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A invencao da teatralidade’

Jean-Pierre Sarrazac?

A arte s6 pode reconciliar-se com sua propria existéncia ao exteriorizar seu
caréater de aparéncia, seu vazio interior.
Adorno, Teoria estética.?

No inicio de Da arte do teatro*, o Diretor, que acaba de conduzir o Amador de
Teatro ao espaco teatral para que perceba seu “mecanismo” (“construcao geral, cena,
magquinaria dos cenarios, equipamentos de luz e todo o resto”), pede a seu convidado
para se sentar por “um instante na plateia” e se interrogar a respeito de “o que € a Arte do
Teatro” ... A licao merece ser compreendida: jamais se deveria abordar a minima questao
de estética teatral sem se colocar, mesmo que mentalmente, diante da cena. Antes de
refletir sobre o teatro é importante constatar que esse palco estreito — mas destinado a
servir de pedestal a um universo — quando em repouso parece um deserto. Em outros
tempos a cortina vermelha permitia que se dissimulasse esse vazio ao olhar dos espec-
tadores; ela estava ali para dar passagem as miragens construidas nos bastidores. Hoje,
a cortina de ferro, puramente funcional, interpde-se entre o publico e os artistas no
inicio da representagcéao apenas para sublinhar melhor essa lacuna, esse vazio da cena
moderna. Atras da cortina de veludo, nossos antepassados puderam pressentir a abun-
dancia e a plenitude de um teatro baseado na iluséo. No presente, mal a cortina de ferro

acaba de se elevar e ja sabemos que esse cenario, essa cenografia, jamais poderao

1 Texto publicado originalmente em: Jean-Pierre Sarrazac. “L'invention de La théatralit¢”. In Critique du theatre. De
I'utopie au désenchantement. Paris: Circé, 2000, p. 53-71. A Presente traduc&o foi feita pela Profa. Dra. Silvia Fernandes

2 Jean-Pierre Sarrazac é dramaturgo, diretor e professor emérito de estudos teatrais na Université Paris 3-
Sorbonne Nouvelle.

3 Theodor W. Adorno, Théorie esthétique, Klincksieck, Collection d’Esthétique, 1989. [Theodor W. Adorno, Teoria
estética, trad.

4 Edward Gordon Craig, [Art du theatre, Editions O. Lieuter, 1942. Nova edicéo, Circé, coll. “Penser le theatre”,
apresentacado de Georges Banu e Monique Borie, seguida de entrevista com Peter Brook, 1999. [Edward Gordon
Craig, A arte do teatro, trad.



preencher o vazio da cena nem nos preencher — a nés, o publico — com o beneficio de
suas aparéncias. A propria cena, especialmente a mais preenchida, continua vazia; e é
justamente esse vazio — o0 vazio de toda representacdo — que ela parece destinada a
exibir diante dos espectadores.

Alias, suspeito que Gordon Craig e seu Diretor expuseram seu Amador de Teatro
ao irremediavel vazio da cena apenas para apresenta-lo a concepgao de que a Arte
do Teatro ndo tem nada a ver com a plenitude e a explosao da vida mas, ao contrario,
liga-se aos movimentos subrepticios, erraticos e desencarnados da morte — “Essa
palavra morte, nota Craig, naturalmente vem a cabeca por aproximac¢ao com a palavra

vida, que todos os realistas afirmam.

llusao ou simulacro?

Supondo-se que a arte teatral do século XX continue baseada na imitacédo — o
qgue pode dar margem a discussdes — na concepcgao de Craig e de muitos outros, ai
incluidos diversos “realistas’ ja nao implica a submissao do espectador a uma iluséo,
mas a observacao critica de um simulacro... Sou tentado a dizer que a ribalta e a
cortina vermelha foram de fato abolidas a partir do momento em que o espectador foi
convidado pelos atores ou qualquer outro condutor do jogo — diretor, encenador, autor,
etc. — a ndo se interessar pelo evento do espetaculo, mas pelo advento, no centro da
representagao, do préprio teatro — daquilo que se chama teatralidade...

Mudanca de regime do teatro, que se liberta do espetacular associando o espec-
tador a producao do simulacro cénico e a seu carater processual. Mudanca implicita
e dificil de circunscrever em varios criadores. Mudancga perfeitamente identificavel e
explicita em Brecht, quando pretende que “o teatro confesse que é teatro’ e ja visivel
em Pirandello: o Diretor de Esta noite se improvisa nao anuncia ao publico, a cada
noite, que procura “mostrar o funcionamento desse jogo em estado puro, essa simu-
lac&o, esse simulacro geralmente conhecido como teatro”

Na virada do século XX, a exemplo de outras artes da representacao, o teatro
toma consciéncia de seu vazio interior e projeta esse vazio para o exterior. Evidente-
mente, tal reversao nao poderia ocorrer sem a reuniao de alguns pressupostos essen-
ciais, de Zola a Craig, passando por Antoine, Lugné-Poe e Stanislavski: o surgimento
do encenador moderno, que tende a tornar-se autor da representagcéao; a emancipacao

da cena em relacao ao texto; a focalizagdo progressiva dos artistas na esséncia de
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sua arte, naquilo que é especificamente teatral; a autonomia completa — para além do
compromisso e da uniao proposta pela sintese wagneriana das artes ou Gesamtkus-
twerk — do teatro e do teatral em relagédo as outras artes e técnicas que participam da
representacéo... A cada vez que se tenta definir a revolugdo que se completa nesse
momento da histdria do teatro coloca-se a énfase na sagragéo do encenador e no fim
da tutela absoluta do dramatico sobre o teatral; mas seria lastimavel esquecer outro
fator cuja importéancia sé € mensuravel diante do buraco negro da cena: a revelacao da
teatralidade pela escavagao, prospecgao, investigagao do teatro.

Cita-se, com frequéncia, a famosa definicao de Roland Barthes de que “a teatra-
lidade é o teatro menos o texto” Mas nao deveria ser esquecida sua luminosa apre-
sentacao do Bunraku, essa forma teatral em que “as fontes do teatro s&o expostas em
seu vazio” e “o que se expulsa da cena é a histeria, quer dizer, o proprio teatro, e o que
se coloca no lugar é a acao necessaria a producao do espetaculo: o trabalho substitui

a interioridade’® Se a teatralidade é o teatro enquanto forma autbnoma, entao esse
processo de formalizagdo ndo poderia completar-se sem o, esgotamento do conteudo
pela forma; como se Ié nas Mitologias (a respeito do catch, tomado como paradigma
de um teatro da exterioridade).

A ideia de um teatro critico que vai germinar, nos anos cinquenta, a sombra do
TNP de Vilar, do Berliner Ensemble de Brecht e do Piccolo Teatro de Strehler, ndo se
limita a critica social por meio do teatro, como as vezes se pretende. No espirito de
Roland Barthes e Bernard Dort, os dois principais promotores dessa ideia, a dimensao
critica e politica da atividade teatral sé tem sentido se estiver fundada na critica em
ato do proprio teatro e na liberacado do potencial de teatralidade. Por isso os editores
da revista Théétre Populaire elegem como alvo um teatro psicoldgico e burgués cujos
valores apregoados sao “a interioridade’ o “natural” e a proclamada continuidade entre
a realidade e o teatro. Ao contrario, os artistas e escritores mencionados, enfatica-
mente, por Dort e Barthes — Brecht, é claro, mas também Pirandello ou Genet — ndo
deixam de insistir sobre a ruptura, a disjun¢ao entre o real e a cena. Para responder ao
mundo, para dar corpo a critica da sociedade, o teatro deve proclamar, antes de tudo,

sua insularidade: o palco ja nao esta ligado a realidade por meio da peneira e do sifao

5 Craig considera-se o primeiro a definir essa arte em sua autonomia, quer dizer, independente da literatura e
liberada dessa situacéo indivisa que, em Wagner, ainda a colocava sob o controle da musica, da poesia, da
pantomima e até mesmo da arquitetura e da pintura.
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dos bastidores®; ndo € mais o lugar de um transbordamento anarquico do real, mas um
espaco virgem, um espaco vazio, uma pagina em branco em que vao se inscrever 0s
hieréglifos em movimento da representacao teatral.

O discurso dos defensores desse teatro critico — que constitui, a0 mesmo tempo,
uma critica do teatro — nao é estranho as posi¢cdes de Gordon Craig, mas delas se
distingue em um ponto essencial: para Barthes e Dort um teatro da teatralidade néo é
incompativel com um teatro realista — ao menos com certo tipo de realismo... Ao defen-
derem o realismo épico, os dois criticos “brechtianos” demarcam, integralmente, as
fronteiras com o realismo socialista e, de forma global, com todo sistema artistico que
se pretende reflexo ou reproducgao direta do real. Em Théatre Populaire, o elogio dos
efeitos criticos e politicos de espetaculos como Mae coragem ou A vida de Galileu
liga-se ao reconhecimento do poder e da clareza de sua escritura cénica, em suma,
de sua teatralidade. O teatro realista deixa de ser considerado uma esponja do real,
para ser visto sobretudo como uma espécie de lugar in vitro: um espaco vazio onde se
fazem experiéncias sobre o real, usando a teatralidade como unico protocolo.

Nos anos sessenta, quando Barthes se distancia do teatro (e transfere sua teoria da
teatralidade para outro lugar — para a questao do Texto) Dort segue sozinho ampliando a
reflexdo sobre o teatro e a teatralidade. Ele se interessa especialmente pelo processo de
reteatralizagc&o do teatro, que culmina em Meyerhold na Unido Soviética dos anos vinte e
trinta. Levar Meyerhold em consideracéo é constatar, forcosamente, com Josette Féral’, que
“a afirmacgéao do ‘teatral’ como distinto do real € condicao sine qua non da teatralidade em
cena, e que “a cena deve falar sua propria linguagem e impor suas proprias leis” Mas a
contribuicao mais decisiva de Dort para as relacdes entre realismo e teatralidade € de iniciar
uma verdadeira reavaliacao de Stanislavski, de Antoine e do tao mal falado “naturalismo?

Ao apresentar Antoine como o “patrono”® do teatro moderno, Dort se distancia

do idealismo de Gordon Craig. Nao vé menos teatralidade ou uma teatralidade menos

6 Ver o capitulo “Brecht em processo” do livro de Sarrazac Critique du theatre. De I'utopie au désenchantement. (N.T.)

7 Josette Féral, “La Théatralité”, Poétique n. 75, Editions du Seuil, setembro 1988. O conceito de teatralidade, em
seus multiplos usos no teatro e fora do teatro, torna-se cada vez mais fluido e tende a se banalizar. Portanto, para uma
melhor definicdo do conceito, eu proporia a comparacdo com o que chamo de teatralismo. “Teatralismo” designaria
o contrario da teatralidade como ¢é tratada aqui... O surgimento da teatralidade procede da pura emergéncia do
ato teatral no vazio da representagéo. O reino do teatralismo remete a essa doenga estética endémica que faz
com que o teatro sofra de sua prépria énfase e, de certo modo, de um excesso de si mesmo. Assim, quando
Stanislavski declara que “O que faz désespérer do teatro é o teatro”, n&o visa a teatralidade a Meyherhold, mas esse
“teatralismo” enquanto estado histriénico e narcisico, manifestagdo redundante do teatro no teatro.

8 Bernard Dort, “Antoine le patron”, Théatre Public, op. cit.
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sutil nas encenagdes naturalistas de Antoine que nos espetaculos “simbolistas” e esti-
lizados de um Lugné-Poe. Sem duvida, o autor de Théatre réel acredita que a verda-
deira modernidade esta mais presente no gesto experimental de colocar um frag-
mento de vida, um ambiente, sob a lente de aumento da quarta parede do que nas
cerimdnias fantasmaticas do Théatre dArt ou do Théatre de I'Oeuvre, longinquamente
inspiradas em Baudelaire e Wagner. Talvez ele consiga até mesmo discernir, sob a
aparéncia de continuidade e unidade da representacao naturalista, esse pontilhismo
ou, sobretudo, esse divisionismo que Antoine e Stanislavski praticam. Com base nesse
pressuposto, pode-se reavaliar o naturalismo teatral, considerando-o uma arte deci-
didamente moderna e uma arte da teatralidade, ou seja, fundada na descontinuidade
e nos vazios. Lugné-Poe, Craig, Copeau ja ndo sdo os pais obrigatérios do teatro
contemporéneo; outra genealogia esta prestes a se desenhar. Segundo a férmula de
Dort, se Barthes sonhou com um teatro em que “a matéria se tornaria signo™, a origem
desse sonho nao estaria exclusivamente em um teatro oriental hipercodificado como
o Bunraku, mas também no realismo experimental de Brecht e seus predecessores

Antoine e Stanislavski.

O estar-ai do teatro

Do vazio da cena — e no fundo pouco importa que seja ostensivo (palco nu) ou
discreto (dispositivo realista ou mesmo naturalista) — surge o corpo do ator e qualquer
outra particula de teatro — figurino, elemento de cenario, iluminagéo, musica etc. A
partir do momento em que o palco ndao pretende mais ser contiguo € comunicante
com o real, o teatro ndo € mais colonizado pela vida. O jogo estético desloca-se: ndo
se trata mais de colocar em cena o real, mas de colocar em presenca, confrontar os
elementos autbnomos — ou signos, ou hierdglifos — que constituem a realidade espe-
cifica do teatro. Elementos discretos, separados, insoluveis, que remetem apenas ao
enigma de sua apari¢cao e seu agenciamento. Ha uma oscilagcao do primado do real,
que ainda era lei no século XIX, para o “Estar-ai” do teatro. Para essa literalidade que
vai tornar-se, tanto para Brecht quanto para o Novo Teatro, a grande demanda dos
anos cinquenta e sessenta. Artaud ja a anunciava em 1926, sob a influéncia determi-
nante do ultimo Strindberg: “N&o queremos criar, como se fez até aqui e como sempre

se fez no caso do teatro, a ilusdo daquilo que nao é; ao contrario, pretendemos fazer

9 Josette Féral, “O naturalismo é, ele proprio, reconhecido como uma forma de teatralidade”.
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surgir diante dos olhos um certo numero de quadros, imagens indescritiveis, inegaveis,
que falarao diretamente ao espirito. Os objetos, os acessoérios, até mesmo os cenarios
no palco devem ser entendidos em sentido imediato, sem transposicao: devem ser
tomados nao pelo que representam, mas pelo que realmente sdo na realidade”°?

O intermediario entre Artaud e os criticos “brechtianos” sera Adamov, em um
periodo em que ainda é classificado, com lonesco e Beckett, como puro vanguar-
dista strindbergo-kafkiano... Quanto a definicdo desse Estar-ai do teatro — que devera
adquirir, na sequéncia, uma dimensao mais filoséfica, mais heiddegeriana — ela esta
contida por inteiro em algumas linhas de um texto de 1950, em que Adamov explica
que “tentou fazer com que a manifestacéo (do) conteudo (de suas pegas) coincidisse
literalmente, concretamente, corporalmente com o préprio conteudo’ Quanto a litera-
lidade das pecas de Adamov, no capitulo anterior demos o exemplo esclarecedor do
personagem mutilado psiquicamente e fisicamente™.

De fato, mais que o exemplo do Mutilado (personagem de La Grande et la petite
manoeuvres de Adamov), é a ideia geral da literalidade que Barthes e Dort subs-
crevem. Os transbordamentos corporais voluntariamente teratoldégicos de lonesco,
Beckett, Adamov deixam bastante em duvida, a0 menos nos primeiros tempos, 0s
dois editores de Théatre populaire. Em compensacgao, o principio da literalidade, cuja
unica finalidade é afirmar a presenca e a materialidade do teatro, os seduz. A litera-
lidade torna-se a via privilegiada para o surgimento da teatralidade. O que fascina
Barthes no verdadeiro protagonista de Le Ping Pong — quero dizer, o bilhar elétrico — é
0 que o autor de Mitologias chama de “objeto literal} um objeto que né&o tem por funcao
dramaturgica e cénica simbolizar, mas simplesmente estar presente e, por meio dessa
presenca que teima, produzir acao e situacdes (mesmo que sejam acgao e situagdes
“de linguagem”). Isso se explica porque a geracao que defende essa dramaturgia do
Estar-ai sustenta, igualmente, o Nouveau Roman. Dort sera um dos primeiros a desen-
volver uma tematica — em seus artigos “Tempo das coisas” e “Romances brancos” dos
Cahiers du Sud ou de Lettres nouvelles, — que anuncia o Nouveau Roman; e sabe-se
da relacao forte e tempestuosa que Barthes mantém, durante anos, com Robbe-Grillet.

Teatro ou romance, trata-se de exorcizar definitivamente o deménio da analogia.

Terminar de uma vez por todas com uma arte fundada no primado da interioridade,

10 Bernard Dort, “Le Corps du theatre”, Art Press, n. 184, outubro 1993.

11 Antonin Artaud, Oeuvres completes, t. I, Gallimard, 1961 (Sou eu, JPS, que sublinho)
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da psicologia, da profundidade. “Para nds, a superficie das coisas deixou de ser a
mascara de seu coracgao, declara o autor de Gommes. O que se tornou insuportavel
para os escritores € homens de teatro foi a manutengcdo da dicotomia neo-platénica
ideia/aparéncias, alma/corpo — em que o0 segundo termo € considerado apenas uma
ma traducao do primeiro. No inicio dos anos cinquenta, parece ter chegado a hora de
um teatro inteiramente dedicado ao presente da representacéo e ao evento cénico. No
entanto, a condicao de liquidar, definitivamente, a parcela da heranga hegeliana que
afirma que na cena, sempre, definitivamente, os conceitos é que sao representados,
vestidos, animados.

E uma mudanca de perspectiva semelhante a promovida pelo Nouveau Roman que
os editores da revista Théatre populaire querem realizar no teatro. No entanto, para Barthes
e Dort, o campeéo dessa revolugéo nao é um escritor proximo do Nouveau Roman como
Beckett, por exemplo, ou os sustentaculos mais radicais da literalidade — Adamov ou o
primeiro lonesco; esse campeao € Brecht, na via dos espetaculos do Berliner Ensemble
apresentados em Paris a partir de 1954. Em relagdo a vanguarda dos anos cinquenta,
cujas obras os editores da revista Thééatre Populaire julgam atemporais e nao-histdricas,
a dramaturgia brechtiana tem a imensa vantagem de integrar a dimensao da Histéria, do
social, do politico ao partido da literalidade... A distancia, e com todo respeito ao contexto,
pode-se perguntar se 0 modo como Dort e Barthes rejeitam Beckett nesse momento, rele-
gando-o as trevas de um teatro metafisico e de vanguarda burguesa (e o proprio Adamov
faz com que suas pecas iniciais tenham destino semelhante) ndo tem algo de excessivo e
injusto... A reprovacao retrospectiva que se pode fazer aos criticos de Théétre populaire é
a de ter confundido a obra dos dramaturgos dos anos cinquenta com a leitura idealista que
deles foi feita (em Beckett, Anouilh privilegia o0 simbolo da auséncia de Godot, em lugar
da hiperpresenca “literal” de Vladimir e Estragon). No entanto, a questao fundamental esta
colocada: sera que o teatro pode continuar a fazer, como acontece em Sartre, a passagem
incessante do sensivel para o inteligivel e a anulacao permanente da forma cénica em
proveito de ideias, teses e outras “mensagens”? Nao chegou a hora de o teatro destacar
esse momento de pura teatralidade, em que o sensivel torna-se significante?

No fundo, o principio da literalidade nada mais € que um gigantesco efeito
de distanciamento (brechtiano) ou de inquietante estranheza (freudiana) em que a
presenca cénica dos objetos e dos seres, usada e banalizada por tantos séculos de

representacdo, recupera repentinamente sua poténcia arcaica e enigmatica. Essa
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exigéncia de literalidade que os textos de Adamov, Barthes e Dort expressam clara-
mente vem selar o pacto de um teatro “refundado” na teatralidade... A série de artigos
de Barthes consagrados a Mde Coragem e a arte do Berliner Ensemble, bem como
a Leitura de Brecht de Dort, estabelecem que no teatro da literalidade e da teatrali-
dade o sentido nunca é global; € sempre local e fragmentario. O sentido é sempre
apreendido na materialidade da cena, ela propria espacada, “como os caracteres de
impressao na pagina de um livro”2, no vazio inaugural do teatro.

Para Barthes, o exemplo brechtiano oferece a oportunidade de revisar a questao
do sentido até mesmo para além do teatro: da “isencao” ou da “decepg¢ao” com o
sentido, ligada a Kafka e ao surgimento do Nouveau Roman, ele passa a “suspensao”
do sentido, sob influéncia direta do teatro épico. Ou seja, passa a levar em conta
o destinatario da obra épica, seu papel de leitor ou espectador ativo, ocupado em
destrinchar o enigma do sentido depois que a leitura ou a representacao terminaram.
De fato, Barthes deve a literalidade brechtiana — essa teatralidade polifénica, fundada
na “espessura de signos’, na “superposicao de sentidos” — sua concepg¢ao mais afinada
da razdo semiolégica. A pura presenca teatral é aquilo que da a ver um objeto, um
corpo, um mundo em sua hipervisibilidade fragmentaria, em sua opacidade mesma,
que me permite vé-la e decifra-la sem esperanca de chegar ao final de sua decifracao.

Assim, o conteudo do espetaculo ndo esvazia sua forma; a forma, ao contrario,
constitui 0 elemento resistente que absorve minha atencao e canaliza minha reflexao. A
literalidade realiza o estado maximo de concentracao do objeto teatral e faz com que eu
me concentre nesse objeto. Por meio da intensificacédo e densidade extremas da matéria
teatral — que afeta tanto os atores e a linguagem quanto o cenario e os objetos —, 0
espectador fica sem escapatoria e se vé confrontado com o Estar-ai mutuo dos homens
e do mundo. Portanto, a literalidade é também essa (falsa) opacidade, essa cegueira que
permite ver no refletor do teatro: “Vemos Mae Coragem cega’, escreve Barthes, “vemos
que ela nao vé”; férmula que ecoa um Fragmento de 1964 sobre o didlogo platdnico:
“Ver 0 nao ver, ouvir 0 que nao se ouve (...). Ouvimos o que Ménon nao ouve, mas sO
ouvimos por causa da surdez de Ménon™'3.

No entanto, a reivindicacdo de literalidade que Dort e Barthes priorizam, nos

anos cinquenta e sessenta, hoje pode parecer insuficiente. Para certos detratores,

12 Arthur Adamov, “Avertissement a La Parodie et a Linvasion”, em Ici ET Maitenant, Gallimard, Coll. “Pratique
du Théatre”, 1964.

13 Wallter Benjamin, Essais sur Bertolt Brecht, Petite collection Maspero, n. 39, 1969. [Walter Benjamin,
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sob a capa de literalidade e teatralidade Brecht s6 propde um teatro predicante e mili-
tante disfarcado. E, mesmo que se chegue a provar que a unica pedagogia proposta
pelo teatro épico é de ordem heuristica e socratica, pode-se confrontar, ainda, com a
objecao de que Brecht n&o coloca em xeque, suficientemente, o conceito de represen-
tacdo no que implica em se furtar a esse presente absoluto, a esse “mais-que-presente”
de pura situacédo em presenca do teatro. Se nos anos oitenta e noventa apareceram
novas exigéncias de literalidade e teatralidade, elas se ligaram a um evento cénico que
deveria ser pura presentacao, pura presentificagdo do teatro, a ponto de apagar toda
ideia de reproducao, de repeticao do real.

Se o Novo romance e o Novo teatro estdo razoavelmente distantes de nds
(restam as obras em sua singularidade, em particular a de Beckett), Brecht, por seu
lado, tornou-se suspeito aos olhos de muitos; portanto, a tentacéo de reavaliar negati-
vamente o principio de literalidade dos anos cinquenta é grande, seja ao propor uma
versao mais potente da literalidade, seja ao desqualifica-la... Hoje, certos homens de
teatro pretendem dar mais espaco e destaque ao Estar-ai do teatro. Também procuram
dilatar o instante teatral, ao distanciar o jogo de sua significagéo, ao liberar a teatrali-
dade, definitivamente, de toda fungdo de comentario em relagao a acao (a teatralidade
brechtiana continua subordinada ao “comentario do gestus™*).

Mas, no centro dos questionamentos atuais, pode-se pensar também em ques-
tionar o abuso da literalidade e essa espécie de medo do sentido que ela engendra.
‘A profundidade ndo é mais o que era. Pois enquanto o século XIX assistiu a um longo
processo de destruicdo das aparéncias em proveito do sentido, o século XX desen-
volveu um processo gigantesco de destruicao do sentido... em proveito de que? Nao
desfrutamos mais das aparéncias nem do sentido’'®. Aqueles que fazem teatro hoje e

refletem sobre ele ndo deveriam ficar indiferentes a constatacao irbnica de Baudrillard.

Da cena ao texto

Definir a teatralidade como se faz, frequentemente, a partir do distanciamento do

teatro em relac@o ao texto ndo é falso, mas pode levar ao uso univoco e abusivo da nogao.

14 Roland Barthes, “Mere courage aveugle”, Théatre populaire, n. 8, julho-agosto 1954, republicado em Oeuvres
completes, tomo 1, Seuil, 1993 [Roland Barthes, “Mée coragem cega”, in; “Fragment”, Oeuvres complétes, 1, op. cit.

15 Sobre o comentario de gestus, ver os Ecrits sur le théétre, t. 2, de Brecht, editado pela I'’Arche, em particular
o “Petit Organon” [Bertolt Brecht, “Pequeno Organon para o Teatro”, in. Sobre a necesséria subordinagdo da
teatralidade ao comentario do Gestus: Roland Barthes, “Les Maladies du costume de théatre”, Théétre populaire
n. 12, marco-abril 1955, republicado em Oeuvres completes, 1, op. cit. [Roland Barthes.
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Em todo caso, Barthes preveniu-nos contra tal redugéo: ao mesmo tempo em que define a
teatralidade como “o teatro menos o texto; introduz o paradoxo que faz da teatralidade um
“dado de criacdo, nao de realizacao” (“Em Esquilo, em Shakespeare, em Brecht, o texto
escrito € previamente tomado pela exterioridade dos corpos, dos objetos, das situagdes’
Barthes precisa). A partir dai, pode-se concluir que a posi¢ao barthesiana é ambigua?
Sim, se considerarmos que néo esclarece, de fato, as relagdes que o texto mantém com
0s outros componentes da representacdo teatral. Nao, na medida em que preserva a
possibilidade de uma relacao dialética, ou de uma tenséo, entre esses componentes.

Para Barthes, para Dort, a teatralidade é aquilo que permite pensar o teatro nao sem
o texto mas, de modo recorrente, a partir de sua realizagéo ou seu devir cénico. Vontade de
voltar ao hic et nunc da representacao e de reinstalar o teatro em sua dimens&o propria-
mente cénica, depois de muitos séculos de subserviéncia a literatura (Sua Majestade, diz
amavelmente Baty, enquanto Artaud denuncia a atitude de “gramaticos e invertidos, em
resumo, de ocidentais”). Mas, sobretudo, vontade de libertar o teatro de sua identidade lite-
raria, abstrata e atemporal, para recuperar sua abertura para o mundo, para o real. Nesse
sentido, a teatralidade reinstitui a arte do teatro enquanto ato.

Os animadores de revista Théatre populaire certamente nao foram os unicos nem
0S primeiros a expressar essas preocupacgdes. Henri Gouhier, por exemplo, sempre
defendeu a ideia de que o teatro deveria ser pensado a partir do nucleo da represen-
tacdo. ‘A representacao; escreve, “esta inscrita na esséncia da obra teatral; s6 existe
realmente no momento e no lugar em que se realiza a metamorfose. Portanto, a repre-
sentacdo ndao é um suplemento de que se poderia, a rigor, prescindir; € um fim nos
dois sentidos da palavra: a obra é feita para ser representada; € essa sua finalidade; ao
mesmo tempo, a representacéo define um acabamento, o momento em que, enfim, a
obra é plenamente ela mesma”®... E cabe ao fildésofo usar a expressao “texto-partitura”

No entanto, no que diz respeito a representacéo, a posi¢cao de Gouhier (ou a de
seu contemporaneo Touchard, bastante proxima) continua a fazer parte desse “texto-
centrismo” denunciado por Dort. Para o muito galilaico autor de Leitura de Brecht, o
texto pode ser colocado no centro da representacao teatral como nenhum outro compo-
nente cénico. Em ensaio claro e sabio, “O texto e a cena: uma nova alianga”"’, Dort

mostra como nasceu e se desenvolveu a concepgcdo moderna de uma obra dramatica

16 Jean Baudrillard, Cool memories, Editions Galilée, 1987.

17 Bernard Dort, La Représentation émancipée, Actes-Sud, Coll. “Le temps du theatre”, Arles, 1988.
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incompleta, aberta, a espera da cena... Quase a despeito de si mesmo, Hegel confirma
a existéncia de uma parte criativa — e ndao simplesmente interpretativa ou ilustrativa —
do ator que, por meio da mimica, do jogo mudo, vem preencher as lacunas de um texto
em si mesmo inacabado. “O texto e a cena...” faz referéncia a essas paginas da Esté-
tica, em que se nota, a respeito do drama como novo género, que “o poeta abandona
aos gestos aquilo que os antigos s6 exprimiam pelas palavras” Tanto quanto a Hegel,
Dort poderia remeter a funcao criativa da “pantomima” em Diderot e Lessing que, com
frequéncia, esta em contradicdo com as palavras.

Mas se Dort denuncia o textocentrismo para afirmar a autonomia da represen-
tacéo, recusa-se, categoricamente, a ceder ao mito “moderno” de uma teatralidade
qgue seria incompativel com a existéncia do texto. Chega mesmo a acrescentar, ao
paradoxo barthesiano da teatralidade, um segundo paradoxo: “O teatro sem texto;
afirma, referindo-se especialmente a Artaud, “é um sonho de escritor (que) s6 pode ser
pensando e expresso no texto, por meio da escritura. Dai o siléncio teatral a que sao
condenados esses profetas” De fato, trata-se de distinguir a ruptura necessaria com
um teatro puramente literario, um teatro sem corpos, do impasse de uma posi¢cao mais
extrema que consiste no repudio ao texto de teatro. Em Dort, a preocupacgao de encon-
trar o bom equilibrio — ou o desequilibrio dindmico — vai a tal ponto que ele se esforca
por resolver as contradi¢gdes do autor de O Teatro e seu duplo: “Quando Antonin Artaud
citava Woyzeck entre as primeiras obras a serem incluidas no repertorio de seu teatro
da Crueldade, sem duvida entrava em contradicdo com seu desejo de acabar com
as obras-primas do passado, mas também pressentia a nova alianca entre o texto e
a cena que bem poderia caracterizar o teatro de hoje — para além da pseudoposicao
entre texto e encenacao, entre um teatro do texto e um teatro teatral’

Ainda que ligado a epifania da representacao — a esse momento em que se mani-
festa a teatralidade — Dort continua atento a problematica do texto teatral, em particular
do texto contemporéaneo, e leva em conta as resisténcias desse ultimo a mimesis. Para
Dort ndo parece uma aberracdo o texto recusar-se a jogar completamente o jogo da
representacéo — pois, como escreveu Duras, “é quando o texto € representado que se
esta mais distante do autor’ Para dizer a verdade, Dort, ao contrario de Barthes, nao é
um homem da aporia, mas das passagens. Em “O texto e a cena: uma nova alianca” ou,
pouco mais tarde, em A representagcdo emancipada, procura tragar os contornos — para

ele bastante “razoaveis” — de uma nova utopia (pds-brechtiana) da representagéao. Mas,
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ao propor uma “nova alianca’; Dort nos previne, sobretudo, contra os dois perigos que
ameacam as relacoes entre a cena e o texto:

- Por um lado, essa atitude francamente reacionaria, mas que ganha cada vez
mais espaco, que consiste em querer restaurar o teatro literario, o “teatro de texto’
Pois ndo foi Jacques Julliard (e poderia ser Alain Finkielkraut) que afirmou, ha alguns
anos, em uma de suas cronicas do Nouvel Observateur, que “enquanto o teatro néo
retornar ao lugar onde se faz ouvir a palavra sagrada do poeta; enquanto os ence-
nadores atuais, esses tiranos mal educados, nao deixarem de ser arrogantes com o
autor, o contrato dramatico, essa aventura a trés que une autor, intérpretes e espec-
tadores em torno de um texto, permanecera despedacgado, desonrado, destruido”? ...
Contentemo-nos de devolver Julliard e seus preconceitos (que, diga-se de passagem,
séo anteriores ao surgimento da encenagao moderna) ao que Dort nos diz sobre “os

L bEN1Y

maiores textos de teatro”: “a leitura (eles) parecem problematicos’ “complexos a ponto
de parecerem incoerentes’ “excessivos no limite da desordem’ porque “tomam partido,
deliberadamente, de seu proprio inacabamento” e “fazem apelo a cena’”

- Por outro lado, uma proposta que nao € menos vaga, incerta e arriscada sé
porque toma partido da “emancipacao” da representacao (acredito que a expressao
remonta a Evreinoff). E assim que Alain Badiou, em suas Dez teses sobre o teatro (Dix
theses sur le théatre) parece afastar a questao do texto ao reduzi-lo a uma esséncia
eterna que somente a representacdo pode levar a instantaneidade, a imediaticidade,
em uma palavra, a vida. Sem duvida Dort concordaria com a afirmacédo de Badiou de
que “a ideia-teatro no texto e no poema esta incompleta, e que a encenagao néo €
interpretacao, mas complementacao” Mas imagino que acharia menos convincente
apresentar o teatro como um “agenciamento de componentes materiais e ideais
extremamente disparatados, cuja unica existéncia é a representacao” Em suas teses,
Badiou simplesmente esquece que na representacao o texto tem, forcosamente, esta-
tuto e fungao diferentes dos outros componentes... Sobretudo por falta: o texto é o
unico elemento que existe de modo autbnomo — enquanto texto escrito — no evento
da representacéao; transforma-se, metamorfoseia-se, pode até mesmo ser abolido
durante sua manifestagéo... Em seguida, por excesso: sua forma de invaséo é dife-
rente de qualquer outro elemento presente em cena — através dos corpos, das vozes,
do espaco, e até mesmo do espirito dos espectadores, que podem conhecé-lo antes

da representacao.

67



De uma polifonia que vira

Sera que é preciso passar da proposicao adamoviana, que Dort e Barthes subs-
creveram — “em minha concepcéao, o teatro estd completa e absolutamente ligado a
representacdo” — para a de Badiou, que pretende que a teatralidade s6 exista “na
e para a representacao’ O inconveniente da “ideia-teatro” segundo Badiou é que ao
remeter a articulacdo — ou como diria Dort, ao “jogo” — entre os diferentes componentes
cénicos, sO agrava a ambiguidade ja notada em Barthes. De certo modo, a “ideia-
-teatro” vem preencher o espaco vazio deixado pelo gestus brechtiano, pedra angular
da concepcgao de teatro critico elaborada por Dort e Barthes: “Toda obra dramatica
pode e deve reduzir-se ao que Brecht denomina gestus social, a expressao exterior,
material, dos conflitos da sociedade de que é testemunha. Evidentemente, cabe ao
encenador descobrir e manifestar esse gestus, esse esquema historico particular que
fundamenta todo espetaculo: para isso, tem a sua disposicéo o conjunto das técnicas
teatrais: o jogo dos atores, a espacializagdo, o movimento, o cenario, a iluminagéo
(...), o figurino” A vantagem do gestus — hoje considerado obsoleto, como todo teatro
“da fabula” — sobre a “ideia-teatro” é ser, ao mesmo tempo, transcendente em relacao
ao conjunto dos componentes da representacéo e estar indexado no texto. O gestus
existe como globalidade, como ponto de vista geral sobre o texto, mas também como
unidade (no sentido semioldgico) a partir da qual o texto pode ser lido, decupado,
comentado...

Fazendo o luto do brechtianismo, e a fim de preservar um certo “jogo” ou um certo
“us0o” do teatro e do mundo real, Dort esforgou-se por elaborar essa utopia de ligacao,
mais técnica que politica, que eu evocava acima. Foi assim que escolheu ir além da
metafora brechtiana da revolugdo copernicana do teatro e anunciar uma revolugao
propriamente einsteiniana... Para tornar palpavel essa esperancga, evoca um modelo
de representacao ideal: “A revolugao copernicana do principio do século tornou-se
uma revolugao einsteiniana. A inversao do primado de texto e cena transformou-se em
relativizagao generalizada dos elementos da representagao teatral, uns em relagéao
aos outros. Renuncia-se a ideia de uma unidade organica, fixada a priori, € até mesmo
de uma esséncia do fato teatral (a misteriosa teatralidade) para conceber o teatro

como uma espécie de polifonia significante, aberta sobre o espectador’®,

18 Alain Badiou, “Dix theses sur le theatre”, op. cit.
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A “representacao emancipada; no sentido dortiano, certamente tem muito a ver
com a “polifonia” barthesiana; entretanto, € marcada pela recusa de uma teatralidade
“ecuménica’ Dort preconiza um tipo de relagédo violentamente contraditoria entre os
diferentes componentes da representacéo que Brecht previa na origem de sua teoria
das “artes-irmas” (“Schwesterkiinste”), mas que teria esquecido parcialmente: “Por
conta de seu privilégio e de suas obrigacdes de autor e encenador, e também de editor
do Berliner Ensemble, sem duvida sacrificou a independéncia dessas artes-irmas a
uma concepc¢ao dramaturgica unitaria das obras que apresentava. Mas sua licdo vai
além de sua pratica. Desenha a imagem de uma representacao nao unificada, cujos
diversos elementos entrariam em colaboragéo, até mesmo em rivalidade, em lugar de
apagar suas diferencas e contribuir para a edificacdo de um sentido comum”?®,

Para Dort, “jogo” é sempre sin6bnimo de luta e combate. Mas, ao mesmo tempo,
esse voluntarismo do Dort-tedrico é atenuado e corrigido pelo hedonismo que é a
marca do Dort-espectador. Ora, para esse espectador de dimensdao romanesca “o
prazer do teatro” sempre adquire uma cor nostalgica, quase melancdlica. Sera que
isso acontece porque sua atividade de critico permanece fundada, para sempre, nos
combates travados com Barthes no tempo de Théatre populaire? Ou porque nenhum
espetaculo, desde M&e Coragem na encenacao de Brecht ou A vida de Galileu diri-
gida por Strehler, pode responder totalmente a expectativa criada por esses? Ou
ainda, sera que se trata de um sentimento mais geral e misterioso, diretamente ligado
ao surgimento da teatralidade: o sentimento da perda do teatro para o préprio teatro?
Para Bernard Dort, a representacao teatral sempre aparece como o lugar da falta por
exceléncia, a experiéncia de privacao de um espaco e um tempo para sempre inalcan-
caveis. Como se hoje a paixao do espectador sé pudesse expressar-se por um perma-
nente desencanto. Desilusao que o artista (ele proprio um espectador desiludido do
esforco de fazer teatro) partilharia com o publico. Em eco contraditério ao “Eu né&o vou
mais ao teatro” de Barthes, Dort ndo cessa de nos advertir, mezzo vocce, que o teatro
jamais para de nos abandonar, de desertar de si e de nds. Em todo caso, foi sob o
signo da intensa nostalgia que Dort viu e viveu Sur la grande-route de Grlber: “Um
momento de repouso no movimento infinito de Gruber de abandono do palco” (...) Sur

la grande-route fala da ultima felicidade possivel.”®.

19 Roland Barthes, Les Maladies du costume de théatre”, op. cit.

20 Idem
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Persistir na tarefa (beckettiana) de acabar (mais uma vez) com o teatro, e sempre
sonhar com o retorno ao inicio: talvez seja esse o ultimo paradoxo da teatralidade. Pois
o teatro s6 se realiza verdadeiramente fora de si, quando consegue libertar-se de si...

Ao produzir no teatro, a cada vez, o vazio do teatro.
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