que se
encarna ao vivo, sem mediacdo de um ve-
iculo “frio”, como sucede no cinema e na
TV, no corpo do ator e corporifica em ato

o fen6meno teatral.

v

Professor: Tendo examinado o texto e o
intérprete quanto ao seu modo de sere o de
suas relacdes, podemos voltar-nos agora
para o publico em face do teatro em ato. E
uma situac¢do que se define por um relaci-
onamento peculiar, pois se trata quase de

um “comércio” ao vivo.

Noémia: Mas tal relagdo pode ou nao se

estabelecer...

Professor: De fato, embora ao vivo, ela
pode ser mais ou menos ativa. E claro que
a passividade total inexiste. Ainda que al-
gum espectador na platéia esteja pensando
em outra coisa, ele estd presente ao espetd-
culo e isso conta obrigatoriamente na eco-
nomianao sé darecep¢do como, igualmen-
te, daemissdo darepresentacao, ou seja,da

criacdo incorporadora que estd em proces-

samento no tablado. E fato conhecido que
sua presenca influi na acdo do intérprete e
pode até perturbd-la, tanto em virtude de
eventuais reacdes coletivas quanto de uma
dindmica particular que venha a desenca-
dear-se entre o comediante e alguém da
platéia. Assim, se o ator estiver represen-
tando e um espectador agir de forma a
atrapalhd-lo, o intérprete podera deixar cair
a madscara, sair de seu papel e responder
civilmente... partindo para a briga, como

jd se viu...

Marli: Mas, comrespeito ao ator, anterior-
mente a estareacdo emotiva, a sua simples
presenca também ja ocupou um espago em

cena...

Professor: E claro. A suasimples presenca
estabelece uma relacdo dele consigo mes-
mo, de sua pessoa fisica com um possivel
desempenho, isto €, uma pessoa ficcional,
uma persona. E uma virtualidade sua, ine-
rente a sua qualidade de ator, que se apre-
senta como tal e que o trabalho de atuacao,
a medida que for se presentificando na re-
presentacdo, poderd ou, antes, deverd con-
verter em realidade dramadtica. Desde o
inicio, portanto, haja ou ndo publico na
platéia ou alguém constituido em especta-
dor por uma situacdo momentédnea ou ca-
sual, a presenca de um comediante no pal-
co, mesmo sem uma execug¢do
interpretativa, mas sob fianca da promessa
de intencdo, inaugura um fato
comunicacional de natureza teatral. Esse
processo constitutivo darelacdo, focaliza-
do na figura do ator individualmente, ndo
muda de cardter com o numero de
desempenhantes, embora se torne, sem
dudvida, mais complexo, e a dinAmica do
fenémeno em grupo pode levar até ao
esbatimento ou anula¢do de sua percepgao

individualizada.

Norma: Quando coloquei a questdo, eu
queria ir um pouco mais além. A meu ver,
ha dois tipos de espectador: aquele que
consegue decodificar os elementos que es-
tdo no palco, que consegue ndo apenas as-

similar, mas também avaliar aquilo que estd
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sendo apresentado, e hd o espectador que
em determinado momento € apenas um ob-
servador, que parece ndo apreender o sig-
nificado de cada elemento. Isto também se

constitui numa relagao?

Professor: Sim, porque estatambém é uma
forma derelacionar-se como que estd acon-
tecendo no palco. A caracterizagdo de ati-
tude que vocé propds € correta grosso modo,
mas em um e outro caso o ato teatral esta
em pleno processamento. Veja bem,
estamos examinando aqui apenas algumas
inter-relag¢des bdsicas que se estabelecem
nesta ocorréncia, que poderd suscitar, sem
duvida, diferentes graus de envolvimento,
desde um mdximo até o zero de umaescala,
por assim dizer. Porém, inclusive em seu
nivel minimo, a diniAmica desta inter-rela-
¢ado, fundada sempre pela co-presenca —
ator/espectador —, ndo € suprimida e, mes-
mo que assuma uma eventual aparéncia de
passividade, ela se encontrana verdade em
“ponto morto”’, num momento dialético de
passagem.

De outra parte, sabe-se que, no comércio do
ator com o publico, aindiferenca, o desinte-
resse, a participacdo, oembevecimento, etc.
s@o de um para o outro comunicados imedi-
atamente, fluem de modo subliminar. O fe-
ndémeno, € claro, ndo se restringe ao teatro.
Até eu, no lugar e na condi¢do em que me
encontro agora, olhando para vocés —numa
situacgdo nao-teatral — sinto de pronto, sem
deliberacdo préviade minhaparte, o graude
envolvimento de vocés com aquilo que es-
tou dizendo. Imaginem o ator no palco...
muitomais! Ele estd ai tdo ““aceso’” narecep-

¢do quanto na emissio.

Valdir: Isso fica bem perceptivel quando
o publico varia, porexemplo, quanto aclas-
se social. Asreacdes sdo bastante diferen-

ciadas.

Professor: De fato, e a variacdo ndo se
esgotaem seu aspecto socioldgico. Repare
que nao € s6 o intérprete que desempenha
bem ou mal, com adequacdo ou
inadequacao. A platéia também. Isto pode

parecer paradoxal, uma vez que o papel

atribuido ao espectador segundo o modo
habitual de se conceber a operacao teatral
¢ puramente passivo. Supde-se que, ao se
predispor a assistir a uma pecga, o publico
deva nao mais do que localizar-se corpo-
ralmente em dado ponto do espaco onde o
“teatro” terd lugar e, nele, comportar-se de
um certo modo, seja na condi¢do grupal
sejanaindividual, a fim de poder dar conta
de um compromisso operacional tacitamen-
te assumido a entrada, que € o de pactuar,
numa postura de entrega, com a atualiza-
¢do de um jogo de faz-de-conta. A presen-
ca do espectador € vista, portanto, como a
de uma presencga passivamente a disposi-
¢do do que a emissdo cénica tem a lhe ofe-
recer. Ele conta muito como um observa-
dor, um apreciador, que acolhe ou ndo o
que lhe € enderecado e nada mais. Nisto se
resume, segundo este tipo de andlise, o seu
processo de recepg¢do da obra. Visto como
totalmente acabado ao ser desencadeado
em suaorigem, o complexo fen6meno pelo
qual se torna realidade e “forma” interior
do receptor e se constitui em objeto para
ele, nao € levado em maior conta estética.
E como se ocorresse “no vazio” ou se as
imagens e as cargas emotivas, paranao falar
nas idéias, se limitassem a estampar-se
numa cena amorfa. No entanto, se o espec-
tador ndo puser em andamento a sua apare-
lhagem ndo sé de percepcao e decodifi-
cacdo, mas de reatuagcao na cena de seu
imagindrio, com a animacao de sua sensibi-
lidade e a organizacio de sua consciéncia,
isto &, se deixar de projetar, enformar e falar
interiormente, se nao se tornar locutor da-
quela linguagem, o didlogo constitutivo
inexistird para ele e a peca tampouco. Vale
dizer que, no plano individual e, por seu
intermédio e da relacdo intersubjetiva pela
qual se estabelece o plano coletivo, o publi-
cotambém “interpreta” e o seu desempenho
podera ser de boa ou md qualidade, por sua
vez. Mas nao se trata de pura e simples res-
posta automadtica ao que estd assistindo. A
melhor representacdo nem sempre engajara
uma atuacdo adequada do espectador ao
perfazer os atos de recepc¢do. E € possivel
que sua falha, dependendo de como ela se
manifestar e do efeito que exercer sobre
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outros membros da platéia, sejade molde a
desestabilizar o espetdculo todo, sem que

implique juizo de valor a seu respeito.

Isabel: E se implicar, como no caso do

critico?

Professor: Nao creio que este goze de al-
gum estatuto especial no modo de receber
a obra teatral. Ainda que sua missao
precipua seja precisamente a de formular
julgamentos tao objetivos quanto possivel
sobre a qualidade e o valor artistico dos
espetdculos a ele apresentados, nao tem
como eximir-se do processo acima descri-
to, justamente porque também € um espec-
tador. Como tal, ndo importando o grau de
instrumenta¢ao de que disponha para exer-
cer a sua func¢ao de critico, antes de mais
nadaterd de executar, como todo o publico,
as operacgdes que lhe permitam a recepgao
da obra. Trata-se do primeiro nivel de sua
apropriacdo do objeto, mesmo que se lhe
mescle toda sorte de intervengdes intelec-
tuais e de ajuizamentos. Contudo, € somente
no que se poderia denominar de segundo
nivel, o qual jaestavaimplicado no primei-
ro, que a apreciacio critica se colocard ple-
namente em plano especifico. Ora, assim
sendo, sua analise e suas conclusoes esta-
rao também penhoradas ao exercicio de de-
sempenho pelo qual a obra dramatica se
realiza no espirito do espectador que € o

critico.

DUAS FUNCOES NECESSARIAS:
A CONCRECAO MIMETICA E A
ARTICULACRO SIGNIFICATIVA

Professor: Na constitui¢cdo do que € apre-
sentado na cena teatral, o trabalho de in-
veng¢ao, captagdo e concretizacao de figu-
ras, relacdes e significagdes, explicitas ou
implicitas, nas falas, no tema, no texto ou

no discurso, e seja qual for a natureza, a

forma e o estilo de expressao pretendidos,
fundamenta-se no corpo do ator. Trata-se
de uma elaboracio nele centrada e a partir
dele orientada, mas nao no sentido estrito
da simples replicacdo ou reproducao. Ela
pode ir muito longe na concre¢do do abs-

trato como idéia e forma.

Carmen: O senhor poderia dar um exem-
plo para que se possa entender melhor o

que vem a ser essa concre¢ao do abstrato?

Professor: Vou experimentar. Por exem-
plo: alguém querrepresentar, digamos, uma
danca de corpos e figuras geométricos ou
de notas musicais. O que ocorrerd, na ver-
dade, numa acfo desse feitio? Quaisquer
que sejam os elementos, 0s movimentos,
os recursos pldsticos, sonoros e luminosos
mobilizados para configurar diretamente a
proposta e sugeri-la indiretamente, uma
coisa € certa — ela terd de ser concretizada
pelos bailarinos ou atores. Somente a partir
daquilo que eles fizerem, isto &,
“performarem”, podera corporificar-se no
palco a outra corporeidade, que ndo é a
deles, mas, sim, a de uma idéia cuja reali-
dade objetiva € abstrata, e que, no entanto,
deverade algum modo, sensivel mesmo que
ilusdrio, ser recebida como se fosse con-
cretamente corporal, ou seja, “fisicalizada™
no corpo de seus executantes. Este feno-
meno € mesmo extensivo a outras artes de
representacdo, como o da tela dos dese-
nhos animados que projeta, por delegacao
imaginativa de seus criadores e com ajuda
de meios técnicos, amovimentagao de ani-
mais e objetos, as vezes altamente abstra-
tos, cujo esquematismo nao impede que
sejam vistos como se dotados de gestual
humano, embora o corpo vivo do ator es-

teja ausente.

Marcos: Agoraé que o concreto ficou abs-
trato, para mim. Nao dd para o senhor che-

gar mais concretamente no abstrato?...

Professor: Posso tentar. Se eu tiver sorte,
como Newton, e uma maca bater na minha
cabeca... Vocés ja devem ter visto algum

espetaculo de balé ou teatro onde se apre-
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sentam coisas bastante desnaturadas a fim
de causar efeitos que lhes parecam fugir da
experiéncia corriqueira. Porém, no fundo
dadesnaturagcao encontrar-se-a sempre um

dado natural.

William: E o caso do teatro do absurdo,
que utiliza uma linguagem extremamente

realista como base.

Professor: Ele se torna absurdo por colo-
car em xeque fatos da realidade tal como

ela nos € dada.

William: S6 que colocando isso de uma

forma completamente real.

Professor: Mas nao é somente em fungao
do choque e do contraste, geradores do
grotesco, que ocorre tal presenca. E possi-
vel constatd-la também quando a visadada
obra artistica € de cardter integrativo e har-
moénico. Lembro-me que esse fato chamou
minha aten¢fdo durante uma apresentagio
de um grupo de dancas modernas, o do
Nikolai. Em quase todos os nimeros a co-
reografia se caracterizava por seu proposi-
to conceitual. Como se quisessem abstrai-
la pelo movimento, a forma corporal dos
artistas sumia quase por completo. No en-
tanto, aquelas conformacgdes aparentemente
distanciadas, que ora apareciam ora desa-
pareciam, movimentavam-se, por certo, se-
gundo a organizag¢do do corpo humano, e
s6 alcancavam sentido em relagdo a essa
organizagdo. Assim, numa das seqiiéncias
do balé, assistia-se ao solo de um brago que
se desempenhava com inteira autonomia e
de repente punha-se a andar sozinho como
se as demais partes do corpo do intérprete
nao existissem, obliteradas como estavam
por hdbeis efeitos, entre eles os de luz. Mas,
ainda assim, 0s seus gestos e movimentos s6
se comunicavam com o espectador a medi-
da que ele os decodificava em relagdo a um
corpo dotado de membros e as possibilida-

des de seu subjacente repertorio de agoes.

Marcio: Quanto arealizacdo significativa,
seria ela a resultante direta da concrecao
mimética ou de um momento especifico do
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trabalho de constru¢ao do papel?

Professor: Sdo dois momentos
interdependentes, creio eu. O primeiro € o
que acabamos de discutir. Este € o pontode
encaixe a partir do qual se inicia a tradugado
paraalinguagem corporal e,engrenado com
elaimediata e necessariamente (mesmo que
do ponto de vista analitico se possa distin-
guirum momento do outro), o concomitante
processo de preenchimento signico e irra-
diacdo significante — o qual adquire acele-
racao vertiginosa se operado também pela
acao verbal, embora nao lhe seja adstrito —
da idéia, tema, motivo, esquema, situacio

e personagem cenificados.

Marcio: O senhor parece que deu um salto,
da andlise das func¢des para a sintese do

resultado.

Professor: Vocé tem razdo, mas nado se
esquecaque estamos tentando discernir ndo
tanto o mecanismo de produc¢do, como o
produto final integrado, isto €, aresultante
da operacdo pela qual se constituem os
componentes e o conjunto totalizado da obra
artistica que € o espetdculo teatral ou o de
outro género cénico. (Alguns bocejos e
outros tantos olhares sonados sdao salvos
de seu penar pelo toque redentor da cam-
painha do intervalo. Apos as generaliza-
das contorgoes e alongamento do espre-
guicar-se discente, a sala se esvazia como
que por encanto, tornando irresistivel a
sugestdo para que o docente vd também

tomar o seu cafezinho...)

1I

Professor: Vamos retomar a nossa discus-
sdo sob um angulo um pouco diferente, ja
que agora estamos todos com os neurénios
academicamente ativados pela beberagem
nacional... Como observei, a concrecao
mimética, aassunc¢ao corporal, € indispen-
sdvel para que o tipo de ilusdo peculiar a
cena possa ser criado e apreendido em sua
especificidade artistica. No teatro, mais do

que em qualquer outra arte, a prépria pre-

senca do corpo do ator produz uma comu-
nicacdo muito mais forte em dados
miméticos. Quando digo “apreendido em
sua especificidade artistica” quero dizer
simplesmente que, sem as fontes fornecidas
pelas similitudes, pelas analogias, pelas lei-
turas que podem ser feitas estabelecendo
pontos de contato e relacionamento,
referenciando esse dado real no tablado,
pelareprojecao de esquemas significativos,
ndo poderia operar-se na platéia a sua per-
cepc¢ao imediata. E a fic¢do teatral tem de
ser percebida imediatamente sob a forma
de representacio, ou seja, de re-apresenta-
c¢do. Pois, o que € essa re-presentacao, se-
ndo re-presentificar, tornar presentes por
atos intencionais e formais de criacao, quer
dizer, por delegacao estética, figuras, ima-
gens, sentimentos, relacées e elementos que
constituem os seus objetos, reatualizd-los
artificialmente por uma assung¢ao corporal,
uma concre¢ao mimética, na corporeidade
vivado intérprete? Eis um lado da questao.
O outro, que estd nele embutido, € que no
ato teatral a representificacdo € ao mesmo
tempo pura presentificacdo. Cada ato tea-
tral € intencional, com vistas aum fim, mas,
concomitantemente, um ato original e, nes-
se sentido, um ato de criag¢do, unico,
inexistente anteriormente, praticado aquie
agora. Alguma ddvida quanto ao caminho
que tentei tracar da representacfdo a

presentificacdo?

Ragquel: A representificacdo seria algo na
linha de Gordon Craig? Seria mais ou me-

nos o que ele pregou?

Professor: Seria se fosse possivel juntar-
lhe Stanisldvski, fazer uma combinatdria
dos dois, uma sintese, que tentada na famo-
saencenac¢ao do Hamlet no Teatro de Arte
de Moscou, mostrou-se inviavel, na teoria
e na pratica. Mas isso ndo quer dizer que,
narealidade darepresentacdo, ndo compa-
recam elementos que correspondem as po-
sicoes de um e de outro, atos de
formalizacdo e vivéncia por eles
maximizados na sua busca do absoluto na
criacdo teatral. Mas nds, em nossa indaga-

¢do sobre a operacio geradora da fic¢do
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dramadtica, ou seja, do real ilusdrio no pal-
co, nao estamos debatendo suas diferentes
concepgodes. Num plano menos especifico,
sob o angulo histdrico e estilistico, trata-se
aqui de efetuar uma leitura tépica do fazer
teatro. Assim, retomando a nossa questao,
o projeto do diretor € sempre mais o da
representacado que presentificae odo ator é
sobretudo o da presentificacdo que repre-
senta. (O professor jd estd quase nocaute e,
por entre os volteios de seu discurso, co-
mecando a preocupar-se com os caminhos
a seguir para evitar o congestionamento a
saida da Cidade Universitdria—e um rdpi-
do olhar sobre o grupo o faz sentir intima-
mente que a classe toda pensa como ele.
Mas...)

II1

Sérgio: Sei que a aula estd no fim... Mas
sem querer atrasar os colegas, e jd que o
professor presentificou tudo a que tinha
direito... eu gostaria de saber se a aborda-
gem feitandoresultanuma “ausentificacao”
do trabalho do diretor?

Professor: Fico feliz porque agora tenho
certeza de que vocé estava presente € ndo
ausente. No entanto, devo lembra-lo que
assinalei repetidas vezes a reserva de do-
minio do trabalho do encenador. Para
contenta-lo e esclarecer os pontos que
porventura continuaram em aberto para
vocés, vamos examinar um pouco mais, e
mais de perto, a questdo. Parece-me que
ninguém poderia pér em xeque a impres-
cindivel intervencao do diretor na concep-
¢do e na montagem de um espetdculo tea-
tral, sobretudo na cena moderna. Eu diria
até, sob uma forma ou outra, mesmo quan-
do ndo explicita e com uma denominag¢do
ndo registrada, que ela sempre existiu. Por
exemplo, no “teatrdo” tudo se organizavaa
volta do primeiro ator ou atriz, que muitas
vezes era o dono e empresdrio da compa-
nhia, e o ensaiador, como uma espécie de
seu delegado, dispunha outros atores e fi-
gurantes tendo em vista essa linha diretriz.

E possivel dizer, pois, que, grosso modo,

havia um centro gravitacional, emissor de
voli¢cdes e disposi¢des, a polarizar uma
direcao e a fazer suas vezes na concepgao
erealizacdo dapeca. Sob o mesmo aspecto,
considere-se um caso ainda mais simples,
como seria o de um grupo ensaiando um
espetdculo sem uma orientagcdo escolhidae
um orientador definido. Pode ocorrer,como
é daexperiénciade todo ator, que, no curso
desse trabalho “solto” nessa primeira ins-
tancia, um dos contracenantes se imponha
acertaaltura, por sua forca interpretativa e/
ou carisma, agrupando psicolégica e ceni-
camente em torno de si a performance da
trupe, e dando, portanto, a cena ou a pega
toda, a inflexdo nascida de sua maneira de
atuar e de seu modo individual de coar os
elementos da obra. Entretanto, ndo quero
contornar a questdo proposta pelo Sérgio e
ficar numa resposta indireta. Volto, pois,
ao prefixo re, o qual precede o conjunto da
atividade por mim caracterizada hd pouco,
inclusive na parte que toca ao ator. A menci-
onada particula € sem duvida areferéncia
signica que melhor aponta a funcio e a
necessidade da operacdo diretorial. Por-
quanto, em combinac¢ido com o labor ex-
plicito de um metteur en scéne, ela esta
presente no conjunto de elementos, recur-
sos, acOes e expressdes, de que o ato
interpretativo e, por decorréncia, o ator
em sua metamorfose cénica, na assung¢io
da persona, terd de valer-se para levar a
efeito seu desempenho e dar-lhe o devido
sentido e premeditado alcance dindmico-
artistico nas imagens e emog¢des produzi-
das no jogo das personagens, conflitos e
situa¢des. Mas o espetdculo requer muito
mais. E € licito afirmar que, do projeto de
direcdo, que poderd abranger os minimos
pormenores e os maximos significados de
tudo o que se encontra e age em cena, pro-
vém a totalidade daquilo que o espetdculo
pode transmitir ou transmite como
presentificacio teatral... (Sentindo a ame-
aca que se desenhava na sentenga ndo con-
cluida do professor e na possibilidade de
Seérgio querer ir a fundo no assunto, a
classe ndo teve diivida: como que por efei-
tode umamdgica, sumiu instantaneamente

no corredor.)
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