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Introducao

Toda prética artistica se desenvolve a partir de motivagOes tedricas
implicitas ou explicitas. Ao mesmo tempo toda teoria se dimenta da
prética por eafundada. Elas contribuem mutuamente para sua evo-
lucdo e suatransformacdo. Mas, no teatro, existe teoria e teorial

Em primeiro lugar, € preciso considerar uma heterogeneidade
fundadora: o teatro € a0 mesmo tempo uma prética do ato da escrita
e uma prética de representacao (interpretacdo, direcdo). As teorias
reativas ao teatro tendem ou visam a cobrir heterogeneidade,
elaborando corpos de doutrina que tomam por objeto ora o texto
dramético, oraa representacdo, s vezes ambas Simultaneamente.

Essa simultaneidade, no entanto, esta longe de sr sistemética
Por razoes ideol 6gicas que abordaremos, as teorias do teatro na Fran-
¢a, do sculo XVII até os anos 1880, sfo essencid mente poéticas. Seu
objeto principa é o texto da pega. Os textos relativos a representacéo
restringem-se atecnologiado teatro. Limitam-se aexplicar como, por
exemplo, redizar acontecimentos aspetacularaal como declamar cor-
retamente o aexandrino trégico (tratados de diccdo) etc. A mais
notavel excegdo aessaregraé evidentemente o Paradoxo sobreo ator,
de Diderot, que constitui provavelmente a primeira abordagem ted-
ricamoderna da arte do ator (mas esse texto ndo sera publicado antes
de 1830).

Nos anos 1880 produz-se uma transformacdo bem conhecida
dos historiadores do teatro: o advento do diretor? A partir de entéo,
vé-se multiplicarem as reflexdes tedricas sobre sua arte, seus direitos e
Seus deveres, a0 passo que, ao mesmo tempo, observa-se uma rarefa
¢&0 dos discursos tedricos de vocagdo totalizante. A histériado teatro
recente incitou os "doutos' daépoca modernaaserem mais modestos
que os Chapelain, dAubignac etc. que dominavam o teatro cléssico.
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Quanto aos dramaturgos, preocupam-se apenas em teorizar para seu
uso pessod (Claudd). Ai também, surge uma notével excecdo aregra
a teoria de Brecht. Sua personalidade, sua competéncia maltipla de
critico, esteta, dramaturgo e diretor |he permitem cobrir com perti-
néncia o conjunto dos campos em que a coisateatral é elaborada.

Uma outra distingéo deve s feita. Ha dois tipos de teorias, 0
explicito e o implicito: o tipo explicito é formulado aravés de um
conjunto de textos diversos. dissertagdes, ensaios, prefécios, adver-
téncias etc. Tem freqlientemente pretensdes totali zantes, enunciando
uma teoria que deve vaer para toda uma época e toda uma clase
socid (por exemplo, 0 género dito sério, paraaburguesia da segunda
metade do século XVIII, ou o drama romantico, paraageracio "artis-
td' da Restauracdo), e até mesmo para a eternidade (o aristotelismo
revisitado pelos "doutos' do século XVII).

Como sau nome indica, o tipo implicito dispensa a formulacéo
discursva. Edta existe, mas dificilmente é perceptivel e vae apenas
para seu autor. Vgam Marivaux: seu teatro pressupde uma reflexdo
tedrica sobre as principais categorias dramatlrgicas que 0 consti-
tuem: o personagem, aacao, o comico, o diaogo etc. Mas o autor de
Fal sas confidencias, sdvo engano, ndo formulou nenhumareflexdo a
€% respeito. Somos portanto obrigados aextrapolar e induzir apartir
de suas pecas uma hipotética teoria com margem de interpretacdo e
de erro que tal procedimento supde.

Uma Introducdo as grandes teorias do teatro ndo podia entdo
deixar de s, por evidentes razdes materiais, fortemente sdetiva. Era
preciso escolher 0 mais sgnificativo. Era preciso também evitar o
cardter arbitrario de uma subjetividade, portanto fixar e formular os
critérios de sdecio.

O primeiro consiste em fdar de ura teatro que permanece vivo.
O campo é ainda bastante vasto, uma vez que se pode caracterizélo
como uma producdo ininterruptadesde o inicio do século XVII. N&o
cessamos de retornar a tragédia déssica e ao drama romantico; de
representar Moliére, Marivaux e Labiche. Em contrapartida, é forco-
so reconhecer que o teatro da Idade Média ndo corresponde a ese
critério, constituindo apenas objeto de pesquisas eruditas. Eis por
gue esta Introducéo n&o o leva em conta— e ndo sem hesitacdo ou
tristezal Porém, mais umavez, escolher é eiminar...



Introducéo 11

Mantivemos as doutrinas que fizeram escola, que mobilizaram,
mesmo através da polémica, uma ou varias geraches de autores e de
préticos. Foram excluidas, aém disso, é claro, aguelas fugazes teorias
implicitas, todas as que diziam respeito exclusvamente a seus auto-
res. O que ndo deve de maneiraaguma ser assmilado a um juizo de
vaor: Mussat ou Claudd ndo sfo absolutamente autores de segundo
plano. Mas a doutrina deles é essencidmente eaborada para uso
pessod. A partir dos anos 1880, optou-se por privilegiar asteorias da
representacdo. S30 as mals numerosas, as mais diversas, fregqliente-
mente as mais interessantes. Somarse ais o fato de que a maioria
das obras que tratam do teatro moderno e contemporaneo fez antes a
opcdo inversa. € mais f&ail, hoje em dia, informar-se sobre o teatro
segundo lonesco ou Beckett do que sobre o teatro segundo Mnouch-
kine ou Bob Wilson.

O campo explorado é prioritariamente o do teatro francés. Mas
ddimitacdo de tipo ideoldgico-geogréfico perde quase toda a
pertinéncia no século XX: o teatro viga, circula. Tornase menos
europeu, isso quando ndo se abre as influéncias do Extremo Oriente.
As grandes teorias do teatro de nosso século sfo francesas (Copeal,
Artaud...), mas também russas (Stanidavski, Meyerhold...), inglesas
(Craig...), demés (Brecht...), polonesas (Grotowski, Kantor...) etc. O
critério da escolha deixa entdo de ser mecanicamente nacionalista,
passando alevar era conta a importancia da ressonancia que uma ou
outra dessss teorias puderam ter tido sobre avida e a prética teatrais
francesas.

Trata-se enfim de uma introducéo, e apenas de umaintroducéo.
Em outras paavras, 5o apresentadas as teorias em questdo tentando
apreender a logica de sua elaboracdo, de sua operacionaizacdo. Po-
rém, ndo fo 0 cao de resumi-las em detalhe. Limitamo-nos a dar as
indicaces indispensavels para que o |eitor pudesse compreender esta
introducéo, para que pudesse se encontrar em um conjunto de textos
eparsos e nem sempre muito acessivels. Uma introducéo € apenas a
cartografia de um territério ma explorado.
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1. Panorama sobr e a Poética

As teorias teatrais do século XVII apresentam uma estranha singulari-
dade: ndo pretendem inventar um sistema novo, fundar uma estética
original (mesmo que, na prética, fosse exatamente ai que se chegasse).
Seu projeto comum € analisar e compreender a Poética de Aristételes
e gjudar os dramaturgos a colocé-la em prética. Apenas um Corneille
se preocupard, em seus famosos Discursos,® em ganhar um pouco de
terreno e aargar as perspectivas aristotélicas. Mas ndo passaria pela
cabeca de ninguém, tedricos ou autores, proclamar sua intencéo de
romper com a estética de Aristételes para langar os fundamentos de
uma nova teoria do teatro.

Esse frenes exegético explica-se em primeiro lugar pelas proprias
caracteristicas da Poética. Inimeras vezes foram apontadas suas incoe-
réncias, suas contradi¢des, suas lacunas, suas digressdes e suas €lip-
ses.? Por exemplo, ao contrério do que é anunciado, a questdo da
comédiajamais é examinada (o que, imediatamente, deixa uma mar-
gem de manobra maior para os autores que abordam esse género).

Portanto, qualquer que sgja a explicacdo desse estado de fato,® a
obra de AristGteles permite aos exegetas encontrar material parajus-
tificar as doutrinas mais diversas.

Quais sdo, pois, 0s pontos importantes que o século XVII ndo
podiaignorar em sua(s) leitura(s) da Poética?.

Uma dramaturgia do verossimil

Em primeiro lugar Aristételes insiste ha nogéo de agdo: [a tragedia)
"representa ndo homens, mas agdes’. Seus "agentes sdo personagens

1
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Por outro lado, arepresentacdo ndo deve visar o realismo. Ela se
baseia ndo sobre o real (0 que efetivamente aconteceu), mas sobre o
possivel {0 que poderiater acontecido). Todavia, essanog¢do depossivel
€ delimitada, e portanto limitada, pelo verossimil e pelo necessario.
Aristételes ndo explicita de modo claro essas duas categorias que 0
século XVII tanto ira explorar! Pode-se porém alcangar seu pensamen-
to referindo-se a outros textos seus. O verossimil procede da experién-
cia comum. E o que se produz com mais freqiiéncia {Retérica) e
portanto o que corresponde ao horizonte de expectativa do especta-
dor. H4, no verossimil, um componente psicolégico que define um
espaco ndo tanto dopossivel mas doplausivel, isto € em suma, daqui-
lo que um grupo social, em uma época dada, acredita possivel. Eis
exatamente por que anog&o de opinido comum tera tantaimportancia
para o pensamento teatral do século XVIl. Da mesma maneira, € em
relacdo a doutrina de Aristételes que é preciso compreender sua
repugnancia por aguela "verdade que pode algumas vezes ndo ser
verossimil" (Boileau). A dimenséo psicoldgica do verossimil introduz
um outro parémetro: o dapersuasdo. O possivel, diz Aristételes, é
"persuasivo”, uma vez gque repousa em um determinado sistema de
crengas. Eis por que deverd ser excluido do campo da representagéo
trégica o irracional. Para Aristételes, essa dimensao deve permanecer
no dominio do texto, isto &, no caso do teatro, do relato. Com efeito,
ao carédter de certo modo irrecusdvel da representacdo opde-se o efeito
de incerteza do relato. Pois o narrador ndo se limita a testemunhar.
Ele relata também outros testemunhos... Com isso a persuasdo torna-
se relativa, cada um sendo livre para atribuir ao que € relatado o
crédito que Ihe convém. Racine, por exemplo, respeita escrupul osa-
mente essa regra todas as vezes que precisa utilizar um episodio que
derive do maravilhoso:

O soldado espantado diz que em uma nuvem
Dianadesceu sobre afogueira... {Ifigénia)
Dizem que fo até visto nessa desordem terrivel
Um Deus... { Fedraf

Como, aém disso, Aristételes parece recomendar que ndo se
recorra ao relato narepresentacdo, podemos supor que, nesse sistema,
o irracional estava destinado a ocupar apenas um lugar bem marginal.
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Por outro lado, a Poética inaugura uma tradicéo de desvaloriza-
¢80 do espetéculo da qual, € preciso reconhecer, o teatro francés se
lamentara por se desfazer:

Quanto ao espetéculo, que exerce a maior seducdo, e é totalmente
estranho a arte e nada tem a ver com a poética, pois a tragédia rediza
sua propria findidade sem concurso® e sem atores. Além disso, paraa
execucdo técnica do espetéculo, a arte do fabricante de acessdrios é
mais decisvado que ados poetas. {Poética, 50 b 15)

Os comentadores do século XVII, tendo a seu lado nesse ponto os
autores e o publico "intelectual”, vao se apoiar nesse género de cita-
¢Oes para erigir em dogma uma ideologia que afirmava a supe-
rioridade, até mesmo a supremacia, do "poema’ (do texto dramaético)
sobre todos os outros componentes da tragédia.

A partir dai, as pesquisas que na mesma época se desenvolvem no
dominio das técnicas do espetacular ndo encontraréo terreno propi-
Cio sendo nos géneros que, por sua prépria novidade, escapavam ao
controle do aristotelismo: bale, dpera, comédia italiana (commedia
deWarté)... E esses géneros ndo se eximirdo de explorar todos os
recursos cénicos oferecidos pelo irracional (0 maravilhoso) tais como
as apari¢des de divindades celestes ou infernais, de monstros mari-
nhos etc.

O incontestavel e 0 persuasivo

Aristoteles também exclui do campo da tragédia uma outra modali-
dade do irracional que é o monstruoso (a se distinguir do apavorante).
E isso por duas razfes: a primeira € que 0 monstruoso engendra uma
reacdo de incredulidade. Com isso entra em contradi¢do com a exi-
géncia de persuasdo. Depois, provoca uma reagdo de horror, viscera,
fébica

Semel hante exclusdo vai ser de importancia capital na elaboracéo
da estética tragica francesa. Em particular, vai Ihe impor uma ideolo-
gia da moderacdo e da justa medida que a tornard completamente
estranha aos paroxismos e aos exageros dos dramaturgos ditos "pré-
classicos' ou "barrocos' (Hardy, Montchrestien...), que trabalhavam
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em uma época em gue a Poética ainda ndo constituia o incontornavel
brevidrio sobre 0 qual se baseard o classicismo. Vai, por outro lado,
provocar um duradouro fechamento de todo o campo cultural fran-
cés (autores, criticos, leitores, publico...) a estéticas diferentes. Sabe-
mos que ainda serdo necessarios dois séculos aos franceses para com-
preender e apreciar o teatro de Shakespeare!

Essa exclusdo do monstruoso deve ser relacionada com o proble-
ma da verdade historica, ou, em termos aristotélicos, do incontestavel.
Um autor que trabalha sobre um assunto histérico pode de fato
esbarrar nesse dilema: se 0 acontecimento, atestado pelaHistoria, que
se quer levar ao palco é da ordem do monstruoso, sera preciso fazer
prevalecer este em nome da verdade? Ou entdo transformar, atenuar
essaverdade de maneiraaeliminar o monstruoso? Aristoteles se inclina
nitidamente em favor dessa Ultima solucgao:

O papd do poeta é dizer ndo 0 que aconteceu realmente, mas 0 que
poderiater acontecido naordem do verossimil ou do necessario. (Poé-
tica, 51 a36).

Dai as inumeras infragdes a verdade histérica que se permitiréo
0s autores tragicos do século XVII, justificadas, em seus preféacios, por
uma argumentagdo tipicamente aristotélica: basta que um aconteci-
mento ficticio tenha uma capacidade de persuasio para que sga ad-
missivel na estrutura de uma agdo tragica. Racine:

Eu [Jnig] afiz entrar nasVedais, embora, segundo Aulo Gélio, ndo se
receba ninguém ai com menos de sais anos, nem acima de dez. Mas o
povo toma agui [no desfecho da agdo de Britanico] Jinia sob sua
protecdo. E acreditei que, em consideragdo por Sseu hascimento, sua
virtude e sua desgraca, ee podia dispensila da idade prescrita pelas
leis, como dispensou daidade para o consulado tantos grandes homens
que haviam merecido ese privilégio. (Britanico, [segundo] prefécio)

Isso posto, o incontestavel ndo é absolutamente excluido, por
Aristételes, do campo datragédia. E de fato evidente que, na genera-
lidade dos casos, o incontestavel é dotado de um poder de persuasio
pelo menos téo forte quanto o possivel ou 0 necessario. Se a tradicéo
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histérica conhecida de todos conta que César foi assassinado por
Brutus, que no entanto considerava como seu proprio filho, acredita-
rei facilmente na representacdo teatral de tal acontecimento...

A idealizacdo e a identificacdo
Uma obra de arte representa seu modelo ao ideaiz&lo, ao imité-1o
identicamente ou ao degrada-lo. Para Aristételes, o modo proprio da
tragédia deve ser 0 da idealizagdo. O herGi deve ser mostrado fora da
cotidianidade do espectador. O que, a0 mesmo tempo, redefine as
relagdes que a tragédia mantém com a verdade historica ou psicol6-
gica

Mas ndo incorramos em contra-senso em relacdo a essa nogéo de
idealizacdo: a tragédia ndo deve ser um espetaculo edificante. Ndo
deve mostrar, de maneira enganosa, um mundo purificado do Mal e
submetido a puravirtude. Ela pode, e deve, mostrar agdes proprias a
provocar medo ou piedade, isto €, um mundo presado eterno conflito
do Bem e do Mal, um mundo no qual este nem sempre tem a Gltima
palavra. O "malvado” n&o é de modo algum excluido da cena tragica.
Mas sua representacéo também pode ser idealizada. Aristoteles:

Umavez que atragédia é uma representacdo de homens melhores que
nés, € preciso imitar os bons retratistas: tornando a forma adequada,
pintando retratos fiéis, mas mais belos, do mesmo modo o poeta que
representa homens col éricos, apéticos ou com outros tragos de cardter
desse género deve lhes conferir, nesse género, uma qualidade superior.
{Podtica, 48 ai)

Eis a origem da estética da "bela natureza"' que prevalecerd nos
séculos XVII e XVIII antes de entrar no centro de uma discusséo
(imitar embelezando ou imitar exatamente) da qual saird a doutrina
realista que, sob diversos avatares, orientara a maioria das estéticas
teatrais do século XIX.

E que para Arist6teles a obra de arte tem como fung&@o provocar
um prazer de natureza estética através da representacéo do real. Ora,
tal prazer, como €ele observa, decorre da propria representacdo, nao do
objeto representado:
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Sentimos prazer em olhar asimagens intensas das coisas cuja vista nos
€ dolorosa na realidade, por exemplo as formas de animais totalmente
ignobeis ou de cadaveres. { Poética, 48 b 9)

Mas o prazer produzido pela representagdo é especificado por
sua dupla origem emocional:

O que o poeta deve produzir € 0 prazer que, pela representacdo, pro-
vém dapiedade edo terror. (Poética, 53 b 12)

E afinalidade de tal prazer ndo é o prazer em si, mas 0 aprimora-
mento e o apaziguamento do coracdo. A tragédia, "ao representar a
piedade e o terror, redliza a depuragdo desse género de emocdes"
(Poética, 49 b 24).

Eis ai anunciado o famoso principio da catarse sobre o qual se
debrucardo geracOes de comentadores. Ora, esse termo que nunca
encontrou traducdo irrefutavel (purgacao? purificagdo?), Aristételes o
utiliza apenas uma Unica vez e ndo julga necessario propor uma
definicdo explicita, como se se tratasse de um conceito trivia de
utilizacdo absolutamente corrente. No entanto, na Retorica, ele elabo-
ra uma definicdo dessas duas emocdes motrizes da catarse.

Essas duas emocdes dolorosas, explica, se distinguem pelaorien-
tacdo do afeto. No caso dapiedade, trata-se de uma emocéo altruista:
eu me apiedo ao espetaculo do sofrimento que um outro homem
experimenta sem té-lo merecido. Ja o terror € uma emocao egocéntri-
ca fico aterrorizado ante a idéia de que eu mesmo poderia experi-
mentar a calamidade da representacdo a qual assisto:

A piedade se dirige a0 homem que ndo mereceu sua desgraca, o terror
adesgracade um semelhante. (Poética, 53al)

O paradoxo da catarse € que 0 prazer da representacdo procede
de duas emocgdes que sdo experimentadas como desagradaveis. Para
compreender isso basta transpor para o teatro a andlise aristotélica da
representacdo pléastica: sinto prazer diante do espetéaculo de aconteci-
mentos que, na realidade, teriam me enchido de terror ou de compai-
x&0, porque, precisamente, acontecimentos s80 mediados por
procedimentos da representagdo. De modo que apiedade e o medo
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gue posso sentir no teatro so como purificados da amargura que os
impregna na realidade. Pois, a0 mesmo tempo que me entristeco ou
me assusto em contato com 0 acontecimento representado, gozo da
beleza dessa representacéo.

O corolério dessa teoria é que €la baseia 0 prazer, e portanto a
préticado teatro, naidentificacdo. De fato, Aristételes observa que as
duas emocBes em questdo ndo podem ser experimentadas sendo por
um espectador que adira intimamente aos sofrimentos do persona-
gem tragico.

A partir dessas premissas, Aristoteles se empenha em caracterizar
um paradigma da agdo tragica, um modelo ao qual os praticantes
poderdo se referir, sobretudo no que diz respeito ao problema da
identificacéo.

Um homem, que n&o atinja a excdéncia na ordem da virtude e da
justica, deve, ndo pelo vicio e pea maldade, mas por agum erro, car
noinforttnio. {Poética, 53a7)

Vése bem por qué: como regra geral, o espectador mediano néo
se percebe €le proprio como eminentemente virtuoso ou particular-
mente malvado. Ele se identificard portanto mais facilmente com um
heréi que também se mantenha entre dois extremos. Por outro
lado, sO sentira piedade ou medo se o infortdnio tragico nao lhe
aparecer como ajusta retribuicdo de atos repreensiveis ou injustifica-
veis. Essa doutrina da identificacao é fundamental na medida em que
nela o teatro francés se engajara por trés bons séculos.

O campo da representacdo é portanto delimitado de maneira
paradoxal. De um lado, pressupfe a idealizacdo no desenho dos
personagens. De outro, as exigéncias da catarse fazem com que o
espectador ndo deva se sentir afastado da humanidade que o palco lhe
mostra. Portanto, a idealizacdo ndo deve resultar em uma repre-
sentagdo na qual os herois excedam, por suas virtudes ou vicios, uma
norma média, umajusta medida. Este serd um dos fundamentos do
classicismo francés.

E preciso sublinhar que essa postura é, em principio, pragmatica:
trata-se antes de tudo de desbravar o caminho mais direto para uma
efusdo emocional do espectador, ou sga, sua identificagdo com o
her6i. Eis a razdo de a norma do verossimil se tornar um dogma



Aristételes revisitado 21

cardeal: se ndo posso acreditar na possibilidade da agéo representada,
como poderia acreditar na redlidade das desgracas que dai decorrem?
E s ndo acredito nessas desgracas, como poderia sentir medo ou
piedade diante de sua representacéo?

2. A transmissao da doutrina

O modedo arigtotélico ndo tera nenhuma incidéncia sobre o teatro
latino ou medieval. Os graméticos e fil6sofos, que o praticamente
0s Unicos letores de Aristételes, ndo mostraram na época nenhum
interesse por seu pensamento estético.

Tradugdesecomentarios

Portanto, € so depois do Renascimento italiano que a Poética sera
verdadeiramente redescoberta no grande movimento de reavdiacéo e
exumacdo da heranga antiga que caracteriza esse periodo. Elaé tradu-
Zida em latim em 1498 e publicada em grego em 1503. Sua leitura
tera grande repercussio entre o publico culto. Numerosos criticos e
fildsofos retomam por conta prépria, e portanto contribuem para
difundir, as bases do aristotelismo. Porém esses "poéticos’ ndo
interessam pela prética do teatro nem mesmo pelaeaboracdo de uma
forma trégica. Visam apenas gudar o poeta a pensar sua propria
criacdo ou, muito simplesmente, alhe prodigalizar conselhos e recei-
tas.

Com a nova traducdo latina de Paccius, em 1536, muito mais
rigorosado que ade Vdiapublicadaem 1498, vem atona um stbito
interesse pelo modelo teatra proposto pela Poética. Suas obscurida
des S0 interrogadas; suas contradicdes, exploradas, e logo surgem
edigdes comentadas. As duas mais importantes S50 as de Robortello
(1548) e de Maggi (1550). Mas é sobretudo Scaliger que, em 1561,
conseguira dar mais clareza e coeréncia a0 texto de Aristoteles. Com
Scaiger comegaa se operar uma transformagao ideoldgica decisiva: 0
aristotelismo se torna, mais ainda que umateoria, umaortodoxiaem
relacdo aqual cada poeta podera se situar.

Em 1570, Castelvetro gpresentaum novo comentério da Poética.
N&o visaapenas tornar compreensivel o texto. Faz dele abase de uma
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estética moderna e ndo hesita em extrapolar novos dogmas, até mes-
mo em subsgtituir Aristételes onde este ndo formula nenhuma opi-
nido. Assm, é Castelvetro quem coloca a necessidade da unidade de
tempo, cujadefinicio decorreradaduracdo da representacdo. A veros-
similhanca, diz ele, exige que a duracdo da acdo (que, em principio,
ndo tem outros limites sendo a imaginacdo do dramaturgo — d.
Shakespeare) se aproxime 0 maximo possive da duracéo da repre-
sentacdo (cerca de trés horas, entreatos incluidos). A dificuldade esta
evidentemente em uma acdo capaz de se desenrolar em téo edtreito
lapso de tempo. E também Castelvetro quem evoca a hecessidade da
unidadedelugar, um ponto que Aristételes ndo aborda.

A Francaletradalogo se apaixona pelos debates provocados pelo
modelo dramatlrgico descrito na Poética. Todo autor que pretenda
qualidade ou que vise conquistar um poder econdmico-intel ectual
deve reivindicar um conhecimento aprofundado da Poética e de seus
comentadores. O corol&io dessa situacdo sera que a ignorancia dos
preceitos de Aristételes se tornard o argumento fundador de toda
condenacao critica.

De fato, a Poética 6 s=réa traduzida em francés em uma data
tardia (1671), e o leitor do século XVII vé diferenca entre o texto
aristotélico e as contribuicdes dos comentadores. Assim, ateoria de
Aristételes, ta como a entendem os "doutos', repousa em leituras
indefinidamente mediadas pelas obras italianas ou holandesas que
Ihe eram consagradas e ndo é raro vermos atribuirem a Aristételes
férmulas que, naverdade, devem-se a um ou outro de seus exegetas.

La Mesnardiére, um dos primeiros tedricos franceses do teatro,
ndo hesita em canonizar Aristételes, "esse miraculoso génio, que me
parece estar no Céu e paedtrar divinamente com Inteligéncias
gue nos apresentou t&o bem"!

O mesmo culto se encontra em pensadores representativos da
primeira geracdo dassica (Chapelain, Scudéry, dAubignac...). Td
estado de espirito tem como consequiéncia proibir qual quer discussio
livre, afortiori qualquer questionamento. Nao se imagina conseguir
resolver um problema de dramaturgia sem referéncia ao corpo de
doutrinaque se constituiu sob abandeirade Aristételes. Doravante o
teatro francés va s sujeitado a encruzilhada da norma e do desvio.
Os autores sréo constantemente submetidos a investigacBes severas
€ ndo cessaréo de se judtificar diante da menor suspeita de desvio em



Aristételes revisitado ' 23

relacdo aessadoxa. Os Prefécioseexamesque Cornellle redigiu para
apresentar suas obras ao publico letrado ndo tém outra funco, e seus
trés Discursosde 1660 visardo apenas atenuar 0 peso do aristotelismo
dominante de maneira a tornar licita uma invengdo dramética, sob

muitos aspectos, origind.

Omagistériode Chapelain

Chapelain precisou de uma ocasido espetacular para assentar seu
magistério estético. Ela consigtirg, em 1637, na famosa "querda’
provocada pelo triunfo do Cid. Por ingtigagéo de Richelieu, Chape-
lain € nomeado arbitro. Pedem-Ihe que decida entre a estéticacornel-
liana e sua critica radical, formulada por Scudéry em nome, € claro,
deAristételes. Isso significaque Chapelain se viu investido dafungéo
(e do poder) de uma espécie de grande Inquisidor do Beo!

Apoiando-se na Academia Francesa, Chapelain pronuncia uma
sentenca severa em relacdo a Cornellle, a quem decreta culpado de
lesa-aristotelismo (cf. Os sentimentos da Academia Francesa acerca da
tragicomédiado Cid, 1637). Mas essacondenagéo estdlongede gran-
jear unanimidade, a despeito da influéncia e do prestigio de Chape-
lain. Em particular, a opini&o publica compreende md a distor¢éo
gue surge entre aseveridade dos "eruditos’ e 0 entusiasmo dos espec-
tadores comuns. E depois, a promogdo da Academia a tribunal de
arbitragem estética comega a preocupar os profissonais do palco,
autores e atores. N8 sem razdo, viram nisso uma amesca dirigida
contra seus costumes e tradiges, quejulgavam necessrios e repeita
veis. Findmente, os principios aristotélicos invocados em apoio da
condenac@o de Corneille ainda esdo longe de Ihes serem familiares.
Eles os percebem como estranhos e pouco compreensiveis. Richelieu,
dids, se lembrard dessss reticéncias e dessa confusdo. Pedira entdo a
Chapelain para que explicite os canones do aristotelismo e os adapte
as caracterigticas e ans usos do teatro francés.

Assim, cabe aChapelain ter edificado adoxa francesaem matéria
de aristotelismo e ter descrito o modelo dramatirgico que devia
prevdecer durante mais de um século e ainda encontrar defensores
no s&culo XIX.

Chapelain € um "douto" de singular erudicdo. Familiar dapoesa
antiga como das pesquisas modernas, fda correntemente o italiano e
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o espanhol. Leu erdeu aPoética. M editou seus comentériosiitalianos.
A essa competéncia acrescenta incontestavel lucidez intelectual. Em
suma, impde rapidamente sua autoridade. E consultado sobre pontos
de doutrinajulgados delicados. As pegas S50 submetidas a seu julger
mento. Através de suas regpodtas (Cujo rastro encontra-se em sua
correspondéncia) se efforca metodicamente por enfatizar a supe-
rioridade do modelo aristotélico. E suas respogtas circulam nos sades
cultos. S0 estudadas, comentadas...

O apoio de Richdieu va prolongar, no plano politico, o poder
intelectual que Chapdain adquiriu. Essainterferénciava contribuir
em muito para fazer da ortodoxia aristotélica a base de uma arte
oficid.

No entanto, Chapelain, tanto por cansago diante das polémicas
incessantes como pela preocupacdo de se consagrar & sua obra de
criador, recusa-se a assumir a tarefa que Richelieu queria lhe confiar.
Assm, 2o dois eruditos, proximos do Carded, que daréo ao teatro
cdéssco seus fundamentos tedricos mais Ssteméticos: LaMesnardiére
e dAubignac.

La Mesnardiere toma entdo a iniciativa de redigir uma Poética
em trés volumes. O primeiro € publicado em 1639. Mas a morte de
Richdlieu, em 1642, éterrivel paraLaMesnardiére. Privado de apoio,
deixarasuaPoéticainacabada

D'Aubignac, em contrapartida, iralevar acabo um empreendi-
mento concebido como complementar da obra de La Mesnardiére.
Egte Ultimo visava explicitar, em intencdo do publico francés, os
principios que regem a estética aristotélica. D'Aubignac ia tomar
como objeto de reflexéo Apréatica do teatro. Estetratado serapublica
do em 1657.

3. O aristotelismo a francesa

As"regras' do teatro

Em nossos dias, pode ser dificil compreender; no entanto, o aristote-
lismo francés € indubitavelmente uma tentativa para instaurar, de
maneiracoerente e sstemética, um realismo no teatro. Natural mente,
pretensdo sera questionada com intensidade pelas tentativas pos-
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teriores (teoriado dramano século XVIII, romantismo etc). Ai severa
mais do que uma impostura, na medida em que a codificagdo e a
idealizagdo da forma trégica que essa estética promoveu seréo rejeita
das.

Esclarecamos, porém, esse ponto de vista: Aristételes e seus co-
mentadores ndo reivindicam absolutamente uma representacéo do
rea apoiada em sua aparénciasensivel e nem um mimetismo fotogra-
fico. Ao contrario, valorizam o inteligivel, ou sgla, uma percepcdo que
transpassa as aparéncias e que visa dar conta de seu objeto. Eis por
gue ndo terdo dificuldade alguma em preconizar uma idealizagdo
forma deste Ultimo, um embelezamento ou enobrecimento da "Na-
tureza'. E que a0 corrigir os "defeitos’, o poeta é infiel apenas a
aparéncias superficiais. Em compensacéo, favorece, acredita-se, a per-
cepcdo dos elementos que tornardo inteligivel esse objeto.

Esse cuidado com ainteligibilidade, alias, levara os tedricos fran-
ceses aradicalizar também certas tensdes do pensamento de Aristote-
les, adenunciar, por exemplo, o espetacul o teatral, por eles assimilado
aum jogo de aparéncias, a um modo de representacdo mais favoravel
ao sensivel do que ao inteligivel. Como consequéncia, valorizam a
narrativa que é, sem divida, aforma do discurso teatral mais propicio
a inteleccéo.

Acima de tudo o aristotelismo francés impde duradouramente a
idéia de que aobrade arte s6 pode atingir a perfeicdio com acondicdo
de se conhecer e pdr em prética o conjunto das leis que permitem tal
realizacdo. Nada é mais distante do espirito classico do que aidéia de
uma inspiracdo original que extrairia de si mesma suas proprias re-
gras. E ele faz dessas leis ndo meras orientagdes que cada um poderia
seguir a seu bel-prazer e adaptar a necessidades especificas, mas impe-
rativos que ndo podem ser infringidos.

A formagdo do juizo critico decorrera desse pressuposto. Para
apreciar corretamente uma obra, é preciso, e basta, conhecer o con-
junto das leis que regem seu género, segundo Aristételes, e examinar
0 grau de sua adequac&o a essas leis. Chapelain:

Quanto mais 0 poema se aproxima dessas regras, mals poema de €,
mais se gproxima da perfeicio. (Prefécio aAdonis, de Marino, 1623)
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Ai também a originalidade é excluida dos critérios criticos da
época. E, nos Ultimos anos do século, essa ideologia ira se afirmar
também da maneira mais categorica:

Para prevenir as objegdes de certos espiritos inimigos das regras e que
tomam por guia apenas seu capricho, creio s necessario estabelecer
N0 gpenas que apoesia € uma arte, mas que esa arte esta descobertae
gue suas regras S0 téo certamente as que Aristételes nos da que é
impossivel ser bem-sucedido nela por outro caminho. (Dacier, Prefacio
aPoética, deAristételes, 1692)

Esse triunfo de um aristotelismo ao mesmo tempo racionalista e
dogmatico deve ser substituido no contexto ideoldgico de uma época
gue combina mentalidade religiosa, culto da auctoritas, horror da
heresia® e espirito cientifico:’ toda criagdo humana supde uma racio-
nalidade que basta dominar para atingir seu objetivo.

Se Aristoteles enunciou as leis da perfeicdo estética, segue-se dai
um corolério que, com a geragdo de Chapelain, conhecera grande
fortuna: umavez que a Antiglidade parece ter conhecido melhor tais
leis que os modernos, a imitacdo torna-se o Unico cana pelo qual os
criadores contemporaneos poderdo esperar rivalizar com seus distan-
tes predecessores.

O império da Razao

Os "aristotélicos' se consideram, nesse contexto, paladinos do racio-
nalismo em luta contra o obscurantismo. Chapelain recuperao "sen-
S0 comum" proclamando que "o bom senso €0 pai das regras’ e que
cada uma ddas é "a propria razdo transposta para a lel”. Que essas
"regras’ tenham sido t@o rapidamente impostas no campo do teatro
se torna incompreensivel caso seus partidarios sgam apresentados de
maneira anacrénica, como "reacion&ios’ gue rechagassem qualquer
modernismo. E precisamente o contrério. Para a geraco dos anos
1640, as "regras’ constituem um modo de conhecimento cientifico
da arte teatral e uma tecnologia cuja €ficacia as obras-primas antigas
comprovaram. O aristotelismo tem no fundo, em seu dominio, a
mesma vocagdo metodoldgica que o cartesianismo: 0os axiomas da
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arte encadeiam-se uns aos outros e sdo logicamente deduzidos uns
dos outros. Assim como arazdo cartesiana é a ferramenta da inteligi-
bilidade do mundo, arazéo "aristotélica’ é a ferramenta da perfeicéo
criadora. Aliés, a autoridade da "razéo" sera cada vez mais invocada
no discurso tedrico da geragdo de 1660, em detrimento daguela dos
Antigos. Boileau:

Ama portanto arazéo: oxaaseus ecritos
Extraiam apenas delaseu lustro e sau vaor.
{Artepoética, |, 37-38, 1674)

A autoridade dos Antigos sO preserva sua influéncia se formos
capazes de identifica-la a Razéo. Pasca afirmaem alto e bom som:

Limitemos esse respeito que tinhamos pelos Antigos; assm como a
razéo o fez nascer, deve também ponderé-lo. (Tratado sobre o vazo,
Prefacio, 1651)

O aristotelismo francés funda um elitismo intelectual. Define
uma aristocracia do espirito exatamente homologa aquela do nasci-
mento. Umavez que o éxito do dramaturgo € objetivamente atestado
pela conformidade de sua obra as regras, quem podera avaiar essa
conformidade sendo aqueles que tém o mais perfeito conhecimento
das ditas regras, ou sgja, a castados "eruditos'? La Mesnardiére decla-
ra sem rodeios que 0s Unicos juizes autorizados sd0 as "pessoas de
espirito, conhecedoras e razoaveis' (Poética).

Diferentemente de todos os profissionais da cena para quem a
principal regra € agradar ao publico, os aristotélicos recusam esse
ponto de vista, alegando que esse publico, savo excegdo, é desprovido
das luzes requeridas, isto €, do conhecimento das regras.

Provavelmente, a reivindicagdo de tal monopdlio por parte dos
"doutos" poderia parecer exorbitante. Ao mesmo tempo ela se suaviza
a0 integrar a corporagdo dos juizes "legitimos' uma categoria de
espectadores cuja definicdo nao € mais social ou corporativista e que
tem a vantagem, essencial no século XVII, de recuperar a nobreza
protetora das pessoas de letras. Admite-se, com efeito, que um juizo
pertinente pode ser articulado por qualquer "homem honesto”. Essa
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nocdo é tdo fluida, sociologicamente, quanto capital na ideologia da
época.

Em teoria, 0 homem honesto pertence a todas as camadas da
sociedade. Vive na corte, ou na cidade (Paris). Tem como caracteris-
tica possuir "luzes acerca de tudo”, portanto um certo conhecimento
das regras e uma avaliagdo justa. Respeita ao mesmo tempo a autori-
dade dos Antigos, sobretudo a de Aristételes, e submete-se ao impé-
rio da Razdo. Essa nova categoria permite aos "doutos" ndo se aliena-
rem, tampouco a Corte e os profissionais do teatro. D'Aubignac:

O povo é o primeiro juiz dessas obras [as pegas de teatro]; ndo que eu
as assmile a grosseria dos cortesdos de butique e dos lacaios; entendo
por povo ese contingente de pessoas honestas que se divertem e a
guem ndo fdtam nem luzes naturais nem inclinagdo para a virtude
paraserem tocadas pelos bel os fulgoresdapoesia { Terceiradissertacéo
acerca do poema dramatico, 1663)

Mas, éclaro, competéncia gerd permanece aquela do ama-
dor esclarecido. Por conseguinte devera se curvar diante da compe-
téncia do "profissona". Em outras paavras, os "doutos' que impu-
nham & sociedade culta um duplo poder, a0 mesmo tempo legidativo
— formulam regras que apresentam como normas imperatives — e
judiciario — controlam pelo juizo critico a aplicacdo dale «—,
"doutos' acambarcavam a totalidade do poder intelectud.

4. Imitar e embelezar

I mitar a natureza

A imitacdo estano cerne do aristotelismo francés.

Mas reina tal fluidez conceituai em torno da prépria idéa de
"naturezd’ que quase nNdo importa a obra que podera receber uma
etiqueta de ortodoxia fundada nesse principio de imitacdo. Um Don-
neau de Vise ndo considera a Clélie de Mlle. de Scudéry, na qua as
convencdes rivalizam com as inverossmilhancas, uma representacéo
exda da vida cotidiana? Como Pascd dird elegantemente, "'ndo se
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sabe 0 que é esse modelo natural que é preciso imitar..." Provavel-
mente tal equivoco era necessario para garantir um minimo de assen-
timento a autoridade de Aristételes como contrapartida a um mini-
mo de liberdade para os criadores. Em suma, ndo é preciso ir mais
longe do que Furetiére, que, em seu Dicionéario (1690), define essa
famosa "natureza' como "a massa do mundo, a reunido de todos os
seres’.

O século XVII se inclinard bem mais para o préprio conceito de
imitacdo. Chapelain, em 1630, reivindica uma absoluta similitude
entre a representacdo e seu modelo em termos que ndo seriam desa-
provados pelo "redista’ mais convicto:

Coloco como fundamento que aimitacdo em qualquer poema deve ser
tdo perfeita que nenhuma diferenca transparega entre a coisaimitada e
aque imita. (Carta sobreas vinte e quatro horas)

O teatro, dirdo, com sua tecnologia rudimentar e suas coergdes,
poderé se acomodar a obrigacdo t&o draconiana? A bem daverdade, é
importante destacar aqui que a maioria dos tedricos se refere ao
"poema dramético" e ndo a sua representacdo cénica. Ora, naotticade
Aristételes, sua finalidade €, como vimos, a catarse, que s6 pode
operar se 0 espectador acaba por confundir aimagem e seu modelo.
A menor ironia critica é prejudicial a identificagdo e a participacéo.
Pois da inibe a efusdo provocada pela piedade ou a ansiedade provo-
cada pelo medo. A credibilidade da obrateatral é portanto suavirtude
cardeal.

No entanto, a exegese de Chapelain engloba explicitamente os
componentes da representacdo: figurinos, gestual e dicgdo dos ato-
res... — inumeros instrumentos que devem ser mobilizados para
"tornar o fingimento semelhante a prépriaverdade”. O fim darepre-
sentagdo teatral é portanto um verdadeiro processo de alucinagéo, até
mesmo de alienagdo. O espectador deverd esquecer que esté no teatro
e "acreditar que esta presenciando um acontecimento verdadeiro".

Fica muito claro que posi¢ado tdo radical ndo podia se materiali-
zar efetivamente em funcdo das coer¢Bes da cena da época assim
como de outros requisitos tedricos que iam contra um realismo estri-
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to, sobretudo aguele dapompa, considerada um "embelezamento"
indispensivel ao prazer proporcionado pela representacdo da tragé-
dia

| dealizar anatureza

Aristétel es, devemos lembrar, colocavaa necess dade dacredibilidade
daficcao, credibilidadequebaseavanaver ossimilhanca. Chapelainval
bem além, passando daver ossimilhancaaveracidade. A primeiradei-
Xava ao dramaturgo uma margem de manobra e ao espectador, uma
liberdade de apreciacdo. A segunda as abole. Sobre ese ponto, é
notéavel que Chapdain se dissocie do gosto dominante de seu tempo.
Seus contemporaneos véem nas regras 0 meio de fornecer uma repre-
sentacdo perfeita de um modelo que ndo o seria obrigatoriamente. A
arte, através do dominio das leisdo Belo, permite "corrigir" anature-
zasem lhe ser infid. E o caminho de umaidealizacéo daqual, dora-
vante, aproducao teatra "literarid’ na Franca néo ira se separar até o
find do século XVIII. Esse processo se baseia ho conceito da bela
natureza, conceito que ndo serd questionado antes de Diderot e dos
tedricos do dramaburgués. Estes recusardo a bela natureza em nome
da natureza verdadeira, voltando assm ao estrito realismo que, por
um momento, tentara Chapelain.

Cabe a0 artista, acredita-se, fazer umatriagem, privilegiar em sua
obra aguilo que de mais nobre, belo ou agradavel encontra em seu
modelo. Eliminaraentdo tudo o que lhe pareca defeituoso segundo o
critério de uma avdiaco estética (a feidra) ou mord (os vicios). A
bela naturezava ent&o se caracterizar por quatro parametros. o Belo,
o Agradave, o Nobree o Simples.

Essadoutrina explica a hierarquia dos géneros que o século XVII
adotara. No pinaculo, aqueles que testemunham mais forte coeficien-
te deidedizacdo, aepopéia, atragédiaetc... Sfo ao contrario desvao-
rizados aguel es que repousam em uma representacdo caricatural, ito
€, depreciativa, do mundo. A farsa, por exemplo, cujo universo se
congtitui dos aspectos do red que o séeulo XVII julga "baixos' e
"grossairos’. A incompreensdo de Boileau em rdaco as Artimanhas
de Escarpino ndo se explica de outra maneira. Moliére, a seu ver,
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renunciara a idedizacdo que a "grande comédid’ operacionaiza para
atriviadidade dafarsa

E no ss00 em que Escarpino se esconde
Néoreconhecomaisoautor doMisantropo.

A bela natureza induz entdo ao que ainda ndo se chamava de
principio de estilizagdo. Mas a generdizacéo cléssicaeta atentatam-
bém em fixar os limites dessaestilizacdo. Elando deve com efeito nem
entrar em conflito com a verossimilhanga, nem com a semelhanca
Os criticos estdo sempre prontos a denunciar aqueles virtuosistas que
se deixam levar por uma superabundancia de efeitos incompativeis
com a situagdo ou o personagem. Pecado venia dos Hardy, Montch-
restien etc, que asociavam sem complexo StuagcBes paroxisticas,
personagens frenéticos e superabundancia retérica. Em outros ter-
mos, se aarte deve permitir uma representacéo idedizadado red, em
momento algum deve congtituir obstéculo a participacdo e aidentifi-
cacdo do espectador.

O dogma da bela natureza vai entdo se apoiar em um par de
conceitos antitéticos, ofalso e oficticio. O fdso, explicard o padre
Bouhours, "deteriora e destréi inteiramente a realidade". Em outras
palavras, arepresentacdo errou seu avo; anaturezando foi "embeeza
da'. Tornou-se irreconhecivel, incompreensivel. O ficticio, ao con-
trério, € o desfecho postivo de um trabalho que "de certo modo
imitou eaperfeicouanatureza’ (Amaneiradepensar corretamentenas
obrasdoespirito,1687).

Acuado entreapostulacéo dasemel hanca e asexigénciasdaidea-
lizac&o, o classicismo ndo podiafundar outra coisasendo umaestética
domeio-termo.

Td estética se enraiza em uma concepcdo fixista da natureza
humana: existe uma esséncia permanente do homem. Suas determi-
necles sociais, histéricas, biogréficas etc. sfo gpenas epifendmenos
que aarte deve saber superar. O amor eo cilime, esses doisingredien-
tes do tragico raciniano, véo se manifestar de maneira praticamente
idéntica na boca de um her6i da guerra de Tréia (Pirro ou Aquiles),
de um imperador romano (Nero ou Tito) e de um principe otomano
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do século XVII (Bgazet). Também manifesta desconfianca em rela-
¢do as singularidades inerentes a época ou ao pais do personagem
considerado. Se por um lado "admite uma certa dose de "diferengas"
gue déem base a verossimilhanga, a0 mesmo tempo nega que essa
singularizacdo sgja um obstaculo a identificagdo do espectador pois,
como se sabe, "certas vezes 0 verdadeiro pode ndo ser verossimil”.
Pode inclusive provocar incompreensdo, ironia e reagcdo de rejeicéo.
Como escreveu Subligny:

N&o sfo as cerimbnias dos antigos que é preciso reter natragédia, mas
Seu génio e seus sentimentos ... a0 contrario, S0 essas cerimonias que
€ preciso acomodar & nossa época parando cair no ridiculo. (Prefacio a
Louca querela, 1668)

5. Os imperativos da verossimilhancga

O verdadeiro e o verossimil

Em uma estéticaassim, a verdade é insuficiente e talvez perigosa, uma
vez que tem vinculo estreito com a natureza bruta. Ela pode chocar,
ser um obstaculo aidentificagdo. Diz-se, por exemplo, que 0 especta-
dor jamais suportaria que |he mostrassem as brigas de Atreu e Tieste
e seu desfecho canibalesco.?

Isso acontece, ainda que tais fatos tenham sido atestados pela
tradicdo mitoldgica, a qual é assimilada a verdade de uma Histéria
anterior & Histéria. E preciso portanto sga renunciar a tratar tal
assunto, sga "embelez&10" substituindo avinganca de Atreu por um
equivalente toleravel paraas almas sensiveis, umaacéo que 0 persona-
gem poderia ter perpetrado de modo verossimil (por exemplo, man-
dar sequestrar os filhos de Tieste e condena-los ao exilio) ...

Isso ndo significa que o verdadeiro sga excluido do campo da
representacdo. Verdadeiro e verossimil podem muito bem se conciliar.
Alias, este é 0 caso mais freqlente. Por outro lado, o aristotelismo
cedo vai tropecar nessa dificuldade: suponha que um acontecimento
histérico sga contrério aos requisitos da idealizacao ou aos do verossi-
mile que, apesar disso, s§a ndo somente atestado, como perfeitamen-
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te conhecido do publico. Que partido deve entdo tomar o poeta
desgjoso de mostrar uma agdo que deveria, necessariamente, incluir
esse acontecimento? Caso 0 substitua por uma ficgdo mais conforme
as exigéncias do embelezamento e formal mente verossimil, nao deixa
de cair no inverossimil, pois o espectador, sabendo como as coisas
"verdadeiramente" se passaram, ndo poderd mais dar fé a ficco de
substituicdo. Sera que posso convencer a qualquer um que César, em
vez de ter sido apunhalado pelos conjurados dos idos de marco,
terminou seus dias tranquilamente nos bragos de Cledpatra?

Por essa razdo, os autores irdo preferir evitar os episddios mais
conhecidos da Lenda ou da Histéria. Escolher@o antes acontecimen-
tos acerca dos quais tudo indica que o publico tem apenas umanogao
extremamente vaga. Reservam-se assim uma margem de manobra
nitidamente mais confortavel.

Verossimil ordinario, verossimil extraordinario

Castelvetro distingue as duas modalidades do verossimil que véo estar
no centro da teoria teatral do século XVI: o verossimil ordinério e o
verossimil extraordinario. Essa observagdo € evidentemente muito
mais fid ao pensamento de Aristételes, que ndo admitia na acdo
trégica o acontecimento historicamente atestado, portanto verdadei-
ro, sendo na medidaem que respondesse a exigéncia da verossimilhan-
ca. Esta sera a posicdo dominante do aristotelismo francés. J& em
1605, Vauquelin de La Fresnay, em sua Artepoética, parafraseia Cas-
telvetro nos seguintes termos:

O verso do verossimil aprecia uma boataria
Bem mais do que o verdadeiro segue uma mentira.

A opinido de Chapelain tera um peso decisivo e ira orientar
duradouramente a estética clédssica Em 1623 em seu prefécio ao
Adbnis, de Marino, da sua aprovagdo atese de Castelvetro. A seu ver,
a obrigacéo da verossimilhanca deve prevalecer. O poeta bem inspira-
do excluira da estrutura de sua obra qual quer acontecimento, mesmo
atestado pela Historia ou pela Lenda, caso seu potencial de persuasdo
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sga insuficiente. Esse debate estard no cerne da "querela’ do Cid.
Scudéry:

E verdade que Ximena se casa com Cid, mas ndo é absolutamente
verossimil que uma dama de honra se case com 0 assassino de seu pal.

Os partidérios de Corneille vao se apoiar evidentemente na ané-
lise inversa, que legitimava o inverossimil incontestavel. A estes Ulti-
mos, Chapelain apontard bem claramente que estdo errados:

O poeta tem o direito de preferir a verossmilhanca a verdade, e de
trabalhar antes sobre um assunto ficticio e razoavel do que sobre um
veridico que ndo se conforme a razdo. Se for obrigado a tratar um
material histérico dessa natureza, deve entéo reduzi-lo aos termos da
boa apresentacéo, desvinculalo da verdade. Deve antes transforméalo
totalmente do que |he acrescentar qual quer coisa que sgaincompativel
com as regras de sua arte. (Os sentimentos da Academia Francesa acerca
da tragicomédica do Cid, 1637)

A posicao que Chapelain formula € tomada em nome de uma
ingtituicdo oficia, a Academia, e sob encomenda do poder. Ndo é
apenas uma opinido ou um julgamento. E um decreto que ird se
impor atodos os poetas.

Chapelain, dém disso, retomaa distingéo entre verossimilhanca
ordinériaeextraordinéria. Mas, diferentementedeCastel vetro, prefe-
re privilegiar a primeira. A verossmilhanca extraordinéria, estima,
deve ser acionada com precaucdo, e raramente. A bem daverdade, os
dois autores divergem sensvelmente sobre a definicdo desta Ultima
categoria. Para Castelvetro, daenglobaqual quer acontecimento pos-
sivel mas pouco fregliente. Quanto a Chapelain, areduz ao encontro
fortuito, o que é nitidamente mais restritivo. E ta encontro néo
deixavade s, paraele, sendo umatolerdncia. Portanto, no essencid,
o campo dafabulatragicaficaralimitado ao verossimil ordinério.

O verossimil ordinario édefinido ndo apenas pela " necessidade’,
pela proprialogica do encadeamento dos aconteci mentos encenados,
mas pela "credibilidade”, isto €, pelo crédito comum do espectador.
O verdadeiro deve s submetido aisso, deixando assm de ser verda
deiro! LaMesnardiére:
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O fd= que € verossimil deve sr mas estimado que o verdadeiro
estranho, prodigioso einacreditével. { Poética)

Tudo isso deve nos precaver contra uma interpretacéo anacroni-
ca da tragédia classica. Como escrevia P. Martino, "nem Corneille
nem seu publico tiveram preocupagdo com quadros de costumes ou
de evocagdo do passado ... O que subsiste de histéria em Horécio,
depois de todas as redugdes a verossimilhanga, € pouca coisa, € isso
ndo foi absolutamente considerado" (Introdugdo a Prética do teatro).

O poeta e o dramaturgo ndo tém as mesmas obrigacdes impostas
ao historiador. Nao se poderia pedir aos primeiros o que é da alcada
do ultimo. E deste Gltimo ndo se esperam 0s "embelezamentos da
arte” impostos aos primeiros. D'Aubignac:

E um pensamento totalmente ridiculo ir a0 teatro para aprender His-
toria. O paco ndo apresenta de modo algum as coisss como foram,
mas como deviam s, e 0 poeta deve di deve restabelecer [= retificar]
Nno assunto tudo o que ndo se acomodar as regras de suaarte ... O teatro
deve devolver tudo em estado de verossmilhanca e aprovagdo. (A
préatica do teatro, 11, 1)

Semelhante doutrina explica claramente a deser¢cdo do maravi-
Ihoso da cena trdgica. Explica a0 mesmo tempo uma repugnancia
bastante genérica a utilizar assuntos inspirados na Biblia. No contex-
to religioso do século XVII, as Escrituras sdo tidas como verdade
fundadora. A uma verdade dessa ordem era inébil impor as transfor-
macdes requeridas pelo verossimil. Ainda mais que esse género de
liberdades arriscava ser pessimamente acolhido ndo apenas pelo pu-
blico, mas pelas autoridades civis e religiosas. E notavel que LaMes-
nardiére, que, justamente, se interroga sobre a questdo, conceda as
Sagradas Escrituras um status que recusava a Histéria. Se o aconteci-
mento representado é atestado pelo Evangelho, "a verdade histérica
deve prevalecer largamente sobre a verossimilhanca teatral ... A His-
téria Sagrada deve aparecer em sua integralidade ou simplesmente
nao aparecer" [Poética).

Esse consenso havia se chocado com umaiilustre rebelido, aquela
de Corneille. O autor do Cidreivindica o direito de utilizar aconteci-
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mentos atestados pela Histdria, mesmo que inverossimeis. E empe-
nha-se em fundamentar sua posicéo aravés de uma exegese de Aris-
t6tel es. No Discurso sobreatragédia, chservaqueeste tltimo pede ao
poeta que represente "agquilo que poderia ter acontecido na ordem do
verossimil ou do necessaio”. Em outras paavras, certas circunstan-
cias podem fazer prevaecer o segundo contra o primeiro. E o caso,
salienta Corneille, quando devem ser encenados episidios relatados
pela Historia

Por outro lado, sob essamesmacategoriado necessario, Corneille
coloca a finalidade do poema trégico, que é, paraaém de qualquer
outra consideracdo, 0 prazer do espectador. Portanto 0 necessario
resdirianaliberdade "deir contraaverdade e contraaverossmilhan-
¢d', e diso resultasse dgum grande efeito do qual o espectador,
finaAmente, extrairia prazer. Naturalmente, Corneille esta consciente
de que asdm se dadta da ortodoxia aristotélica, mas judtifica sua
opcao destacando que a norma do verossimil € um “privilégio que
Aristételes nos da e ndo uma servidao que nos impde”.

A contestacdo cornelliana visa claramente slvaguardar uma li-
berdade de invencéo constantemente questionada desde a Querelado
Cid, mas tavez também presarvar para 0 dramaturgo a possibilidade
de explorar mina que é a Histéria e sarvir-se teatralmente de
acontecimentos inacreditaveis maes incontestaveis. De todo modo, a
argumentacdo de Corneille ndo derrubard a convicgéo dos aristotdli-
cos de edtrita obediéncia. Por mais prestigiado que fosse, 0 autor de
Rodogune se verdisolado e sob suspeitade heresia

A problemética do verossimil ndo se aplica apenas aos aconteci-
mentos representados, mas também aos instrumentos da repre-
sentacdo, que S0 submetidos a umainvestigacio severa. Dois dentre
eles, sobretudo, podiam levantar dificuldades: o mondlogo eo aparte?
Se sau carédter convenciona é percebido como tal, entéo toda a repre-
sentac@o inteira serd, por assm dizer, infectada por ele. O espectador
ndo podera mais dar crédito aquilo. A catarse ndo ssramais capaz de
operar. D'Aubignac recomenda entdo ao dramaturgo que vee cons-
cienciosamente para garantir a verossmilhanca circunstancia do
procedimento utilizado. A seu ver, o cardter fundamentalmente con-
venciond dessas modalidades do discurso teatral deve fazer com que
sgam utilizadas com grande circunspeccao:
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E muito pouco razoavel que um ator fale mais alto para ser ouvido por
aqueles que se encontram muito afastados e que o outro ator, que esta
bem mais perto, ndo o ouca. {A pratica do teatro)

E, dificuldade suplementar, instrumentos "defeituosos' S50
fonte de um prazer td que ndo se poderia prescindir completamente
deled

Em suma, tudo acontece como se, aos olhos dos aristotélicos, a
aucinacdo do espectador pelo efeito de verossmilhanca fose um
estado precario e constantemente ameacado. O menor gréo de areia
Nno mecanismo resultaria no retorno a consciéncia do "isso € apenas
teatro". A estética dassica ndo imagina termos intermedi&rios nem
gradacdo entre a consciéncia da ficgdo (0 que vao é apenas teatro e
ndo posso acreditar nis) e a ducinacdo pura (0 que vgo no paco é
arealidade). No primeiro caso, como vimos, as emogdes condtitutivas
do processo da catar se ndo poderdo se manifestar. Estranhamente, os
tedricos franceses esquecem nesse ponto a sutil observac@o de Aristo-
teles sobre o prazer (portanto a emocdo) que se pode tirar da repre-
sentacdo até de um objeto qualquer. Eles definem uma polaridade
redista (representar um objeto de td maneira que o espectador ndo
possamais distinguir aredidade de sua representacdo), consideradaa
Unica protecdo eficaz contra tudo o que ameaca a ilusdo. Mas
polaridade nuncaacontece. Ao mesmo tempo porque as condicles da
representacd0 ndo permitem e porgque o aristotelismo repousa em
exigéncias pouco compativels com um estrito redismo: o embeleza
mento da natureza, a magnificéncia do espetaculo, o "decoro” etc.
Assim, ndo é antes do século seguinte que serdo questionadas tradi-
¢Oes nada menos que redistas ou mesmo verossimels, tais como ado
didlogo em aexandrinos. E ndo é antes dessa época que dguém se
preocupara com a "verdade do costume” definida a partir da situacéo
concreta e singular de cada personagem.

6. O visivd e o invisive

A exigénciado verossimil e a definicdo bastante redtritiva que recebe
esbarram, como vimos, em certo nimero de dificuldades inerentes a
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notoriedade da fabula trégica. Elas sdo da ordem da aporia; tal acon-
tecimento deve ser representado, sem 0 que a agdo perderia toda
credibilidade. Mas ndo pode ser representado sem suscitar increduli-
dade e reacdo de rechaco. Essa representacdo impossivel retine duas
categorias de acontecimentos:

1. Aqudes que ndo levantariam dificuldades do ponto de viga da
verossmilhanga, mas que as condigBes materiais do paco ndo permi-
tem reproduzir de maneira satisfatoria (exemplo: o combate do Cid
contra 0s mouros);

2. Aqudles que o teatro poderia materialmente mostrar de maneira a
provocar sua ilusdo, mas que, por uma razéo ou outra, suscitariam a
incredulidade. E o caso, particularmente, de tudo o que deriva da
ver ossimilhangaextraor dinéria, oudetudo o quepertenceao campodo
horrivel— Medéaestrangulando seusfilhos, por exemplo. Este Gltimo
exemplo é revelador: considerando o que se sabe acerca da informacdo
do plblico, seria inconcebivel levar a0 paco a histéria de Medéia
suprimindo ese episodio. A representacdo se tornaria praticamente
inverossimil. O teatro da época dispde dos recursos paravisudizar ese
infanticidio. Mas o publico ndo conseguira assisti-lo ssm uma reacdo
de horror que o levara argjeitar toda a tragédia.

E para resolver dificuldades andlogas que os tedricos pdem em
acdo uma engenhosa dialética do visivel e do invisivel, do "repre-
sentado” e do "contado”. Essa dialética repousa em uma defini¢do do
tempo e do espago tragicos fundada na heterogeneidade: ha o espacgo
avista do espectador e hd um espago periférico, préximo ou distante,
invisivel, mas utilizavel pelo dramaturgo: Agripina e Jinia esperam
em "um quarto do palécio de Nero" areconciliacéo deste Ultimo com
Britanico (esperae "quarto" expostos por Racine) enquanto no "apar-
tamento" do mesmo Nero se consuma 0 envenenamento, que escapa
avisdo do espectador. Do mesmo modo, as condi¢gdes materiais da
representacéo — a obrigac&o de se assoar ou de substituir as velas que
iluminam o tablado — fazem com que o tempo da representacdo sga
escandido por interrupgdes (os entreatos) durante as quais a verossi-
milhanca exige que a acdo ndo se interrompa. Portanto, no total, o
dramaturgo dispfe de quatro possibilidades de combinagdo espaco-
temporal :
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1. O acontecimento se passa no palco durante um ato da peca. E
portanto representado e visto pelo espectador. Exemplo: Fedra, no
auge do delirio, se apoderadaespadade Hipdlito {Fedra, 11, 5).

2. O acontecimento se passafora dopal co durante um ato da pega. N&o
€ portanto representado, mas se desenrola em simultaneidade com um
acontecimento representado (por razdes evidentes, o palco ndo poderia
ficar vazio durante a representacdo). Exemplo: Bgazet é estrangulado
pelos mudos do Serralho no momento que Atdlida oferece sua vida a
Roxanaparasdvélo{Bajazet, V, 6).

3. O acontecimento se passanopal co durante o entreato. Nao portanto
representado. Exemplo: Enona calunia Hipdlito junto a Teseu. Quan-
do a representac@0 da cena entre eses dois personagens comega, 0
intervalo jacomegou antes de o pano subir {Fedra, IV, 1).

4. O acontecimento se passafora do palco durante o entreato. N&o é
portanto representado. Exemplo: Rodrigo combate vitoriosamente
contraos mouros (O Cid, Ill/iv).

(Parasmplificar, consideraremos entreato o tempo que precede o inicio
da representac@o do primeiro ato. Sua extensdo pode ser considerdvel,

como testemunhaalonga"exposicio" de Rodogune.)

Essas quatro possibilidade salientam um paradoxo da estética
teatral cldssica: uma Unica dessas combinacfes, a primeira, autoriza a
representacdo. As outras trés a impedem! Eis a razéo pela qual o
"representado” se torna indissociavel do "contado". Esta Ultima pos-
sibilidade, esclarecamos, excede o relato naforma: ndo conheceremos
a callinia de Enona sendo pelas diversas alusdes que lhe fardo os
personagens concernidos.

A exploragdo desses recursos permite resolver elegantemente cer-
tas dificuldades por nos referidas. Desde logo tudo indica efetiva
mente gque a narragao oferece duas vantagens sobre a representacao:

1. Elanéo étributéria das coergdes do palco. Um relato pode mobilizar
massas de guerreiros (o combate de Rodrigo contra os mouros), um
monstro marinho, uma divindade furiosa, cavaos galopando (a morte
de Hipdlito);

2. Ha permite um efeito de atenuacao que tornara suportavel ouvir
"contado” 0 que ndo se toleraria ver "representado”, por exemplo o
"amavd" Hipdlito horrivelmente dilacerado pelos rochedos da praia.
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Essa substituicdo darepresentacdo pelanarracdo eradias reco-
mendada por Aristételes para resolver a dificuldade levantada pela
representacdo do horrivel ou do "verdadeiro-inverossimil.

A primeirageracdo céssica— que, no fundo, descobriu e amou
0 teatro através das representagies "irregulares’ ndo raro prodigas em
episbdios sangrentos e cruéis— sem dividase intimidamenos diante
do horrivel do que a geracdo dos anos 1670. La Mesnardiére, por
exemplo, admite que seria mais f&cil, para o dramaturgo, "extrair da
piedade uma grande efusio de sangue e provocar o terror pela exibi-
¢80 dos culpados supliciados do que excitar os sentimentos exclusiva-
mente pelo relato dos maes que acabassem de sofrer” {Poética).

O que se opde atais representacdes, aos olhos de LaMesnardie-
re, € menos o tato que recomendaria poupar a sensibilidade dos
espectadores do que os limites tecnol 6gicos do teatro. Por causadeles,
arepresentacdo descambariaparao inverossimil: serdque eu acredita
ria, mesmo vendo, que Enona esta se afogando no "profundo mar?
Que Medéia esta estrangulando seus filhos diante de meus olhos? La
Mesnardiere ndo parece pretender uma solugdo ilusionista. Segundo
ele, SO se poderia representar o crime de Medéa mostrando o estran-
gulamento de criangas que desempenhassem os filhos da feticeiral
Solucéo stifatdria do ponto de vista do verossimil, mas audaciosa
no plano da moral e da ordem publica.. Espetéculos assm ndo
podem ser encenados, observa o tedrico, "sem que signifique perigo
para as personas teatrais'. Pode-se imaginar!

A ese respeito, é notével que o aristotelismo, para superar essas
dificuldades, tenha considerado todas as solugfes, sdvo aguela que
acabara por prevalecer nos séculos seguintes ou em géneros por ee
ndo controlados: aaceitagdo daconvencdo. O aristotelismo éincapaz
de pensar a articulagdo entre convencao e ilusdo. N&o |he parece
concebivel que um espectador possa acreditar naquilo que se opde
manifestamente a qualquer credulidade, sga porque se trata de um
acontecimento irracional, "maravilhoso” (uma metamorfose, por
exemplo), sga porque sua representacdo ndo seria nada mais que um
"fingimento" (asimulagdo do assassinato dos filhos de Medéia).

Essa incapacidade € tanto mais espantosa pelo fato de que o
aristotelismo se mostrarg, aém disso, capaz de integrar todo tipo de
convencgdes ligadas a preocupacao com o embel ezamento e a magni-
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ficencia da representacdo: didogos versficados, figurinos empena
chados e empetecados de ornamentos, rostos "empoados’ etc.

Por outro lado, os repetidos triunfos dos géneros que explora-
vam 0 veio do maravilhoso, "tragédias em misica e méguinas' (es
Operas), mais do que comprovam gue o publico da época eda total-
mente pronto parajogar 0 jogo da convencdo e se deixar deliciosa
mente abusar pelos processos ilusionistas dos técnicos de paco. A
incredulidade que os "doutos' |he atribuem ndo é no fundo senéo a
projecéo do senso critico, da ironia de espectadores "profissonas’
(0s"eruditos'...).

7. A regra unitéaria

O hébito do teatro diado a obsessho da perfeita verossmilhanga
permite fazer algumas constatacBes empiricas:

* a cgpacidade de atencdo e de assmilacdo do espectador é limitada.
Por conseguinte, confrontado a um novelo complicado de aconteci-
mentos, mesmo que estes s5am atestados pela Lenda ou pela Historia,
ele recua rapidamente;

* ndo é verossimil que em um Unico e mesmo lugar (o teatro), que
evidentemente ndo se multiplica durante a representacdo, se possam
mostrar diversos lugares diferentes ao sabor das exigéncias da acéo;

* N0 é verossimil que uma representacdo cuja duragdo red € de dgu-
mas horas possa "imitar”" um conjunto de acontecimentos que, parase
redlizarem, requerem véarios dias, semanas, meses ou anos.

A doutrina unitaria va nascer a partir dessas consideracOes,
regulando os trés elementos estruturantes da peca de teatro: aacgéo, 0
espago e 0 tempo.

A unidadedeacao

Arigtételes j4 era bem explicito a propdsito da acdo. Enfatizava que
néo poderia haver obra representativa sem unidade. Que essa unidade
ndo resulta do fato, em se tratando do teatro, de que da representaas
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acOes de um Unico herdi. A pecga é representacdo de uma fabula, isto
€, de uma acdo, e é essa agdo que deve ser "unificada' para fundar a
unidade da obra:

A fébula, que € representacdo de agéo, deve s&-lo de uma agdo unidae
que forme um todo; e as partes que constituem os fatos devem s
ordenadas de maneiraque, se uma ddas for dedocada ou suprimida, o
todo sgadedocado e abaado. (Poética 51 a 16 & 30)

E portanto claro, desde Aristételes, que a unidade de agéo ndo se
define tanto pela unicidade, mas pela coeréncia orgénica. Os aconte-
cimentos representados ou relatados podem ser numerosos. Devem
ser ligados uns aos outros por um elo de necessidade e, explicitamen-
te, concorrer para o desenlace da agdo, ou sgja, para a "catéstrofe” (o
termo designa entdo o desfecho). Todo episddio que ndo cumprir
essas duas condic¢des deverd ser eliminado.

O século XVII explorara esse ponto. Fica especificado que uma
acdo principal deve se distinguir claramente das ages secundarias.
Que estas devem contribuir para aguela segundo uma relacdo de
subordinac&o ldgica. Se alguns nostalgicos do exagero da cena barro-
ca mostram reticéncias acerca desses pontos, das logo seréo varridas,
e a partir dos anos 1640, o consenso sera geral.

A unidade de tempo

Essa unanimidade contrasta com o clima de controvérsia que cerca a
elaboracdo da unidade de tempo. Primeira dificuldade: Aristételes,
sobre essa questdo, se mostra bem menos explicito do que a respeito
da unidade de agdo. N&o fixa uma norma, mas sugere uma justa
medida:

A tragédia tenta o méximo possivel se manter em umarevolucdo do sol
ou ndo se afastar muito disso. (Poética, 49 b 9)

Isso provavelmente excluia as agfes & maneira de Shakespeare,
gue nédo hesita em nos fazer reencontrar ja adulta, depois do entreato,
uma crianca que tinhamos visto nascer um pouco antes (Conto de
inverno)]
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Porém, is0 posto, 0 que € ao certo uma "revolucdo do sol"? Os
comentadores vao explorar aperder de vistaesse problema, no entan-
to secundario. A expressao pode sar entendida como definindo:

* sgao lgpso de tempo correspondente ao que se chamavaentéo
o "dianatura", ou sga, vinte e quatro horas,

» sgaumaduracdo assmilavel ado "diaartificid”, isto €, as doze
horas que separam aproximadamente o nascer do sol de sau ocaso.

O que estava em jogo no debate ndo era, no entanto, puramente
escolagtico. Segundo alguns, averossimilhanga exige que se excluam
as doze horas que correspondem a noite, umavez que nada acontece
nese periodo reservado ao sono. Outros tentardo em véap retorquir
gue um bom numero de acontecimentos se rediza precisamente
guando amaior parte dos mortais estd dormindo!

Mas a base do problema é a dara defasagem que existe entre a
duracdo da acf0 e a da representacdo. Uma estrita verossmilhancga
suporia que as duas duragfes coincidem exatamente. A prética do
teatro mostrou experimentalmente a dificuldade de atingir esse idedl.
Quantas vezes a fagcanha de Racine — que fazia isso com Berenice
guase naturalmente... — ndo fol saudada? Adota-se entéo um meio-
termo: a coincidéncia perfeita serd dadacomo um ided aser atingido
e 0 poeta se eforgara por aproximar, 0 maximo possivel, as duas
temporalidades, sem necessariamente consegui-lo.

Também nese caso 0 aristotdismo se mostra impotente para
pensar aconvencao temporal com aqual o teatrojogalivremente. Da
mesma maneira, recusa-se a admitir que o espectador possa se entre-
gar ingenuamente a es jogo e acreditar, ao longo da duracdo da
representacdo, na duragéo daficgdo, uma vez que a defasagem entre
ambas era consideravel.

Pouco a pouco, um ponto pelo menos foi ganhando unanimida:
de nesses debates e polémicas. Qualquer que sga ainterpretacéo que
se faca da formula de Aristételes, o "dia naturd™ (as "vinte e quatro
horas') traca um limite que o dramaturgo preocupado com aveross-
milhanca evitara transpor.

Chapelain, em carta a Godeau de 30 de novembro de 1630,
mostra-se coerente consigo mesmo. Fd a sau ided de coincidéncia
perfeita entre a representaco e a coisa representada, prega a homolo-
gia exata das duas temporalidades. Ao mesmo tempo, estabem cons-
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ciente de que Aristételes ndo é téo radical e que, na prética, essa
homologia é praticamente irrealizavel. Assim, vincula-se a doutrina
do "dia artificial", isto &, "um pouco mais ou um pouco menos que a
metade das vinte e quatro horas". Quanto ao "dia natural”, deveria
ser considerado uma extensdo méxima da duragéo da agcdo. Chapelain
também recomenda a utilizacdo dos entreatos para atenuar a distan-
cia entre as duas temporalidades: suponha que a representagdo dura
quatro horas e a acdo tenha necessidade de doze horas. O dramaturgo
devera fazer de maneiraque as oito horas de diferenca sgjam distribui-
das entre os quatro entreatos. A sugestdo € mais engenhosa que
convincente. Nao se vé por que um espectador refratario a qualquer
tipo de convencdo aceitaria que um tempo morto de aproximada-
mente meia hora correspondesse a umas duas horas de agdo. Ou
entao, caso admita, ndo se vé por que poderia fazer a mesma coisa no
gue diz respeito ao tempo da representacdo. Estranhamente aliés,
Chapelain parece visar essa hipétese:

Fazendo acontecer no espago de trés horas tantas coisas que podem
acontecer razoavelmente no espaco de vinte e quatro, o espirito se
deixa facilmente convencer, pelo menos durante a representaco, de
gue 0 que se passou durou aproximadamente esse tempo.

Porém, prisioneiro da doutrina que defende, ele ndo quer enxer-
gar a consequéncia logica de semelhante afirmacdo, que na verdade
diz que no fundo o espectador esta disposto a acreditar em tudo que
se queira, de modo que a obrigagdo das vinte e quatro horas néo teria
mais razdo de ser. E que para Chapelain aimaginagdo do espectador
€ bombardeada por seus sentidos. Estes ndo cessariam de remeté-lo a
materialidade da representacdo e portanto desmentiriam as propostas
da ficgdo: posso certamente imaginar que essa acdo dura ha vinte e
quatro horas, vejo claramente que néo estou no teatro ha mais de trés
horas! A Unica solugdo, para que essa tensdo ndo arruine completa-
mente a ilusdo, € que o lapso permaneca moderado entre aquilo de
gue minhaimaginagdo se persuade e 0 que minha consciéncia e meus
sentidos captam.

E em torno dessa questdo que ira girar, em 1637, a Querela do
Cid. Aos olhos de Scudéry, acondensacdo em vinte e quatro horas de
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acontecimentos que se passaram ao longo de varios anos torna a peca
de Corneille inverossimil, "defeituosa:

Pois enfim, no curto egpago de um dianatural, um principe de Castela
€ eleito governador; hd uma discussio e um combate entre Dom Diego
e 0 Conde, outro combate entre Rodrigo e o Conde, outro de Rodrigo
contra os mouros, outro contra Dom Sancho; e rediza-se 0 casamento
entreRodrigoeXimena. { Observac6essobreoCid)

Chapelain apoia a argumentacéo de Scudéry. A polémica permi-
te esclarecer adoutrina: se o "dia artificial” constitui a duragio dese-
javel e o "dianatural” € um méaximo ando ser ultrapassado, trata-se ai
de condicbes necessé&rias, mas insuficientes. Em outros termos, a
unidade de tempo ndo é uma norma autdénoma. N&o se poderia consi-
deré-1a independentemente da unidade de a¢do. N&o basta conceber
uma acdo que caiba nas vinte e quatro horas, é preciso também que
sua estruturagdo permaneca conforme aos imperativos do verossimil.
Isso era condenar o teatro barroco, que, como observava ironicamen-
te Sarasin, amontoatodo tipo de peripécias, "0s amores, 0s ciimes, 0S
duelos, os disfarces, as prisdes e os naufrdgios' [Discurso sobre a
tragédia, 1639).

A segunda geracdo classica concordara a respeito das vinte e
quatro horas tomadas como norma (Corneille chegara a trinta horas
em seu Discurso sobre as trés unidades), a0 mesmo tempo porque essa
posic&o parece mais conforme ao pensamento de Aristételes e porque
ameniza sensivelmente a coercdo imposta ao dramaturgo.

Mas a discussdo sobre a unidade de tempo € dupla. Embora
soponha partidérios e adversérios do "dia natural" ou do "dia artifi-
cia" que, pelo menos, estdo de acordo sobre o principio em si da
unificagdo, mais amplamente divide adeptos e inimigos desse mesmo
principio.

A tradicdo pré-classica ndo se impunha nenhuma outra coer¢éo
referente a temporalidade além daquelas que decorriam da organiza-
¢do do enredo. Este, fértil em peripécias, podia se estendei por varios
meses, Varios anos, sem que o publico se melindrasse em nada pelo
lapso que se abria entre as durages respectivas da acdo e da repre-
sentacdo — a ponto de certas pegas batrocas serem representadas em
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vérias "jornadas" sucessivas. Duas com mais freqiiéncia, mas Teageno
e Caricléa, de Hardy (1623), exigiam... oito.

Por que entdo, perguntavam os defensores desse teatro, romper
com uma férmula que permite ao dramaturgo total liberdade de
manobra e que, aém disso, deu prova de sua eficicia com respeito a
adesdo do espectador? Rejeitando a exigéncia do tempo unificado,
voltam astuciosamente contra seus adversarios o argumento da veros-
similhanca: se € inverossimil "representar” em algumas horas uma
acdo que, manifestamente, precisa se estender por varios meses ou
anos, ndo o é também querer encaixar em doze ou vinte e quatro
horas acontecimentos que requerem, claramente, mais tempo para se
realizar ou se encadear uns aos outros?

A unidade de tempo também é criticada por impedir os "belos
efeitos’, aquelas surpresas espetaculares que deixavam louco o publi-
co dos anos 1630, adias mais do que indulgente para com sua extrava-
gancia ou inverossimilhanga. Como vemos, a problematica da unida-
de de tempo deve ser considerada de um duplo ponto de vista: o da
verossimilhanca e o da acdo. Para os aristotélicos, a primeira deve
primar sobre o andamento da segunda. Para seus adversarios, € natu-
ralmente o contrério.

Corneille vai se esforcar por submeter a maior parte de suas
tramas a exigéncia unitariadepois da Querelado Cid. Sua posic¢éo, no
fundo, pode ser assim resumida: decerto a unidade de tempo deve ser
dada como "regra’. Mas apenas na medida em que pode beneficiar a
ilusdo teatral, ndo devendo ser erigida como absoluta nem preval ecer
contra as exigéncias antagonicas de um "belo tema":

Creio que devemos sempre fazer 0 possivd em favor da unidade de
tempo, até forcar um pouco os acontecimentos que tratamos paraaéda
Se adeguarem; mas casd 8o conseguisse atingir is0, eu a deprezaria
sem escripulos e ndo gostaria de perder um belo tema por ndo conse-
guir reduzi-lo ada (Segunda adverténcia a Antologia de 1657)

A unidade de lugar

Em sua Pogtica, Aristoteles ndo leva em consideracdo a questdo do
lugar e de sua unificacdo. Os primeiros comentadores italianos tam-
pouco abordam o problema, uma vez que Aristételes néo o coloca.



Aristételes revisitado 47

A questdo va ser inicialmente considerada a partir do duplo
parametro da verossimilhanca e da duragéo. |mpde-se aidéiade que o
espaco da ficcdo deveria ser definido por referéncia ao espaco rea que
um personagem pudesse percorrer ao longo da duracdo da repre-
sentacdo. Alguns exegetas como Castelvetro chegam porém a formu-
lagdo que ira se tornar ada unidade de lugar. Seu raciocinio é idéntico
aqueles que aplicavam a temporalidade. ApGia-se na identificagdo do
"representado” e do real. Castelvetro:

A tragédia deve ter como tema uma aggo que Se passou em um peque-
no espaco de lugar e em um pequeno espaco de tempo, ou sga no
lugar e na época em que os atores estdo ocupados em atuar. (Poética
d'Aristotele wulgarizzata, 1570)

Na Franga, a forga da tradicdo pré-classica que repousava na
multiplicidade dos lugares, somando-se ao siléncio de Aristoteles,
explica claramente por que aregra da unificagdo se impde sorrateira-
mente. Chapelain ndo se interessa por ela, mesmo sendo certo que,
nos anos 1630, os doutos debatiam a questdo. Mas, da mesma manei-
ra que a coincidéncia perfeita das duas temporalidades é considerada
antes um ideal do que uma obrigacdo, a principio a idéia de uma
homologia exata entre o0 espaco cénico e o da acdo nédo se impde.
Todos se limitam a observar que o lapso entre os dois deveria ser
moderado, sob penade provocar uma reacdo de rejeicdo em nome do
verossimil. Assim, seria melhor que a cena representasse uma regido
limitada em vez de diversas regifes, uma cidade em vez de uma
provincia, um palécio em vez de uma cidade. A norma poderia ser
determinada com relagdo ao tempo. Seria considerado "verossimil” o
espaco que um personagem, em condic¢les reais, poderia percorrer
em vinte e quatro horas, mesmo que fosse uma cidade e sua periferia.

E s6 com aQuerelado Cidque a regrade um lugar Unico va se
impor e que a tradigdo barroca ser4 condenada. Quer a agdo se
desenrole em varios lugares figurados simultaneamente (cenario si-
multaneo) ou sucessivamente (mudanca de cenérios durante os en-
treatos), tais opgles sdo denunciadas como inverossimeis. Pois como
um mesmo lugar real poderia representar vérios? E, além disso, a
multiplicacdo dos lugares é fonte de confusdo para o espectador.
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E cTAubignac quem fard a exposicio mais clara e mais sisteméti-
ca danovaregra. Em primeiro lugar, baseia-a no principio de verossi-
milhanca. Um (nico espaco, o do palco, ndo seria capaz, desse ponto
de vista, de representar dois, "por exemplo a Franga e a Dinamarca, a
galeria do Palécio e as Tulherias'. Nao admite portanto nem mesmo
aextensdo do espaco da agdo a &rea geograficaque um individuo pode
percorrer em um dia

N&o admite mais as "mudancas de faces' (de cenarios), das quais
no entanto o publico se mostraévido e que permitiam situar cada ato
em um lugar diferente. E inverossimil, a seu ver, que um (nico espago
possa representar varios, qualquer que sga a modalidade adotada
(simultaneidade ou sucessividade). Portanto:

O lugar onde supostamente se encontra 0 primeiro ator que faz a
abertura da pega deve ser 0 mesmo no final, e esse lugar, ndo podendo
sofrer nenhuma mudanga em sua natureza, também n&o admite ne-
nhumanarepresentacdo. (Apraticadoteatro)

Entretanto ele est4 perfeitamente ciente das inclinacfes do pu-
blico. Assim, empenha-se em reduzir as conseqliéncias de seu dogma-
tismo sem ceder em seus principios. Pode-se muito bem admitir, diz
ele, as mudangas de cenarios contanto que o lugar representado sga
sempre 0 mesmo. O que isso quer dizer? Um palécio abandonado
situado em uma praia marinha poderia inicialmente servir de asilo
para indigentes. Caso um principe venha a encalhar nessa praia em
consequéncia de um naufrégio, ele pode se instalar no palacio e lhe
devolver seu antigo lustro. Uma peripécia qualquer poderia depois
fazer com que ardesse em chamas. Finalmente, em suas ruinas calci-
nadas, uma batalha poderia ser travadal *°

D'Aubignac admite também as transformagdes "plausiveis’ do
lugar, isto &, todas aquelas que ndo tragam prejuizo a sua unicidade,
até mesmo metamorfoses provocadas por um magico!

Vése claramente que um raciocinio tao ardiloso tem por objeti-
vo ndo desvincular o aristotelismo dos habitos e gostos do publico e
das praticas correntes dos teatros. Mas acaba por intensificar a confu-
s80 entre o rea e o representado. Pois 0 espago da acdo deve ser
homdlogo a seu modelo ndo apenas por sua fixidez, mas por sua
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aptiddo a transformacdo (pelo tempo e pela erosdo, pela arte dos
homens, pelo fogo ou pela agua, até mesmo pelo poder de um encan-
tamento...). Vemos mais uma vez que a convencdo teatral definida
como um contrato de jogo passado entre o teatro e o publico é
recusada. Sga uma batalha nas ruinas de um palécio queimado.
Segundo d'Aubignac, o espectador s sera capaz de acreditar nisso se
o palacio for o mesmo onde se desenrolavam os precedentes episodios
da acdo, e ndo um outro, e se lhe explicam como esse monumento
passou do esplendor a ruinal

D'Aubignac, enfim, se dedica a integrar a ordem da verossimi-
Ihanca a convencéo das convences, aquela que impde a abertura do
espaco cénico diante do publico:

E ainda preciso que 0 espaco sga pressuposto aberto para a redlidade
das coisas, como aparece narepresentacdo. {Apraticado teatro)

Ta exigéncia ndo €, ninguém duvida, de f&cil cumprimento — e
d'Aubignac estd bem consciente disso. Assim, recomenda a utilizagéo
de espacos naturalmente "abertos’, a fachada de um palécio para a
tragédia, ou a famosa "praga publica" que se tornard o lugar paradig-
maético da comédia cléssica

Os dramaturgos se resignaréo com mais ou menos bom grado a
esse Ultimo requisito. As indicac8es preliminares das pegas publicadas
permanecem na moda. Remetem ao célebre "palacio ao gosto”, o de
Félix em Melitene (Polieuto), de Ptolomeu em Alexandria (A mortede
Pompeu) etc. Corneille, manifestamente, entrega tudo para o "fingi-
dor" (o cendgrafo). Cabe a ele encontrar uma solugdo compativel
tanto com a ag8o quanto com as regras.

Um pouco mais tarde, Racine vai oscilar entre dois partidos. As
vezes especifica que o lugar daacdo € um espago fechado. A "abertura"
exigida por d'Aubignac é entéo sacrificada no altar da verossimilhanca
interna. Andrémaca se passa "em uma saa do palécio de Pirro". E
como, com efeito, explicar que uma negociacdo que envolve o embai-
xador de todos os gregos e o rei de Epiro se desenrola diante da
"fachada do paléacio" aberta a todos os ouvidos indiscretos? Mesma
coisa paraBritanico, situado "em um quarto do palécio de Nero". De
fato ndo ca bem que Agripina lembre a seu ingrato filho todos os
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crimes que ela cometeu por ele "na frente do paléacio"! Mas, quando
possivel, Racine ndo despreza busca de uma verossimilhanca
forcada. Em Mitridate, a indicacdo preliminar é geogréfica. Mas com-
porta uma especificagdo que torna possivel um cenério "aberto":

A cenaé em Ninféia, porto maritimo no Bésforo Cimério.

O mesmo para Ifigénia supostamente passada "em Aulis, na
tenda de Agamenon". No caso, € o proprio didlogo que legitima a
"abertura" do lugar:

Que gldria, Senhor, que triunfos iguadam
O espetéculo pomposo que margens vos exibem?

JaMoliére é nitidamente mais independente. Ao sabor de suas
intrigas, utiliza espagos "abertos" de tipo "praca publica’ {A escola de
mulheres, As artimanhas de Escarpind) ou "fechadas' de tipo "quarto"”
(saldo) (O misantropo, As mulheres eruditas, O doente imaginario). Em
todo caso, ele ndo parece nada preocupado em justificar a abertura
convencional do palco. Seus cenarios sdo antes de tudo "encruzilha-
das' que permitem 0s encontros necessarios a progressdo da acao;
além disso seus textos sdo bastante avarentos em indicagdes explicitas.

Nesse dominio, o aristotelismo criticava ndo apenas a liberdade
de criagdo dos autores, mas, além disso, interesses econdmicos: os dos
diretores de companhias — preocupados com boas receitas, portanto
sucesso, que tentavam lisonjear o gosto do publico com todas as
formas de espetacularidade, em particular com a variedade dos cené&
rios, e dos "fingidores' — e o de todos os artesdos, que forneciam o
material cenogréfico para o teatro. Podemos conceber que a resistén-
cia a0 magistério aristotélico tenha sido, nesse plano, especialmente
viva, e veementes os ataques lancados pelos "doutos' contra esse
laxismo barroco que ndo hesitava em "colocar a Franca em um lado
do teatro, a Turquia no outro e a Espanhano meio" (d'Aubignac)!

Contrariamente ao que a tradi¢do escoléstica fazia crer, ndo é
certo que o aristotelismo tenha vencido batalha. E claro que o
dominio da regra unitéria ira se impor aos géneros considerados
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eruditos (tragédia, tragicomédia, grande comédia etc). Mas unica-
mente a eed A exuberdncia barroca permanecera florescente em
outros géneros mais preocupados com proezas cenogréficas do que
com verossmilhanga — bale de corte, Opera, Operabaé etc. Os
"doutos', que em véo irdo fudigar e ridicularizar esses géneros rebel-
des a sua autoridade, ndo conseguirdo que o publico se desvie deles,
longe disso! E, no meio desse puiblico, erapreciso contar o Re etoda
aCorte...

Os melhores autores, dids, mantém um pé natradicdo barroqui-
zante — por gosto e obrigagdo a0 mesmo tempo. Maliére concorre
ativamente para a redizac2o das fedtas e divertimentos da Corte, que,
ninguém duvida, n&o liga a minima para a unidade de lugar. E,
quando ecreve como catéstrofe uma peca que deve substituir Tartu-
fo, proibida, e abarrotar a bilheteria da companhia, escolhe ahistéria
de Dom Juan e evita concentrar em um Unico lugar uma agéo movi-
mentada. Corneille contribui, ao lado de Quinault e Moliére, paraa
tragédia-baléPsique. EscreveumaAndrdmeda’. E, admitesem sefazer
de rogado, uma peca "que ndo é sendo para os olhos'. Ela deve
permitir 0 regproveitamento das mégquinas aperfeicoadas por Toreli
parao Orfeu de Rosd, que conhecerao sucesso em 1647 esupunhaa
confecgdo de sais cendrios sucessivos (a pega comporta um prélogo e
cinco atos). Quinault, enfim, se dedica ndo apenas a uma obra dra-
mética pessoal, mas também a redacéo de libretos para as faustosas
Operas de Lully...

Ese contexto extlarece a ideologia que subjaz a0 aristotelismo
francés. Se por um lado desva oriza t&o obstinadamente o espetacular,
€ porque se trata de um campo da prética teatrd que ndo se dobra
facilmente aos decretos dos "doutos' e que € apoiado por um publico
pouco sensivel aos encantos da verossimilhanca ou ao génio de Aris-
toteles. Assm, os "doutos' fazem de tudo para desacreditar esse
publico, paratornar sua opinido ilegitima. Pois, por mas "ignorante
das regras’ que sga, mesmo assm trata-se do publico que enche as
sdas e dimentaas receitas. O Unico publico "legitimo aos olhos dos
doutos' — ess "conhecedores' que sabem as regras ou "gente
honesta' que tem opinides acerca de tudo — congtituia mais um
publico leitor do que o verdadeiro publico dos teatros.
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8. Digressao sobre o decoro

A nocéo de decoro ndo pertence ao corpus aristotélico. Contudo sub-
jaz a estética classica. Nenhuma tragédia conseguiria receber a apro-
vacdo dos "doutos" se ndo se curvasse as obrigagdes dai decorrentes.

O decoro € indissociavel da busca daverossimilhanca. Mas ndo se
confunde com ela. Define um sistema de coer¢des que derivam ndo
da economia interna da fabula ou dos dados comprovados pela Lenda
ou pela Histéria, mas de uma vulgata da qual o espectador seria o
detentor. O dramaturgo deve portanto evitar qualquer descompasso
entre essa vulgata e sua peca. Isso significa que, nesse sistema, a
singularidade histérica ndo tem lugar. Sga um rei: pouco importa
gue pertenca a Lenda (Pirro, Teseu etc), a Historia (Augusto, Nero,
Tito etc). Pouco importa que sga grego, romano ou otomano. Deve
em primeiro lugar adequar-se a imagem que o publico faz da reaeza
(ou talvez a imagem que se pretende que ele faca).

Mais genericamente, o decoro afirma uma "natureza' aristocrati-
ca que legitima pelo "curso das coisas' a organizagdo da sociedade,
sua hierarquia... Ha, dizem, uma"postura’ especificamente aristocra-
tica, uma "maestade’ real, maneiras de ser proprias dos principes
(dos heréis, dos deuses...) que os distinguem da humanidade co-
mum. Basta que um personagem que pertence a essa humanidade
"superior" se vga provido de um comportamento singular, inadequa-
do a essa representacdo, e o espectador ndo serd mais capaz de aderir
aacdo teatral. A pecatorna-se inverossimil e "ridicula’. D'Aubignac:

Acredito que ninguém aprovaria que se fizesse uma princesa ir e vir
com a mesma diligéncia que um escravo, a ndo ser que uma violenta
agitacdo fosse causa dessa desordem contra 0 decoro de sua condicéo;
pois € sempre preciso lembrar que a verossmilhanca € a primeira e
fundamental detodasasregras. (Apraticado teatro).

Pode alias ocorrer de o decoro e a estrutura da fabula (a verossi-
milhanca interna) ndo serem compativeis. O primeiro repousa em um
sistema de valores que a segunda, inspirada na Antigiidade, nao
reconhece. Assim, d'Aubignac deve confessar seu embaraco diante da
leitura de Edipo:
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[Edipo] deixou acidade de Corinto. E, o que é agui bem consideravel,
a deixa sozinho, caminhando por toda a Grécia e tendo como séquito
um simples criado para servi-lo. N&o sa se aprovardo essa comitiva de
um filho de rei para umaviagem de tal importancia, e no entanto é o
que € preciso supor contra a verossmilhanca, caso se queira conservar
agumasombraddano restantede suasaventuras. (Terceiradissertacéo
sobreEdipo)

Os "doutos' ndo se privam de esmiucar minuciosamente as
obras novas no que diz respeito ao topico daconformidade ao decoro.
Este ndo define apenas um formalismo, o respeito de uma doxa que se
liga aos protocol os da corte real, mas, mais amplamente, uma moral.
Assim, d'Aubignac condena a admiravel cena de Polieuto (Il, 2) ao
longo da qual Paulina confessa a Severo que sempre o amou. Pois,
afirma ele, "é absolutamente inadmissivel que uma mulher diga de
sua prépria boca a um homem que tem amor por ele, e menos ainda
gue ndo se sente forte o suficiente para resistir a essa paixao" (A
prética do teatro).

Gragas a Deus, nesse ponto Racine ndo dara a minima para a
opinido dos "doutos'! Contudo, em seus prefécios, tera grande preo-
cupacdo em mostrar cuidado com o decoro. Um cuidado que o leva,
em caso de necessidade, a modificar certos dados da tradicéo antiga.
Assim, a proposito de Andrémaca:

Aqui ndo se trata de Molosso. Andrémaca ndo conhece outro marido
$endo Heitor, nem outro filho sendo Astianax. Acreditel com iso me
conformar a idéia que fazemos agora dessa princesa. A maior parte
dagueles que ouviram fdar em Andrémaca a conhecem gpenas como a
vilivade Heitor e como a mé& de Atianax. N&o se acha absol utamente
gue deva amar nem um outro marido nem um ouitro filho. E duvido
que as lagrimas de Andrémaca tivessam causado sobre o espirito de
meus espectadores a impressio que causaram se tivessem corrido por
um outro filho que nd aqudle que da tinha de Heitor.* (Segundo
prefacio deAndrémacz., 1676)

O decoro pode ser externo. E o caso nos exemplos que acabamos
de considerar. Ele define um conjunto de normas que derivam das
convicgbes do publico. Mas também pode ser interno. Determina
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entdo uma norma a partir da estruturacdo da fébula de modo que o
publico possa gpreciala. Assm com Fedra, Racine prefere se afadar
de s2u modelo grego em um ponto preciso:

Acreditei que acallniatinhaago de muito baixo e muito escuso para
colocéla na boca de uma princesa que, diés, tem sentimentos t&o
nobres e virtuosos. Essa baixeza me pareceu mas conveniente a uma
pgem que podia ter inclinagbes mais servis ..." (Prefécio de Fedra,

1677)

Em outras paavras, o publico ndo acharia verossimil que um
personagem apresentado como nobre e virtuoso, e que dém disso é
de linhagem divina, pudesse se entregar a um ao dessa hatureza.

O decoro é igualmente ligado a problematica da pompa tragica.
A tragédia pGe em cena principes, herdis e soberanos com freguéncia
diretamente descendentes dos deuses. N&o conseguiriam portanto
evoluir em um ambiente trivial, nem segundo um habituscomum. O
figurino, o procedimento, o discurso... mas também o cendrio, 0s
figurantes — tudo deve contribuir para sugerir que humanidade
€ de uma es¥ncia diferente da dos mortais comuns. La Mesnardiere
ndo cala sua admiracio pela fébula de Meleagro. E que esta exibe,
como em estado puro, um universo exclusivamente principesco, reu-
niBes das "cabecas coroadas', paixdes de que apenas principes e prin-
cesas S50 objeto:

Célidon, que é o cendrio ... expde de uma tacada 0, naguela famosa
caca, mais cabegas coroadas do que restam na Grécia. Se Mdeagro
sente amor € por umafilha de rel, a mais célebre de seu tempo. Se o
furor o exdta, ndo mata sendo principes. Se Altéia vinga seus irmaos,
causa a morte do herdeiro de uma coroa ... Ndo podemos deixar de
confessar ... que ese tema € admirével, que fornece ao escritor apenas
imagens pomposas e idéias magnificas. { Poética)

Em suma, o decoro ndo consiste, estritamente falando, nos cano-
nes formulados pela Poética de Aristételes. Porém, no século XVII,
tem tamanha importancia que faz parte integrante do aristotelismo
francés. Do mesmo modo que a verossimilhanca, constitui um dos
pilares tedricos e praticos da estética teatral classica
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9. A estética e a politica

O que etava em jogo no debate, como vimos, era a conquistade um
poder simbdlico, mas também, ndo esquecamos, econdmico, que
visava dominar as atividades do teatro. A teorizacéo aristotélica era
parte de uma estratégia que tinha como objetivo eliminar tudo o que
podia s obstéculo a essa conquista. Eis por que o publico, que
julgava os espetécul os exclusivamente segundo o critério de seu pra-
Zer, deviaser recusado, "dedegitimado”. Os autores reticentes deviam
ser convertidos (Scudéry) ou reduzidos ao siléncio. Em 1639, um
certo Durval anuncia que abandona o teatro porque "os Regulares,
sob pretexto de reforma, usurparam a posse da sda [do teatro] das
Musas para di fundarem sua sdta' (Prefécio de Pantéia). O préprio
Corneille achara a dita "saitd' perigosa demais para que vadesse o
esforco de se sUjeitar as suas exigéncias.

A virulénciado debate fai esquecida. Os "doutos' 2o suficiente-
mente poderosos e organizados para criar um climainsuportavel em
torno de uma pega que julgam "irregular”. Espalham libdos de rara
violéncia Fomentam cabaas.

Que Chapdain sga, junto a Richdieu, depois a Colbert, um
conselheiro ouvido no que se refere a distribuicdo das gratificagbes
reais que eram uma das principais fontes de receita dos autores «—
tem evidentemente suaimportancia. Que os defensores de Corneille,
por ocasid da Querdla do Cid, ndo ousem assnar 0s textos que
redigem paraapoiélo{Ojulgamentodo Cid por umburguésdeParis,
Odiscurso em Cliton...), is0 diz bastante do climade opresso teol 6-
gicaque cerca 0 advento da estética cléssica

N&o ha davida de que o empreendimento ndo teria sido bem-su-
cedido aesse ponto sem o apoio de Richelieu. Mas como explicar sua
posicdo manifestaem favor dos aristotélicos? Certamente os " doutos’
podiam constituir um corpo de intendentes dedicados a causa do
poder monarquico, capazes deimpor seu controle sobre as aividades
do teatro e sobre aideologia que este difundia. O aristotelismo eraem
primeiro lugar uma ordem, uma regulamentacdo. E é verdade que a
tradicdo barroca que repousava na liberdade de invencéo dos criado-
res, que se apoiava ndo em uma "pandinha’, mas no sufrégio de um
publico eclético, que veiculava a ideologia nobilidria, o individualis-
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mo, a ostentacdo, arecusadal ... — é verdade que essatradicdo ndo
podia ser sendo sugpeita para uma monarquia que lutava para conso-
lidar seu absolutismo. A criagdo teatral — Unica prética cultural,
entdo, areunir as massas — eramotivo politico de disputa. O poder
tinha necessdade de assegurar seu controle do mesmo modo que se
esforcava por controlar o ardor e os caprichos de uma aristocracia
inquieta.

Eis também por que ndo havera solucdo de continuidade com
Luis XIV. A tragédia, como diés os géneros independentes do aristo-
telismo, tem como funcgo promover agldriared. E justamente iso
que explica os limites do poder normativo do aristotelismo. Desde
gue a monarquia assegurara o controle do campo cultural, impondo-
Ihe a sujeicio a ideologia absolutista, a estética das "regras’ ndo se
fazia mais t&o necessria. Luis XIV, a Corte, a propria Cidade (Paris)
podiam sem remorso se entregar as delicias bem pouco aristotélicas
do espetdculo com méguinas, cenarios multiplos, misica e danca.
Por mais barroquizantes que fossem formamente, esses géneros ser-
viam perfeitamente a0 objetivo de celebracéo que o poder 1hes havia
conferido.
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Il. DA TRAGEDIA AO DRAMA



1. O génio, o prazer e avirtude

Aspirando a renovacao

O arigtotelismo se impds na cena tragica durante mais de um século
acontar do siléncio de Racine depois de Fedra (1677). O fato de ndo
ter suscitado nenhuma obra-prima duradoura, sequer uma pega na
qua se possa encontrar outro interesse send 0 documentério, diz
bastante da esterilizacdo progressiva de uma estética e do poder nor-
mativo sobre o qual dase gpoiava

O teatro mais vigoroso, no século XVIII, serd o dos farsstas dos
teatros da Feira e dos Italianos, dém de Marivaux e Beaumarchais.
Formas que ora prescindem da teoria e repousam na transmisséo de
uma experiéncia e na busca da €ficiéncia cénica (Feira, Italianos) ou
gue se apoiam em uma teoria implicita adequando-se sem muito
esforgo &s "regras’ (Marivaux), ou até mesmo em umateoriaexplicita
que ataca a tradicdo aristotélica (Beaumarchais).

Um dos limites do aristotelismo era que se oferecia como uma
doutrinafechada, excluindo qualquer possibilidade de transformacdo
e de progresso. Aristételes e os Antigos, substituidos pelos "doutos’,
haviam enunciado as condi¢des de uma perfeicio atemporal . Ndo era
concebivel que as "regras’ fossam modificivels ao sabor da evolugéo
dos gostos do publico, das préticas sociais, da tecnologia cénica etc.
Atemporais, colocavam-se como intangives.

E provavelmente a Perrault, em 1687, que devemos a inaugura-
¢80 da critica desse fixismo. Por ocasdo da primeira Querela dos
Antigos e dos Modernos, de afirma efetivamente que a criacéo artis-
tica, aexemplo das ciéncias, deve datambém se submeter aprocessos

58
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de evolucdo, de transformacdo, em suma a lel do progresso. Paa
judtificar tal afirmacdo, é levado a questionar 0 dogma da supe-
rioridade eterna dos Antigos. Os Madernos, diz, fizeram t&o bem
guanto seus modelos, as vezes melhor. E isso prova claramente que a
arte, como qualquer producéo humana, esta submetidaale universa

do progresso. As comédias de Moliére ndo sfo indignas das de Terén-
cio. As tragédias de Racine nada tém ainvgar das de Euripides. O
exame da producdo do século XVII, nesse dominio preciso, corrobora
sua hipétese. De Mairet a Corneille, de Corneille a Racine, amarcha
rumo a uma crescente perfeicéo estética é patente. Mas como nao ver
a consequéncia decorrente de td andiss? Se o teatro também eta
submetido ale do progresso, portanto damudanca, aestéticapor de
reivindicada e ateoria que o fundamentando poderiam ser imutéaveis.

O eulo XVIII ird explorar dois caminhos. Ambos tém em
comum o fato de postularem a possibilidade de um progresso da
dramaturgia e da representacéo a partir de umatransformacao de suas
bases tedricas.

O primeiro é "rdaivida'. Visa ndo romper com o aristotelismo
do sAculo precedente, mas modificidlo de modo que o teatro que de
gera possa responder as aspiragbes dos contemporaneos. Esta sera
particularmente a posi¢ao de Voltaire.

O segundo é "radica". Define as bases de um teatro novo em
ruptura com as "regras’ ou que conserva delas apenas o que lhe
convém. Sara a dramaturgia eaborada por Diderot, Beaumarchais,
Mercier etc, que rgetaamitologiaarcaizante, a"pompa’ inerente a0
género tragico, os didlogos versficados, a unidade de lugar etc. Pro-
pde-se encenar personagens que pertencem aexperiénciacotidianade
cada espectador: burgueses, artesfos, homens do povo etc. E que
fdam a mesma linguagem que e, que enfrentam problemas, angls-
tias que lhe sfo familiares. Em suma, nova doutrina recusa radi-
camente as "convengdes' do aristotelismo em nome de um "redis
mo". Condena a estética da bela natureza em nome da natureza
verdadeira. Seu sonho consiste em suplantar a tragédia pelo drama
burgués.

Tratarse claramente de uma mutacdo do pensamento teetra
francés, mesmo com as producgdes por de suscitadas ndo sendo ime-
diatamente convincentes. Ao espirito teoldgico e a devocdo que go-
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vernavam a mentalidade do aristotelismo sucede um racionalismo
critico que recusa 0 argumento de autoridade. Nao reconhece nem
mesmo a idéia de uma ortodoxia estética. A imitacdo néo Ihe parece
mais um valor seguro. A admiracdo que se pode ter por uma épocaou
por criadores ilustres ndo deve orientar a produgdo contemporanea.
N&o aceita norma ou regra sendo justificadas por uma andlise da
razdo, tampouco juizo estético que ndo sga apoiado por uma livre
reflexdo. Houdar de la Motte:

N&o temamos usar nossarazéo, daé o arbitro natural de tudo o que os
homens nos prop&em e ceder cegamente a decisdes humanas € profa
nar o sacrificio de seu juizo; sO se deve concordar quando se estiver
esclarecido e, umavez expostos seus pontos de vista com a desconfian-
¢a da razéo que nos faz sermos nds mesmos, hd h& ninguém que néo
possacontradi zer francamente as opiniGesmaisbatidas. (Discursosobre
Homero, 1714)

Essa recusa da tirania aristotélica ndo deve ser precipitadamente
assmilada a uma vontade de restituir uma liberdade criadora aos
individuos. A Razdo, afirma-se, deve submeter a exame cada regra
edtabelecida ndo para libertar o teatro de qualquer lei, mas para
melhorar a eficacia de seus fundamentos tedricos.

Um relativismo

Esses "gedmetras’ que reverenciam a onipoténcia da Razéo no fundo
voltam contra o aristotelismo aquele racionalismo sobre o qua este
pretendia fundar seu império. Mas, ao lado deles, desenvolve-se um
pensamento marcado pelo newtonismo. Nao existe Verdade imutavel.
Existemn apenas dados da experiéncia cujos limites podem ser progres-
sivamente expandidos. O que significa dizer que toda norma é relati-
va. Que qualquer regra pode ser periodicamente submetida a exame,
corrigida ou mesmo regjeitada como caduca. Imperfeito — diz Locke
—, 0 homem s pode ter das coisas um conhecimento imperfeito e
flutuante, uma vez que o adquire como "auxilio dos sentidos’, ferra
mentas que ndo sBo mais perfeitas que seu usuario. SO6 Deus pode ter
a um conhecimento ap mesmo tempo perfeito e imutavel.
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Esse relativismo leva em conta, no campo da criagdo, novos
parémetros, tais como as condi¢des antropol égicas, histéricas e assm
por diante. Além disso, confere legitimidade as producdes artisticas
de cada civilizag8o, de cada pais, de cada época. Ao mesmo tempo,
restaura a categoria do prazer como critério de avaliagdo, mesmo que
este prazer sgaimpotente para se legitimar exclusivamente pela racio-
nalidade. Dubos:

Se 0 mérito maisimportante dos poemas e dos quadros era adequarem-
e &s regras redigidas por escrito, poderiamos dizer que a melhor ma-
neira de julgar sua exceéncia, assim com 0 grau que devem ter na
estima dos homens, seria 0 caminho da discussio e da andlise. Mas o
mérito mais importante dos poemeas e dos quadros é nos proporcionar
prazer ... Todos os homens, com guda do sentimento pessod que lhes
€ inerente, conhecem as regras sem 0 saber, sabem quando as produ-
¢Oes das artes 5o bons ou mauss trabalhos. (Reflexdes criticassobrea
poesia, apintura ea misica, 1719)

Claro, os autores dramédticos véo se gproveitar dessa mutacdo
epistemolégica para reivindicar uma soberania e uma liberdade de
invencéo em relacdo as quais o aristotelismo os havia de certo modo
frustrado. Valtaire, particularmente, ridiculariza os pedantes, "dorso
curvado sob um monte de autores gregos, todos pretos de tintae com
as cabeleiras empoadas’, 0s quais, criadores estérels, pretendem
orientar 0 poeta e legidar em sau lugar! Mostra-se engenhoso ao
lembrar que todos os tipos de obras-primas nasceram antes do surgi-
mento das "regras’ ou arevdiaddas, que So inlteis a0 "génio" e que
nao conferem, longe disso, o dito génio aquem dele é desprovido. No
maximo, consente em reconhecer, poder-se-ia admitir que alguns
€lementos constitutivos da obra de arte transcendem as especificida
des, os gostos de cada época ou de cada pais. Mas 0 "bom senso”
deveria bastar para repertoriar invariantes.

Relativismo, empirismo, pragmatismo, tavez ceticismo, s 0s
fundamentos da maioria das reflexdes inovadoras sobre o teatro do
século XVIIl. Em seu Ensaio sobre o género dramatico sério (1767),
Beaumarchais explica que ndo seria capaz de teorizar e que, para
provar que o movimento existe, prefere sair andando. Eis por que
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apresenta, a guisa de ilustracdo, o texto de seu drama Eugénia em
seguida ao Ensaio.

Os direitos do génio

Publicado seis anos mais tarde, o Novo ensaio sobre a arte dramatica,
de Mercier, recusa em bloco, com uma fecunda e violenta polémica,
"essa turba escol astica que s6 faapela boca dos mortos”, esses "disser-
tadores' saudosistas cujo Unico objetivo parece ser excomungar o
presente e o futuro! A polémica choca pela lucidez. Mercier tomou
consciéncia de que o0 que estava em jogo no debate era o exercicio de
um poder ilegitimo. Esse "verme corrosivo e indestrutivel”, fulmina,
"tiraniza seu vizinho e o0 submete a seu cadigo literario". O "génio
poético” vé-se desse modo despojado de sua "liberdade primitiva".
Eis por que todo dogmatismo legislador torna-se suspeito. S6 a expe-
riéncia criadora possui titulos para definir uma estética. Além disso,
esta Gltima s terd valor para seu autor:

Tu que te sentes um génio flangante, que necessidade tens de te
cercares de poéticas e de te humilhares ao consulté-las ora uma ora
outra? ... O quete ensinardo Aristételes, Vida, Horécio, Scdiger, Boi-
leau? Lugares-comuns, verdades triviais, jamais 0 segredo da composi-
¢d0. Ele etdem ti, esta ateu dispor se souberes aproveitalo.

Desta feita, os tedricos do género sério (do drama) encontram-se
em uma fasa posicdo. Com efeito, como legitimar umateoria inova-
dora a partir do momento em que se professa a ilegitimidade de
qual quer teorizagdo generalizante no campo da criacdo artistica? Des-
de 1758, em seu Discurso sobre apoesia dramdtica, Diderot relativiza-
va as reflexBes que pretendia dedicar ao teatro sublinhando que o
"génio" precede todateoria, que sd0 0s epigonos que extraem "regras’
de algumas obras-primas e que fixam fronteiras intransponiveis. Sus-
tenta também que o génio individual é a fonte autorizada de seu
préprio sistema criador e que se torna abusivo erigir esse sistema em
legisacdo universal:

Quanto mais reflito sobre a arte dramatica, mais meu humor se volta
contra aqueles que escrevem sobre da. E um tecido de leis particulares
das quais foram feitos preceitos gerais.
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Como Voltaire, ele vai fundamentar a legitimidade de sua pré-
pria teoria na hipGtese de que existem "invariantes'. E precisamente
o papel do discurso estético investigar e explicitar esses elementos.
Um dentre eles é que ndo se poderia elaborar teoria sem uma expe-
riéncia prética concomitante. A reflex&o sobre o teatro deve decorrer
de um conhecimento da representacdo. Deve permitir aesta tltimase
aperfeicoar e renovar. Eis por que, alias, os tedricos do século XVIII,
diferentes nisso da maioria dos "doutos" do século precedente, tam-
bém sdo dramaturgos e ndo param de confrontar sua reflexdo tebrica
e sua experiéncia criadora. As Conversas sobre O filho natural e o
Discurso sobre apoesia dramética derivam diretamente do Filho natu-
rale do Pai defamilia. JA Mercier escreve seis dramas por ocasido da
publicacdo de seu Novo ensaio sobre a arte dramética. Deve-se ressal-
tar, porém, que essa experiéncia € a da escrita, ndo da representacéo.
Os dois dramas de Diderot ndo ver&o as luzes daribalta sendo alguns
anos depois da redagdo dos textos tedricos que a eles se referem. As
pecas de Mercier sO serdo representadas oito anos depois do Novo
ensaio. Somente Eugénia sera representada em 1767, pouco antes da
publicacdo do Ensaio sobre o género dramético sério.

Conclui-se gue nossos autores tém um conhecimento vivencia-
do, e apaixonadamente vivido, da prética teatral de sua época. Fre-
glientam assiduamente as salas de teatro. Analisam longa e minucio-
samente suas préprias reagdes como espectadores. Uma das originali-
dades do género sério sera precisamente a preocupacéo de levar em
conta as condic¢des concretas da representacdo e em tirar partido de
todos os recursos oferecidos pela tecnologia cénica contemporanea.

Uma pedagogia da virtude

O aristotelismo atribuia & representacdo uma finalidade utilitéaria. O
efeito da catarse devia gjudar 0 espectador a controlar melhor suas
paixfes, portanto a realizar alguns progressos no caminho da sereni-
dade pessoal e de umavida socia harmoniosa.

Nesse ponto, o século XVIII ndo se afastara sensivelmente da
doutrina cléssica. A finalidade do teatro ndo serd, a seu ver, o Unico
prazer do espectador, mas sua adesdo a um sistema de valores supos-
tamente capazes de melhorar sua sorte pessoa e o funcionamento do
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corpo socia. O teatro, assim concebido, deve ser uma pedagogia da
virtude. Com esse objetivo, as emoges, e sobretudo o enternecimen-
to, v8o ser sistematicamente solicitados. Estima-se que seu poder de
convencimento é infinitamente superior ao da argumentagéo ponde-
rada: eu me tornarei mais facilmente "virtuoso" por ver a virtude
espalhar felicidade ao redor do que se me demonstrarem metodica-
mente sua utilidade social.

Quaisquer que sgiam as opgOes tedricas e sua posicao relativa
mente atradi¢do aristotélica, todos os autores concordardo sobre esse
ponto. A arte do teatro, explica Destouches em 1732 no prefécio do
Glorioso, deve visar colocar a "virtude sob umaluz tdo belaque atraia
aestimae aveneracdo publicas'. E Voltaire, preocupado, como disse-
mos, em reformar a estética da tragédia classica mais do que em
demoli-la, atribui-lhe 0 mesmo fim:

A verdadeira tragédia é a escola da virtude; e a Gnica diferenca entre o
teatro depurado e os livros de moral esta em que ainstrucéo se encon-
tranatragédiaintel ramenteemacao. { Discursosobreatragédiaantigae
moderna, 1748)

Os tedricos do drama nédo se distanciam dessa posi¢ao. Além
disso, com Diderot, fardo delaa finalidade de todas as formas teatrais.
Por outro lado, expandem a prépria definicdo dessa "virtude" que o
palco deve supostamente ornar com todas as seducGes. Nao é mais
apenas 0 conjunto das qualidades morais de um individuo, mas
também todas aquelas que permitem aperfeicoar o funcionamento da
sociedade. A virtude do homem se torna a do cidadéo.

Todo mundo concorda em pensar que 0 enternecimento, a efu-
sd0 coletiva, a "lacrimogenia’ (chora-se enormemente no teatro, e
por ninharias, no século XVIII) tém um irresistivel poder de conven-
cimento e de conversao: eu choro diante do espetaculo da virtude
(vilipendiada ou triunfante). Portanto, sejanéo o for, logo me torna-
reé um zeloso praticante dessa mesma virtude! O que o teatro deve
visar, todos o dizem, é o "coragdo". E preciso "abri-lo suavemente”,
"apoderar-se dele', "toca-lo com sensacles refinadas e repetidas’
(Mercier).

Esse sentimentalismo confere sua coloragdo propria aos géneros
novos, a comédia, tdo justamente dita "lacrimejante”, e ao género
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chamado "sério". Mas impregna também a tragédia voltairiana. Do-
ravante, a teoria da catar se parece completamente confusa. Em con-
trapartida, ndo causa nenhuma davida o fao de que as emogoes
provocadas pela tragédia S5 fonte de prazer e enternecimento.

Essa convergénciadoutrinai de partidarios de estéticas diferentes
explicaum dos paradoxos davidateatral daépoca. Por mais cauniada
que fose, a doutrinade Aristételes, remendada por Voltaire, fornece
obras quetriunfam junto ao piblico. Ao contrério, o drama, adespei-
to de sua novidade, ou tavez por causa dela, ndo consegue se impor
$endo excepciona mente. Suas producdes estdo longe de arrastar um
publico freqlentemente reticente, irdnico ou chocado diante das
"audacias' de um "realismo” que zomba do decoro. Com fregliéncia,
esa Stuacdo, que devia provocar efusfo gerd, provoca riso e sarcas
mo. Enfim, as comédias, deformadas pelos hébitos e obrigagdes da
declamacdo tréagica, artificia e cantante, tém as maiores dificuldades
para inventar um modo de representac@o redista adaptado a nova
estética

2. Dabelanatureza a natureza verdadeira, ida evolta

A proximidade e o afastamento

A ornamentacdo que a pompa inerente ao género tragico impunha é
cadavez mais percebida como um freo & efusio sentimental. Mesmo
entre os defensores de uma estética neo-aristotélica, vozes cada vez
mais numerosas denunciam seu irrealismo. Por exemplo, Mlle. Clai-
ron e Lekain, que estdo entre os mais ilustres intérpretes trégicos da
época e que s2o evidentemente ligados ao género que lhes traz gléria
e fortuna, militam para que o figurino de cena se torne mais confor-
me a situagdo particular do personagem que o exibe. Andrémaca ou
Electra, que sfo cativas, podem estar vestidas t&o suntuosamente
como princesas reinantes? Um imperador romano pode decentemen-
te gparecer de peruca cacheadae elmo com penacho triplice? E que os
sentidos — tentam se convencer — sfo mais inclinados a se emocio-
nar, e 0 coragao a " abrir", se possuem o sentimento da "verdade'.
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Inversamente, qualgquer convencdo, qualquer afastamento em rdlacéo
a ese critério é denunciado como obstaculo a efusio esperada

Essateoria daemocao teatral aplia-se em duas categorias antité-
ticasecomplementares. aproximidadeeo afastamento. Afirma-seque
a proximidade permite uma efuso detiva imediata e intensa. O
afastamento, ao contrério, a "edrid'. A proximidade é no fundo a
sensacdo de que o palco funciona como um espelho fid da redidade
mais familiar a0 espectador. Assm, uma familia burguesa dos anos
1760 pode ser considerada mais "préxima’ do espectador do que os
Atridas. Do mesmo modo, aprosaentrecortada, suspensa, da conver-
sa cotidiana € também mais "proxima’ do que atirada e o alexandri-
no... Todos os tedricos do dramaafirmam essa necessidade da "proxi-
midade" entre o publico (seu conhecimento, sua experiéncia, Suas
praticas, saus usos e costumes €ic.) e o palco. O teatro, para Beaumar-
chais, deve mostrar um "acontecimento triste passado entre nds,
entre os cidaddos'. Mercier, ainda mais explicito (e mais declama-
torio):

Sou homem, posso gritar 20 poeta dramético, mostre-me 0 gue soul

A "proximidade"' ndo exclui absolutamente adiversidade. Muito
pelo contrério, jA que com o drama as exclusdes decretadas peos
aristotélicos sairam de moda. A cena do drama acolhe, e reivindica
essa acolhida, representantes de todos 0s meios, de todos os "estados’
da sociedade, diferentemente da tragédia, que, sob pretexto de mag-
nificéncia, ndo admitia sendo uma populacdo de principes e de he-
réis. A vocacdo do drama é eshocar o retrato fidedigno de toda uma
sociedade. Ora, a maior parte dos individuos que a constituem tem
atividades préprias inerentes a uma situacdo financeira, a umacondi-
¢80 ou a um oficio. O palco devera se tornar 0 espelho dessa diversi-
dade. Deverd também ecoar as mil preocupacbes fomentadas por
atividades, a0 paso que a tragédia se limitava a efera dos
grandes interesses de Estado (a politica) e/ou & das paixdes pesoais (0
amor, aambicao etc).

A proximidade é também uma coincidéncia tempora entre o
palco e a platéia A estética da tragédia repousava na vaorizacéo da
distancia, do afastamento no tempo ou no espaco. Assegurava que a
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tragédia ndo recaisse na cotidianidade. Um rei mitico (Agamenon,
Teseu), um imperador romano (Augusto, Tito), um principe otoma-
no (Bgjazet) sdo aureolados por esse prestigio conferido pelo mistério
do distante. Adquirem deste uma dimensao fabulosa, que acentua a
magnificéncia do género. Racine:

Pode-se dizer que o respeito que se tem pelos herGis aumenta a medida
que se afastam de nés ... A distncia entre os paises corrige de certo
modo a grande proximidade das épocas. Pois 0 povo ndo faz diferenca
entre 0 que estd, se assm ouso faar, amil anos dee e 0 que estaamil
Iéguas. (Segundo prefécio de Bajazet, 1676)

Os tedricos do drama adotam a posicdo exatamente inversa.
Reivindicam a homologia dos tempos vivenciados (pelo publico) e
representados. O drama deve ser "um quadro do século, umavez que
0s caracteres, as virtudes, os vicios sdo essencialmente agueles do dia
e do pais' (Mercier).

Na prética, o drama, como alias indica o qualificativo a ele
aplicado ("burgués"), se concentra nacélulafamiliar burguesa. Este é
claramente o microcosmo mais familiar para os autores e para o
publico. O drama deve representar o(s) infortinio(s) que ameaga(m)
fraturar essa célula. Esta € a concepcdo de Diderot, que define o
drama como "tragédia doméstica e burguesa', e de Beaumarchais,
gue |he pede para eshocar a "pintura comovente de uma infelicidade
doméstica’. Até Mercier, que quer introduzir no palco todas as cate-
gorias sociais, considera que o pdlo natural do dramaé o "seio de uma
familia'.

E que, em um século, a sociedade francesa evoluiu consideravel-
mente. A burguesia tomou consciéncia de seu peso econdmico e de
sua importancia politica diante de uma nobreza fregiientemente des-
denhada. E da que freqlienta os teatros, que discute nos sades e nos
cafés, que é o fermento da vida intelectual. Os autores mais notorios
se identificam com ela. Reconhecem-na como seu publico natural.
Essa burguesia aspira portanto a ver no teatro uma representacao do
mundo que corresponda a essa tomada de consciéncia. Ela paga
pintores, como a nobreza, parapendurar "retratos de familia' em suas
cimalhas.
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A nobreza era capaz de se identificar, e habitualmente se identi-
ficava, com o herdi tragico, na medida em que este personificava
valores aristocraticos de ociosidade prestigiosa, virtude guerreira, de-
licadeza sentimental, até de maquiavelismo politico. Mas estes néo
s30 atributos que permitam a burguesiado século XVIII se reconhecer.
E a comédia molieresca ou pds-molieresca, quando mostra burgue-
ses, atribui-lhes uma imagem nada menos que lisonjeadora. Com
relagdo a sua ascensdo politico-econémica, a burguesia tinha entdo
necessidade de afirmar uma presenca positiva no campo das artes
representativas. O drama era o género novo que devia responder a
essa expectativa.

Além disso, a doutrina da bela natureza é cada vez mais contes-
tada, sobretudo nas obras consagradas a pintura, e isso desde os
primeiros anos do século. Para 0 empirismo e o sensualismo que
comegcam a prevaecer, a diversidade dos objetos que se oferecem a
apreensdo dos sentidos € mais interessante do que a busca de uma
hipotética esséncia pressuposta pela estética da bela natureza. Essa
andlise va arrastar as artes da representagdo no caminho de um
mimetismo mais ou menos bem temperado. A perfeicéo, a partir dai,
é definida como a confusdo entre a obra e seu modelo: "As obras-pri-
mas da arte sdo aquelas que imitam tdo bem a natureza que sdo
confundidas com a prépria natureza', proclama o padre Batteux (As
belas-artes reduzidas a um mesmoprincipio, 1747).

A0 mesmo tempo, como que espantados com sua audacia, 0s
defensores desse "realismo”, sem se alongar sobre a contradi¢do in-
trinseca de seu discurso, recuam. Imitacdo perfeita da natureza, di-
zem, mas ndo "coépia servil"! A nuance pode escapar, se ndo nos
reportarmos a doutrina da bela natureza. Paraela, a "cépia servil" é a
reproducdo idéntica da natureza real, concreta, plural. A imitagdo
correta repousa na intervencdo do "gosto". Ela ndo "fotografa' um
modelo particular, mas a idéia gera a que ele remete. O talento, o
génio do artista, estard em materializar essaidéiagera de maneiraque
0 espectador a tome "pela propria natureza'. E o caminho pelo qual
va enveredar o pds-classicismo, e particularmente o género mais
submisso ao aristotelismo, atragédia.

Essas hesitacOes e essas tensdes entre o respeito da heranga dou-
trinai do século precedente e uma necessidade cada vez mais intensa
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de contesté-lo sdo caracteristicas da primeira metade do século XVIII.
E s6 depois da virada dos anos 1750 que a reflexdo tedrica ousa saltar
o fosso e, em nome da "verdade pura’, recusar em bloco essa espécie
de imitagdo idealizante definida pela estética da bela natureza. E a
época em que Diderot redige o verbete "Imitac@o" para a Enciclopé
dia:

A natureza é sempre verdadeira; a arte portanto so corre perigo de ser
fdsaem suaimitagdo quando se afeta da natureza, ou por capricho ou
por impossibilidade de se aproximar dela perto o suficiente.

Rumo a um mimetismo integral

O mimetismo, com Diderot, torna-se o Unico parametro do éxito em
arte. A beleza é a semelhanca perfeita. (Alias, averdade é que Diderot
adotard posi¢des mais nuangadas.) Esse radicalismo abala os proprios
fundamentos da estética idealizante, uma vez que esta repousava no
pressuposto de uma imperfeicdo, corrigivel pela arte, encarnagdes
circunstanciais pelas quais a natureza se manifesta aos sentidos:

N&o exigte nada de imperfeito na natureza ... SO existe imperfeicdo na
arte, porque a arte tem um modelo que subsiste na natureza ao qual
podemos comparar suas produgdes, (verbete "Imperfeito” da Enciclo-
pédia)

Eis adirec8o que Diderot quer imprimir & nova estética teatral.

A esse respeito, ndo deixa de ser significativo que Ofilho natural
(1757), pirandelliano avant la lettre, altere a realidade e a repre-
sentacdo teatral dessa realidade: um acontecimento, outrora, foi pro-
duzido, e é em parte representado. O lugar da acdo? Aquele mesmo
onde se desenrolou o "verdadeiro" drama. Os atores? Aqueles que
foram os "verdadeiros' personagens desse dramae, com uma excegdo
ou outra, em seu proprio papel...

Em Conversas com Dorval (1757), cujo objeto é precisamente O
filho natural, tampouco é sem significagdo o fato de Diderot opor
sistematicamente "verdade" e "verossimilhanga'. Tomando ao pé da
letra a famosa férmula de Boileau, "o verdadeiro pode algumas vezes
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nao s verossimil”, ele subverte radi calmente suas implicagdes: ndo é
mais o "verdadeiro" que deve ser descartado quando parece inverossi-
mil, mas 0 "verossimil" que se vé recusado como critério daimitagdo
perfeita. Diderot se defende de todas as criticas de inverossimilhanca
passivels de serem articuladas contra seu drama com umareferénciaa
"verdade', a essa "realidade’ que o drama se propde representar: "E
feito como aconteceu e como deviater acontecido.” E, como eco, o
Discurso sobre apoesia dramatica, no ano seguinte, proclama:

E preciso mostrar a coisa como ela aconteceu: com i 0 espetaculo
néo ficara sendo mais verdadeiro, mais instigante e mais belo.

A veracidade é portanto erigida como Unico critério do belo. A
conformidade da imagem ao modelo fundamenta a estética do dra-
ma

Ao contrério do aristotelismo, semelhante teoria ndo podia dei-
xar de fora as questdes relativas a realizagdo cénica das obras novas.
Além do fato de Diderot ser um espectador apaixonado, a teoria do
drama implica sua representacdo. A materialidade do palco suposta-
mente confere ao texto de teatro esse peso de carne e de sangue que €
apanagio da propria realidade.

Assim, Diderot apela para uma mudanca radical das tradicoes de
representacéo — razoavelmente esclerosadas na época, deve-se admi-
tir. Pede a uma atriz que assuma exatamente a aparéncia que convém
a sua personagem:

Ah, se da ousasse um dia se mostrar no palco com toda a nobreza e a
simplicidade de composicao que seus papéis pedem: e acrescentemos,
diante da desordem que devem provocar acontecimento téo terrivel

como amorte de um esposo, a perda de um filho e outras catéstrofes da
cena trégica, 0 que seria de todas essss bonecas empoadas, frisades,
enfeitadas em torno de uma mulher descabelada? (Discurso sobre a
poesia dramatica)

A findidade implicita do drama ndo € mais a participagdo do
espectador, mas suaaucinagdo. Umavez que o critério do belo teatral
€ a pefecdo da imitagdo, nada comprova isso melhor do que a
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confusio do espectador incapaz de distinguir a ficgio da realidade. E
exatamente essa"perfei¢cao" que é descrita nas Conversassobre O filho
natural:

A representacdo da histéria de Dorva havia sdo t&o verdadeira que,

esguecendo em diversas passagens que eu era espectador, e espectador
ignorado, eu edivera a ponto de sair de meu lugar e acrescentar um

personagem red a cena

E, nessa parabola, o efeito de alucinagédo € tdo intenso que se
torna insustentavel! A efusdo lacrimal que se apodera de todos obriga
a interromper a representagdo. Paradoxo de um teatro que morre de
sua consumagcao!

No entanto, os tedricos franceses do género sério, comparados a
seus confrades alemaes, ingleses etc, permanecem, no fina das con-
tas, bem timidos em seu requestionamento do aristotelismo. Limi-
tam-se, como vimos, a pregar a abertura do campo da representacdo
e da emogao a categorias sociais que dele eram excluidos pela estética
da tragédia. Quanto a isso, um Johnson, que prefacia o teatro de
Shakespeare em 1765, um Lessing, cuja Dramaturgia de Hamburgo é
traduzida em francés em 1785, sdo ainda mais radicais: recusam as
unidades de tempo e de lugar e ndo admitem sendo a unidade de
acdo. De seu lado, Johnson se interroga sobre a questdo da verossimi-
Ihanga, observando com uma espantosa clarividéncia que a eficacia
da representacdo teatral decorre de um contrato de representacdo
tacito que compromete reciprocamente o ator e o espectador. Ese
contrato impde as partes envolvidas que fagcam "como se', a0 passo
que elas préprias sabem "do primeiro ato até o ultimo que o palco é
apenas um palco e que o0s atores s80 apenas atores'. Com isso, esse
contrato fundador da ilusdo admite todas as convencdes cénicas de
gue o dramaturgo pode precisar: espago manifesto, duracdo ad libi-
tum etc. A partir dai, todos os requisitos da verossimilhanca se tornam
caducos.

Comparativamente, as tentativas francesas parecem limitar seu
esforco de renovagdo ao contelido das pegas, nunca se afastando
muito dos costumes dramatUrgicos impostos pelo aristotelismo. Até
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Mercier, sob muitos aspectos radical em sua recusa da tradi¢cdo, ndo
contesta a unidade de lugar sendo com precaucdo:

Expandam seu palco, porém de modo que o ponto de vista ndo fua
para uma distancia muito grande e que a mudanga de lugar se faca
apenas Nos entreatos, nunca em outros momentos.

Na prética, iréo se limitar a definir um perimetro da acdo que
permita ao mesmo tempo variar os lugares ao sabor das exigéncias da
intriga e manter a ficgdo unit&ria. Em suma, retoma-se o partido
adotado pela geracdo dos anos 1630, acuada entre a tradi¢éo barro-
quizante e os imperativos dos aristotélicos. Assm como O Cid se
passa em Sevilha (nos apartamentos de Ximena, na sala do trono, em
uma rua, na casa da Infante etc), O casamento de Figaro tem como
ambiente o castelo de Aguas Frescas (0 quarto atribuido a Susana e
Figaro, o da Condessa, um sal&o solene, o parque...)." Quanto ao Pai
defamilia, de Diderot, ao prego de algumas contor¢des, desenrola-se
apenas no sal&o do Senhor de Orbesson...

As redizagbes que teriam ilustrado e legitimado a teoria do
drama jamais se impuseram duradouramente, ao contrério do que
ocorrera no caso do teatro cléssico. Em 1771, Ofilho natural conhe-
cia no Teatro Francés um fiasco do qual nunca se recuperou. Sem
diavida O pai defamilia, em 1761 e 1769, e Eugénia, em 1767,
haviam sido bem recebidas. Mas esse sucesso ndo teve sequéncia
Outras tentativas haviam se chocado com a hostilidade ruidosa de
um publico que supostamente se reconhecia nelas! Foi o caso de O
orfaoinglés, deLongueil, em 1769, daEscoladoscostumes, de Falbaire,
em 1776. Apenas as pegas enfaticamente melodramaticas de Mercier
conquistaram a adesdo de seu publico-alvo.

A0 mesmo tempo outros géneros ou outras férmulas se impuse-
ram mais nitidamente: a "comédia lacrimejante” de Nivelle de La
Chaussée, a tragédia voltairiana (em 1778, Irene foi um triunfo), até
mesmo o "drama histérico" que, antes do Romantismo, proclamava
a necessidade de renunciar aos adornos da Antiglidade greco-romana
para montar uma Histéria recente e proxima do publico {A excursao
de caca de Henrique IV, de Collé, em 177A).
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Ha numerosas razdes para ese fracasso do drama. Os atores se
mostravam reticentes em modificar seus habitos de representacéo e
em aceitar um mimetismo realista. O publico permanecia, no fundo,
preso as tradigdes herdadas do século XVII. E depois, € forgoso reco-
nhecer, a maioria dos autores podiam ser brilhantes tedricos, porém
desprovidos de génio teatral!

Mas, acima de tudo, a experiéncia logo revela que a teoria do
drama esta viciada por uma falha interna: a impossibilidade, cénica,
de cumprir as exigéncias de um realismo integral. O proprio Diderot
(sabemos que se contradizia bastante!) se coloca, no Discurso sobre a
poesia dramdtica, a seguinte questdo: um estrito mimetismo é neces-
sariamente, e, em todos os casos, "interessante”, emocionante? O
teatro deve transmitir a exatiddo da representacdo antes de sua finali-
dade emocional? E a resposta de Diderot é sempre, negatival Em
outras palavras, 0 dramaturgo, para atingir o objetivo didético ou
€tico darepresentacdo, se vé com alicenca de se afastar dos imperati-
vos do realismo. Por esse viés, Diderot se aproximada tradi¢ao aristo-
télica que havia, diés, feito em pedagos! A verossimilhanga, nova-
mente, deve prevalecer sobre a veracidade!

Descoberta da teatralidade

Diderot tomou consciéncia sobretudo de um fendbmeno capital no
teatro: o da "teatralidade" (o termo sO surgird dois séculos mais
tarde!). Embora a representacdo sgja constituida dos mesmos ingre-
dientes que a vida real, ela ndo os utiliza da mesma maneira. E o
espectador ndo reage da mesma maneira se estiver no teatro ou narua.
Aristételes ja assinalara: pode-se ter prazer na representacdo (teatral,
pictoricaetc.) de um objeto que, narealidade, provoca repulsa

Ha diferencas entre a representacdo do teatro e a representagdo da
sociedade. Esta se mostraria fraca demais no palco e néo teria efeito
agum. A outra seria dura demais com 0 mundo, e ofenderia. O cinis-
mo, t&o odioso, tdo incdmodo na sociedade, é excelente no palco.

O que eqiivale a dizer que o teatro € uma arte. Que, nesse
aspecto, imp0&e a representacdo do real uma estilizagdo e que o redis-
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mo integral € uma utopiaou, pior, a propria morte da representagao.
Aliéds talvez sga este o sentido da incipiéncia teatral da histéria de
Dorval: arepresentacdo se confunde atal ponto com arealidade que
deixa de ser representacao!

N&o obstante seu estilo inflamado e sua profissdo de fé apaixona-
damente realista, Mercier apresenta as mesmas objecdes que Diderot:
a representacdo deve operar uma selecdo na realidade, porque um
mimetismo automatico ndo provoca necessariamente nem interesse
nem emocao.

Seailusio fose inteira, perfeitae de duragdo continua, deixariade ser
agradave; ... € asecreta comparacdo daarte rivalizando com a natureza
que faz 0 encanto do teatro. {Novo ensaio sobre a arte dramatica, 1773)

Mercier também declara que certas ficgdes que mantém com seu
modelo apenas uma relacdo longingua ndo deixam de ser menos
eficazes do ponto de vista do teatro desde que provoguem reagBes de
enternecimento.

Assim, a reivindicacdo de um realismo integral é esfacelada por
seus proprios promotores! E absolutamente espantoso ver que os dois
tedricos do teatro que mais desgjavam romper com 0 academicismo
aristotélico, depois de terem explorado a hipétese radical de uma
substituicdo da bela natureza pela verdade, tenham esbarrado no mes-
mo obstéculo. Que mesmo pretendendo se libertar dos canones e das
exigéncias do aristotelismo, tenham acabado por aceitar alguns de
seus postulados mais fundamentais. Assim, por exemplo, nunca
questionam a regra da verossimilhanga, apresentada como Unica fonte
dailusdo e da adesdo emocional do espectador:

Evitem oferecer uma agdo que ndo sga verossimil, proclama Mercier.
Al etdamais dificil e maisimportante regra de toda poética. Apesar do
génio do poeta, ailusio desgparece.

Semel hante exigéncia desemboca evidentemente em uma relati-
vizacdo do realismo, ainda mais que a "verdade" mitoldgica ou histo-
rica, a "verdade" cotidiana, burguesa, contemporanea pode ndo ser
verossimil! E que, no espirito de seus zeladores, o realismo ndo cons-
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tituiaum fim em s, mas um instrumento de edificacdo, o fundamen-
to ético do teatro. O drama ndo tem como Unico objetivo, lembre-
mos, mostrar 0 mundo red. Mas, através de umata representagéo,
enternecer 0 espectador e converté-lo a virtude. A partir dai, os
tedricos desse género novo esbarravam exatamente na mesmadificul-
dade que os discipulos de Aristételes. O inverossimil eraprgudicia a
adesip afetiva do espectador, condicao sine qua non dacatarse. Tam-
bém ndo seria cgpaz de levar, pela €fusio, ao culto e a prética da
Virtude.

A estéticaeamoral

Essa conjuncdo da estética e da morad — melhor, do moralismo —
que rege a eaboracdo de um modelo tedrico do teatro a0 longo de
todo o século XVIII é esclarecida pelo contexto ideoldgico no qual
toma lugar.

A partir de meados do século, em toda a Europa, tedlogos fulmi-
nam o andema. O teatro € um lugar de corrupcéo, dizem ees. O
espectador, que di va voluntariamente (1), se colocaem umasituagéo
de pecado grave. O ator, esse tentador, esse professor de devassidéo,
esté e deve permanecer excomungado. E se a sociedade se livrasse de
arte t&o suspeita, Deus sO poderiagprovala com louvor! A ordemea
harmonia reinariam. Os suditos respeitariam, sem tentagBes perni-
ciosas, os vaores e a hierarquia estabdecidos e o duplo poder da
monarquiae dardigido...

Os fil6sofos ndo subestimam o perigo. Defendem, é claro, o
teatro. Com is0, a polémica se torna publica. Para enfrentar seus
adversarios carolas, Voltaire, Diderot, Mercier e outros se empenham
em demonstrar ndo apenas a inocuidade do teatro, mas sua utilidade
para o que diz respeito a educacio e aperfeicoamento das massas. O
riso permite desmidtificar aimpostura, acabar com ainautenticidade.
A catarse, estéd-se convencido disso, "purgd’ a ama de suas paixoes
mais temiveis. Enfim, ao representar o vicio em toda sua perfidia sob
as cores mais ridiculas, o teatro s contribuiria parao aperfeicoamen-
to dos individuos e da sociedade...

A despeito de seus vinculos com o da dos Filésofos, Rousseau se
incendela e espicaga o teatro. Em 1757, d'Alembert, no verbete "Ge-
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nebra' que redige para a Enciclopédia, lamenta que as autoridades
dessa metrépol e tenham banido o teatro. Umalegislacgo apropriada,
diz, e uma vigilancia ad hoc permitiriam aos genebrinos extrair dele,
sem 0 menor risco, os beneficios morais de costume:

As representagOes teatrais formariam o gosto dos cidaddos e lhes da-
riam uma fineza de tato, uma delicadeza de sentimento que € muito
dificil adquirir sem esse socorro.

Rousseau, em sua Carta a d'Alembert sobre os espetaculos, vai na
contracorrente dessa argumentacéo. A piedade suscitada pela repre-
sentacdo teatral € "uma emocdo passageira e va, que ndo dura mais
gue ailusdo por ela produzida'. Ndo tem incidéncia alguma sobre o
comportamento dos individuos navidareal, e aquele que chora pelo
infortdnio de Andromaca ou Eugénia ndo deixara por isso de perse-
guir o fraco e o inocente. E muito mais: o teatro lhe propicia a
consciéncia limpa. Ele se comove, enternece, verte lagrimas... Prova,
nao € mesmo?, de que é sensivel e generoso!

No fundo, quando um homem va admirar belas agdes nas fabules e
chorar desgragas imaginérias, 0 que mais se pode exigir dee? N&o esta
ele contente consigo mesmo? N&o aplaude a S mesmo por sua bela
adma? Nao esta quite com tudo o que deve avirtude pela homenagem
que acaba de Ihe prestar? Ele ndo tem papel arepresentar: e ndo éator.
(Carta a d'Alembert sobre os espetaculos, 1758)

O teatro, garantem, desviaria dos efeitos perniciosos das paixdes
e daprimeirade todas: o amor. Ao contréario, diz Rousseau: o teatro o
pinta sob as cores mais ridiculas ou mais comoventes. Como nao
sonhar em sar, por suavez, sua afortunada vitima?

Diz-se, areveliades préprio, que um sentimento t&o delicioso consola
de tudo. Uma imagem t& doce amolece insensivelmente o corac&o:
fica-se tomado de paix& pelo que leva ao prazer; abandona-se 0 que
atormenta. Ninguém se cré obrigado a ser um herdi; e éassm que, ao
admirar 0 amor honesto, entregamo-nos ao amor criminoso. (Carta a
d' Alemberi)
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Esse debate provavelmente ndo teve incidéncia direta na prética
testra da época. Mas va dar outra diregdo duradoura a reflexéo
tedrica a0 impulsionar a elaboragdo de um modelo utilitarista que
repercutira no século XIX com o teatro "de tese” de um Dumas filho,
por exemplo. Pois, para responder aos argumentos de Rousseaul que
ndo deixam de ter pertinéncia, os defensores do teatro devem valori-
zar ua utilidade socid e sua ética. Para desgudlificar as condenagfes
gque pesam sobre €e, proclamam-Se com exagero suas eminentes
capacidades formadoras. O teatro seria a escola de todas as virtudes.
Familiares, sociais, politicas... Ele deve se tornar umatribuna. Quem
sabe um tribunal! Deve tornar-se o recinto onde seréo desmascarados
e denunciados os abusos do poder. Interrogada a legitimidade das
tradicOes, dos costumes, dasleis. Interpelado pelo pal co, o espectador
e verd irresstivelmente arrastado a tomar as rédess de seu destino e
do dacoletividade...

3. O teatro, escola de civismo?

Esse didatismo imponente congtitui provavelmente o entrave diante
do qua fracassou amaior parte dos dramas criados pelo século XVIII.
Mas fol a0 mesmo tempo a abertura pela qual ateoriado dramateve
amodernidade. Pois a definicio dessa "virtude" que o género
novo deve ensinar e fazer amar extrapola o campo da mora privada.
De acordo com uma idéiamestra do [luminismo, avirtude também
deve assegurar seu dominio sobre avida socid e sobre 0 exercicio do
poder. Ela ndo é exclusvamente moral. E também politica. Em seu
edtilo inimitdvel Mercier coloca o teatro do futuro a0 mesmo tempo
sob o patrocinio de Tdia, "arrancando do vicio a méscara que o
cobrid', e de Melpdbmeno, "abrindo o flanco de um tirano e expondo
aos olhos de todos seu coracdo devorado por serpentes’ (O ano
2440).

E é a0 mesmo Mercier que se deve a seguinte idéia, que va
governar todo o pensamento do teatro popular ta como sera formu-
lado no século XX, de Romain Rolland a Jean Vilar: na platéia re(-
nem-se "todas as ordens de cidadéos’, e, durante a representacdo, 0s
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antagonismos sociopoliticos se diluem em uma efusdo coletiva. Com
iSso 0 teatro serd o Unico lugar onde a Nagdo podera tomar conscién-
cia de s mesma, onde, deixados de lado os interesses privados e
individuais, uma coletividade podera refletir nos problemas que Ihe
dizem respeito. Eis por que Mercier, decididamente profético, sonha
com espacos mais bem adaptados do que a tradicional "caixd' a
italiana a funcdo propriamente fisca que atribuird a repre-
sentacéo:

Aumentem sda mesquinha, dobrem o nimero de bancadas,
abram as antecenas; que a multiddo entre em massa e lote cama
rotes!

A tragédia também nutria a ambicéo de fazer os espectadores
participarem dos "grandes interesses de Estado". Mas — e é justa-
mente por isso que Mercier combate t&o vigorosamente sua estética e
sua ideologia — difundia um conjunto de dogmas incompativeis
com o espirito civico, aquele dafatalidade que impede a mobilizagdo
de qualquer vontade de reforma, o da desigualdade dos homens, o da
sacralidade dos reis... O drama deverdir na contracorrente da ideolo-
gia. Incitara o povo atomar as rédeas de seu destino, areivindicar o
"restabelecimento da igualdade natural”, a "odiar ao mesmo tempo o
governo absolutista’, a fazer pressdo sobre o poder para que tome o
caminho da virtude e impeca o do despotismo. Como vemos, o
drama segundo Mercier abre para si um campo que extrapola singu-
larmente aquele do infortanio familiar que Diderot Ihe atribuia:

A tragédia verdadeira sera aquela que serd entendida e apreendida por
todas as ordens de cidaddos, que tera uma relagdo intima com os
negacios politicos, que, servindo de cribuna para as polémicas, eclare-
cerd 0 povo sobre seus verdadeiros interesses, os exibira sob tragos
atraentes, exatara em seu coragd um patriotismo esclarecido, Ihe faa
amar a pétria cujas utilidades de percebera. (Novo ensaio sobre a arte
dramética)

O teatro segundo Mercier deveria permitir denunciar a obsoles-
céncia das leis ou sua iniglidade, mostrar o caminho e os beneficios
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de sua reforma. Em outras palavras, o guardido do realismo se faz
apologista da ficcdo menos readlista possivel, a da utopia. O teatro ndo
mostra mais aquilo que €. Mas o que deveria ser.

4. O ator teorizado

Os "doutos", no século XVII, influenciados pela indiferenca desde-
nhosa de Aristételes em relacdo a representacdo, se interessaram pou-
co pelaarte do ator. E o fato de este ter sido excomungado pela lgreja
evidentemente nao favorecia seu acesso a dignidade de objeto de uma
reflexéo tedrical

Ao contrério, um Diderot recusa-se a separar escrita e repre-
sentagdo. Sua sensibilidade pessoa e sua experiéncia como espectador
Ihe mostrariam que o ator € o préprio coracdo da encarnagéo teatral,
0 nucleo desse fenébmeno. Compde o Paradoxo sobre o ator entre 1769
e 1773, ou sga, entre dez e quinze anos depois do Discurso sobre a
poesia dramdtica. A evolucdo é impressionante. Diderot queima no
Paradoxo o que havia adorado no Discurso. Em particular, sua teoria
da representacdo realista. No Discurso, 0 palco se torna o espaco de
um estrito mimetismo:

E preciso mostrar a coisa como da aconteceu: com is0 0 espetéculo
néo ficara sendo mais verdadeiro, mas instigante, e mais belo.

Com o Paradoxo, Diderot volta a necessidade de uma transposicéao,
de uma estilizacéo, e, ao fazé-lo, aproxima-se das préticas de idedliza-
¢80 que regem a estética da bela natureza. Constata efetivamente que
a"verdade" do teatro n&o € rigorosamente superposta a "verdade" da
realidade:

Reflitam um momento sobre o que se chama no teatro ser verdadeiro.
Serd is mostrar as coisss como sB0 na natureza? Absolutamente. O
verdadeiro nesse sentido seria meramente o comum. O que é entéo a
verdade do paco? E aconformidade das ages, dos discursos, da figura,
da voz, do movimento, do gesto, a um modelo ided imaginado pelo
poeta e com freqiiéncia exagerado pelo ator.
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Sua convivéncia com Mme. Riccoboni, atriz mediocre mas inte-
ligéncia sutil, suareflexdo sobre a pintura (sobretudo no momento do
Saldo de 1767) esclarecem essa conversdo. Diderot, finamente, se
detém em uma solucdo de compromisso: reconhece em substancia
gue o artista tem a liberdade, talvez o dever, de atingir uma repre-
sentagdo ideal que reunird elementos que sdo encontrados apenas
esparsamente na realidade. Mas para que essa representacdo se torne
emocionante, é preciso que seu objeto sga reconhecivel, que sua
idealizagdo artistica ndo impeca de sentir sua proximidade. Eis por
gue o artistadeve ornar seu trabalho com alguns tracos de realismo. E
bom que o retratista pinte "uma ligeira cicatriz na fronte" ou "um
corte imperceptivel no labio inferior".

A ocasido de aplicar ao teatro — e, mais precisamente, a direcéo
do ator — sua nova teoria da representacdo lhe é fornecida por
Grimm, que, em 1769, |he propde fazer, paraa Correspondance Litté-
raire, um estudo sobre Garrick e os atores ingleses, cuja arte € mais
compassada que a dos franceses. A partir de suas reflexdes sobre esse
estudo, Diderot ird elaborar diversas versdes do Paradoxo durante
aproximadamente nove anos.

A paixéo e a frieza

A tese de Diderot é que o ator representa 0 personagem que tem a
encarnar segundo um processo comparavel aguele que pde em prética
os artistas plasticos que aderem a estéticaidealizante da bela natureza.
Essa encarnacgdo é aperfeicoada em trés etapas:

1. o ator observaaredidade que o cerca. Faz-s= " espectador assiduo do
gue se passa em torno dele no mundo fisco € no mundo moral”.
Estuda os comportamentos de seus semelhantes, as caracteridticas fis-
cas ligadas aum problema ou a um vicio...

2. apartir dessas observages, de compde um catdogo de informagtes
gue podera em seguida combinar livremente ao sabor das necessidades
de sau papel. Fard disso um primeiro eshogo de seu personagem e e
esforcara por |he conferir uma unidade, uma coeréncia que subsuma os
modelos fragmentarios oferecidos pela redidade. Esta € no fundo a
estrutura a partir da qua

3. deinterpreta, a cada noite, seu personagem.
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Diderot acha entdo que o0 processo interpretativo é andlogo ao
processo criativo do dramaturgo tal como havia sido codificado pelos
canones do classicismo:

O funcionario Billard € um tartufo, o padre Grizd é um tartufo, mas
né € o Tartufo. O financista Toinard € um avarento, mas ndo é o
Avarento. O Avarento e o Tartufo foram feitos a partir de todos os
Toinards e Grizels do mundo; S5 suas caracteristicas mais genéricas e
mais marcantes, mas hdo constituem o retrato exato de nenhum deles;
do mesmo modo, ninguém neles se reconhece.

O ator deve entdo tirar partido de uma situagdo complexa: deve
observar 0 homem "da natureza' que € "menor" do que sua repre-
sentacgdo, do que sua transformacdo, pelo dramaturgo, em "homem
do poeta'. Ao mesmo tempo, deve se impregnar deste Ultimo de
maneira a elaborar sua interpretacdo. Este sera "o homem do ator”,
gue é "o mais exagerado de todos". O trabalho do ator, tal como o
analisa Diderot, repousa em suma sobre trés processos postos em
prética sucessivamente: aobservacéo, aabstracdo e aamplificacao.

Essa elaboragdo requer do ator uma organizagdo interna, um
trabal ho, imperceptivel ao espectador, que pouco a pouco desenha os
contornos de um modelo ideal do personagem, "0 mais ambicioso, o
maior, o mais perfeito que Ihe sga possivel". A interpretacéo propria-
mente dita consistira na atualizag@o cénica desse modelo ao sabor das
exigéncias da representacdo. Um trabalho, em suma, semelhante
aquele de um pintor que esbocgaria de memoéria o retrato de uma
figura que teria sido, previamente, cuidadosamente estudada.

Diderot toma como referéncia a arte de Mlle. Clairon: o traba-
lho analitico, cerebral que ela desempenha em seu papel ilustra o
"método” que se empenha em descrever. E ele, salienta, que permite
ailustre tragedidgrafa alcancar um soberano dominio de suaarte. Ele
a coloca em condi¢des, de fato, de reproduzir da mesma maneira,
durante cada representacdo, e de um extremo a outro de cada uma
delas, o personagem por ela encarnado:

Tudo terd sido avdiado, combinado, aprendido, organizado em sua
cabeca; ndo havera em sua declamacdo nem monotonia nem dissonan-
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cia O cdor terd sau progresso, seus impulsos, suas referéncias, seu
COMEGO, SU Meio, seu extremo. Serdd 0S MESMOS acentos, as mesmas
posi¢les, 0S MesIMos movimentos.

A Clairon, Diderot op6e Marie Dumesnil. Dumesnil pertence,
para ele, a essa familia de atores que representam por instinto, sensi-
bilidade, génio. O que torna sua arte fragmentaria. S0 incapazes de
encarnar um personagem ao longo da representacdo ou de uma re-
presentacdo paraoutra. SO conseguem oferecer belos "momentos”.

Nao espere nenhuma unidade por parte deles, sau desempenho é
alternadamente forte e fraco, quente e frio, superficid e sublime.

O "método" que Diderot preconiza é também um aprendizado
do autocontrole. Umagestao da sensibilidade. Sup&e que o ator lance
um olhar frio simultaneamente ao mundo por ele observado — aos
"objetos’ que alimentardo sua interpretacdo — e sobre st mesmo, na
medida em que deve verificar a cada instante a eficicia e a corregéo de
sua representacdo. Esse olhar frio Ihe permite "representar com a
reflexdo” onde o "ator de natureza' sO representava "com ama’'. Ao
atingir o apice de suaarte, ele se tornard um "ator imitador".

Levando ao extremo a légica de seu ponto de vista, Diderot
chega a proclamar a incompatibilidade da "sensibilidade” com a arte
do grande ator:

E a fdta absoluta de sensibilidade que prepara os atores sublimes.

Mas a sensibilidade pode ser governada, afriezainterior aprendi-
da e o "método" de Diderot instaurar as bases indispensaveis. De
modo que o Paradoxo contradiz rigorosamente o "confusionismo"
outrora reivindicado pelo tedrico do "género sério". Entdo, a"imita-
¢do perfeita’ resultava em umadiluicdo do teatro na realidade que ele
mimetizava. Ao contrério, 0 "ator imitador" precisa conservar perma-
nentemente a consciéncia de uma dualidade separando a ficgdo de
seu modelo:

Mais umavez, sgaisso um bem ou um mal, o ator nada diz, nada faz
na sociedade precisamente como no palco; este € um outro mundo.
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E caso se esguecesse delas, as leis do teatro fariam com que delas
se lembrasse! Pois Diderot agora reconhece (suas discussdes com
Mme. Riccoboni provavelmente favoreceram essa tomada de cons-
ciéncia) que o simples mimetismo é ineficaz no teatro. Que aimita-
¢do é, naverdade, uma estilizag&o:

Leve a0 teatro seu tom familiar, sua expressio smples, sua rotina
domeéstica, seu gesto natural, eiraver o quéo sera pobre e fraco.

Essa teoria do ator comprova uma conversdo radical. No fundo,
torna a estética do drama e a utopia realista que a governava comple-
tamente obsoletas. Pois, 0 que entdo Diderot negava, ele o reconhece
agora como o0 proéprio fundamento da arte do teatro: averdade que a
Natureza permite apreender pelos sentidos ndo pode ser transposta
tal equal parao lugar de sua representacéo. O "género sério" ndo seria
capaz de reproduzir a realidade contemporénea sem se curvar as leis
cénicas que fazem da imitagdo uma transposicdo. Essas leis sdo deter-
minadas pelas condi¢des materiais da representacdo, pelas "propor-
¢Oes do auditério e do espaco”. Para imitar de maneira convincente
um modelo, para "fornecer" um personagem, o ator devera reinven-
tar seus gestos, conferindo-lhes uma amplitude e uma singularidade
gue ndo teriam tido narealidade. Devera apoiar, de maneira expressi-
va, as inflexdes de seu discurso como néo o faria na cidade, sob risco
de parecer afetado; controlar olhares que normalmente deixaria flu-
tuar para enfeita-los com fogo e expressividade...

Um contrato de representacéo

Em que consiste o fendbmeno teatral assim descrito? Uma espécie de
representacdo que vincula, por um contrato tacito, os participantes
dos dois campos, os espectadores e 0s atores, uns e outros aceitando
serem momentaneamente iludidos por uma ficcdo que no fundo
sabem que ndo é ficgao:

O grande ator nos aterroriza asSm como as criangas se aterrorizam
umas as outras ao colocarem seus pequenos e curtos gibdes acima de
suas cabegas, ao agitarem e imitarem o melhor que podem avoz rouca



84 Introducéo as grandes teorias do teatro

e ltgubre de um fantasma que das arremedam. Mas, por acaso, néo
teriam vooés visto brincadeiras de criangas retratadas? N&o teriam visto
um pirralho que avanca sob uma méscara hedionda de um velho que o
esconde da cabega aos pés? Sob essa méscara, deri de seus coleguinhas
gue o terror afugenta. Esse pirrdho é o verdadeiro simbolo do ator;
seus colegas so 0 simbolo do espectador.

Portanto acabou agquela concepcdo ingénuado ator que suposta:
mente deveria, para sua encarnacdo ter éxito, se dissolver em seu
personagem fazendo de ambos um s6. O "pirralho” que ri "sob uma
méscara hedionda' € o ator que sabe claramente que néo é de quem
representa N0 Momento em que ese personagem mexe com o pu-
blico!

A probleméticade Diderot ndo é mais, com o Paradoxo, aimita-
¢ao, masailusdo. A arte do teatro tem como objetivo fomentar uma
migtificacdo cuja vitima consentida sera 0 espectador. Tudo ai é arti-
ficio e matéria de sonho. A tela pintada torna-se coluna de méarmore
ou floresta encantada. "A peguena Clairon” se tornaa "grande Agri-
pina".? O ator "ndo é o personagem, de o representa e o representa
t30 bem que é tomado como ta". E exlarece "A ilusto é s para
vocEs; ele sabe muito bem que n&o é o personagem.”
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l. O PRINCIPIO DE REALIDADE



1. O artistaface a histéria

Nada se compreenderia da intensidade dos debates que rodeiam o
nascimento da teoria romantica do teatro se deixéssemos de relacio-
n&los acerto nlmero de dados sociopaliticos. O mais importante é
amemoaria da Revolucdo e do Império. Ela obceca aguns como um
pesadelo dissipado mas que pode retornar caso Ndo se tome cuidado;
outros, como uma utopia que esteve a ponto de se redizar e cuja
chama é preciso presarvar...

Aexpansidodocampohistorico

Todos os intelectuais europeus ficaram fascinados pela Revolugéo.
Foi 0 caso de Kant jaidoso, de Goethe ou de Schelling ainda estudan-
te, naAlemanha; de Byron, Shelley e Blake na Inglaterra..

Seus sobressdltos, 0 Terror, ainstauracdo do regime imperia, as
guerras expans onistas empreendidas em nome do ided revoluciona
rio — tudo is0 assindava, aos olhos dos estrangeiros mais bem-dis-
postos, um fracasso patente em rdagdo aos ideais de Judtica e de
Liberdade que tinham sido os primeiros motores da Revolugdo. O
sonho de Jugtica acarretara as condenagfes expeditivas do Terror. Em
nome da Liberdade, um certo nimero de paises da Europa foi colo-
cado sob tutela e explorado. Dai um requestionamento globa da
filosofia e da estética do [luminismo francés, no qual se vé a fonte
desses desvios e dessas perversies.

Na Franga, bem ao contrario, o positivismo, o racionalismo e o
empirismo, que eram as trés tendéncias dominantes do [luminismo,
continuam a ser difundidos pela escola. Seus mais ilustres porta-vo-
zes, Voltaire, Diderot, Rousseau etc, sfo reeditados inlmeras vezes.

86
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S6s, evidentemente, os pensadores da emigragdo imputardo aos fil6-
sofos, a seus escritos e as suas agles a responsabilidade pela queda da
Monarquia e pelo "desastre" revolucionario.

A Histéria, de outro lado, conhece, entre 1820 e 1830, um
sucesso crescente junto ao publico. Comprovam isso a abundancia
das publicacfes nesse dominio e a notoriedade de historiadores nota-
veis (Villemain, Thierry, Barante...). Essa paixao pode ser explicada
pelo abalo ideol gico consecutivo a Revolucéo, pelos aconteci mentos
propriamente impensaveis que gerou. A aceleragdo do tempo e as
reviravoltas sociopoliticas vividas fazem com que se recorraa Histéria
a fim de obter chaves para compreender o passado recente ou o
presente. Além disso, o individuo comum acaba de descobrir que nédo
€ mais apenas o espectador de uma Histéria representada, em um
palco distante, entre soberanos e grandes senhores feudais. Agora,
nolens volens, ele se descobre ator! Um rei, ungido pelo Senhor, foi
condenado pelos representantes do povo e executado em publico.
Um advogado de provincia instala o Terror. Um soldado de oficio,
estrategista genial, imp0s seu império a metade da Europa gragas a
um destacamento de generais oriundos do povo... Havia seguramen-
te algo de vertiginoso em constatar que, prestando-se a isso as cir-
cunstancias e as capacidades individuais, nenhum destino era mais
previsivel; que a situagdo do mais obscuro podia, aqualquer instante,
ser arrastada pelo turbilhdo dos acontecimentos e iluminada pelos
fogos da ribalta politica.

O proprio campo da historiografiavai se transformar e se expan-
dir em fungéo dessa tomada de consciéncia.

Descobre-se que cada época tem sua especificidade. A tarefa do
historiador ndo é mais apenas explica-la, mas "reconstitui-la" de ma-
neira a devolvé-la como palpével para o leitor. Vaorizagdo das dife-
rengas, exposi¢do das singularidades, de uma "cor local"... O teatro
logo encontrard argumentos e material para sua mutagédo. Barante:

Todos querem conhecer como era antes de nés a vida dos povos e dos
individuos. Exigem que sgjam evocados e trazidos vivos a nossos olhos:
cada um fara depois o juizo que lhe aprouver.

A estética romantica € indissociavel desse clima e dessa paix&o
pela Histéria. Todas as artes so levadas por essa vaga, como observa
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Chateaubriand: "Tudo assume hoje a forma da histéria: polémica,
teatro,romance, poesia." (Estudosedi scur soshistoricos, 1826)

O romance é de fato dominado por Walter Scott e suas evoca
¢bes dahistériainglesa (lvanhoé, Quentin Durward, Ospuritanosda
Escdcia...). Ostitulos mais notaveisnosanos 1825 déo destaqueaessa
conjungdo do romanesco e da Historia: Cinco de marco, de Vigny
(1825), asCroénicasdoreinodeCarlos| X, deMéimée(1828), Notre-
Dame de Paris, de Hugo (1831). N&o é casud que sgam quase 0s
mesmos periodos de tensdes sociais e politicas (opondo o Povo a
lgrgja, algrgaaMonarquia, aMonarquia e os feudais...) que atraem
historiadores e romancistas.

O teatro ndo podiaficar muito tempo indiferente a essa moda.
Ainda mais que os historiadores contemporaneos ndo param de se
referir a arte, vendo nos episadios agitados com que lidam agbes
igualmente draméticas. A vida de Cromwell é, segundo Villemain,
"um grande espetaculo”. ParaAugustin Thierry, aconquistada Ingla
terra pelos normandos foi "“um grande drama que teve como teatro a
ilhada Bretanha'. Finamente, aos olhos de Victor Cousin, é toda a
vida da humanidade que se encadeia, segundo uma légica teatral,
Como umasucessio de "dramas’... Guizot ndo julgaraindigno contri-
buir para a difusio do teatro de Shakespeare ao participar dareedicio
de 1821.

Ja os dramaturgos néo deixam de seguir de perto os trabahos
dos historiadores. Stendhal, ent&o, hesita sobre sua vocagéo: sera
historiador? Ou autor de testro?

As condic¢des parecem ent&o reunidas paraque 0 pano se dora, na
Franca, sobre um grande teatro historico. Surge porém um obstacul o:
0 neoclassicismo, que acabou ndo sendo abalado nem pelateoria do
"género S&rio", nem pelas mutagdes da época revolucionéria. Melhor
gue is0, de havia sido amparado pelo Império, que via nde uma
estética pomposa e trangliilizadora devido a sua nostalgia do fausto
do Antigo Regime,

O realismo contraoscostumes

A teoria roméntica do teatro retoma por sua conta a aspiragdo a0
redlismo do século precedente ou do romance contemporéaneo. Sabe-
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mos que o romancista definido por Stendhal tem como objetivo
pintar "o0s costumes atuais, assim como sao ha dois ou trés anos" (0
gue serd Armancé), apresentar "uma pintura da Franca tal como é em
1830" (O vermelho e 0 negro). E afamosa metaforado espelho: "Um
romance € um espelho que desfila ao longo de um caminho."

Essa aspiragéo ao realismo aproximateoricos e criadores de todas
as coloragdes politicas. Stendhal € liberal. Mas Hugo, por ora monar-
quista, reivindicaa mesma exatiddo mimética. E é através desse pris-
maque é avaliada e rejeitada uma estética neoclassica que faz prevale-
cer o reino das convengdes sobre o império da verdade.

O famoso Prefacio de Cromwell publicado por Hugo em 1827 é
um retumbante manifesto por uma nova dramaturgia. E o realismo
deve ser sua pedra angular.

Mas essa peticéo de principio, proclamada com um vigor e uma
arrogancia bastante polémicas va rapidamente se chocar com avida
cotidiana dos teatros. Ela perturbard os habitos de um publico que
permanecia impregnado de uma cultura aristotélica, do respeito frio
das regras e do decoro. Ela irritava atores pouco inclinados a voltar a
questionar modos de interpretacdo recusados pela nova estética.

Abaixo as regras!

A reflexdo de Schlegel é importante menos porque contesta o aristo-
telismo neoclassico do que porque denuncia sua pretensao a se erigir
em estética universal. Schlegel observa que aquele que traz verdadei-
ramente algo de novo em arte ndo é o dacil imitador dos Antigos ou
dos ancestrais, mas 0 homem de excegdo, 0 "génio" (Homero, Dante,
Tasso...) que submete os costumes e as tradi¢des herdadas as exigén-
cias da invencdo individual.

A puraimitacdo permanece sempre estéril nas belas-artes; o que pega
mos emprestado de fora deve, por assm dizer, s regenerado em nos,
para renascer sob uma forma poética ... O homem ndo pode dar a seus
seme hantes nadaanéo ser e mesmo. (Curso deliteraturadramdtica,
1813)

Cabe a cada criador elaborar uma estética que convenha a seu
projeto e a sua visdo de mundo! Nada o obriga a aceitar os dogmas
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obsoletos formulados por uma geracdo anterior. Esse culto daindivi-
dualidade criadora e essa celebragdo do "génio" chocam fortemente
0s espiritos. Doravante é assim que se deve representar Shakespeare
(um génio em liberdade) ou Corneille (um génio emparedado na
mesquinharia tacanha da ortodoxia regular). Pela primeira vez, na
histéria do teatro francés, umateoria se imp&e afirmando a soberania
do criador e a inutilidade de qualquer dogmatismo doutrinai.

Os defensores do aristotelismo neocléssico tentam se defender
dessas estocadas. Lembram que as regras ndo sao entraves arbitrarios,
mas normas extraidas da reflexdo, do bom senso e da experiéncia. Sao
destinadas a facilitar o éxito do dramaturgo. Sublinham por outro
lado, que ndo existe antagonismo entre as regras e 0 génio. Pecas
mediocres ndo provam a ineficécia das regras, mas a mediocridade de
Seus autores!

A geracdo de 1820 se enfia pela brecha assim aberta. Por suavez,
repele a arbitrariedade das regras. Stendhal:

Se Aristételes ou 0 abade dAubignac tivessam imposto a tragédia
francesa aregra de 0 fazer fdar seus personagens através de monossila-
bos, se qualquer paavracom mais de uma silaba fosse banida do teatro
francés e do edtilo poético ... as tragédias feitas por homens de génio
aindaasdim agradariam. [ Racinee Shakespear e, segundaversao, 1825)

Outra novidade: os dramaturgos se interessam agora de muito
perto pela materializagdo cénica de suas obras. Hugo dirige [met en
scéne] (a expressdo, que terd futuro, é recentissima e ainda bastante
criticada como jargdo indtil) Marion Delorme em 1831 ou Ruy Blas
em 1838. D4 as indicagbes mais precisas a seu cendgrafo (Ciceri) ou
aseu figurinista (Boulanger). E Vigny, que mesmo afetando um certo
desdém pelas coisas do palco, dirige a criagdo no Teatro Francés de
sua adaptacdo de Otelo {O mouro de Veneza, 1829). H& portanto um
vaivém constante entre a teoria e a prética, que, por exemplo, o
Prefacio de Cronwell ja ecoava. Empirismo e individualismo se tor-
nam os dois pilares da dramaturgia romantica.

Essa situagdo explica por que a teoria romantica do teatro se
desenvolve em um clima polémico. Elabora imediatamente um cor-
po de doutrina, umavez que proclama a soberania de cada criador e
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sua autonomia face aos problemas a serem resolvidos. Os partidarios
do neoclassicismo sdo submetidos a um tiroteio. Mercenarios, inqui-
sidores, segundo Stendhal {Racine e Shakespeare, primeira verséo,
1823). "Aduaneiros do pensamento”, para Hugo (Prefacio de Crom-
well). Sufocam qualquer imaginag@o poderosa. Pervertem o gosto do
publico. Hugo:

Esfacdemos as teorias, as poéticas e os sistemas. Quebremos esse gesso
que mascara a fachada da arte! N&o existem regras nem modelos.
(Preféciode Cromwelt)

No entanto, os romanticos que se empenham em guerrear o
academicismo dominante ndo podiam ir ao fundo de sualdgica. Pois,
se ndo existe outra regra sendo agquela que o génio estabelece para si
mesmo, qualquer iniciativa de teorizag@o é, de imediato, tachada de
inécua. Mas a polémica manda! A despeito dacontradicéo, um Hugo
ndo resistird a necessidade de elaborar um modelo, um corpo de
doutrina. Esse projeto tedrico é formulado nas criticas dramaticas de
1820, nos preféacios dos dramas, e até no tardio William Shakespeare
de 1864.

Mesmo assim algumas precaucfes sdo tomadas! Exclui-se de ime-
diato todo dogmatismo, toda generalizacdo da experiéncia individual.
E a posicio vigorosamente afirmada por Vigny {Carta a Lord ***,
1829) e por Hugo no Prefécio de Cromwell.

O que de [o autor do Prefécio de Cromwell] defendeu, ao contrério, €
aliberdade da arte contra o despotismo dos sistemas, dos codigos e das
regras. Ele tem por habito seguir aleatoriamente 0 que considera sua
inspiracdo e mudar muitas vezes tanto a forma quanto a composicéo.
Nas artes, € do dogmatismo que de foge acima de tudo.

O critério de avalia¢do de uma obra ndo poderia portanto estar
mais em conformidade com uma estética preestabelecida, mas com
um projeto inovador. A originalidade substitui assim, como pedra
angular do juizo, a idéia de perfeicdo ou de beleza que orientava a
critica classica e neocléssica. Simultaneamente, a banalidade e aimi-
tacdo sdo desvalorizadas. Elas assinalam a mediocridade ou a impo-
téncia criadora.
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A arte nova serd histérica

Se os componentes historicos sdo determinantes na evolugdo dos
gostos e das artes, a pretensdo a atemporalidade ou a eternidade se
torna absurda. SO podem esperar alcancar ese status, a exemplo de
Esquilo ou de Shakespeare, os dramaturgos que terdo criado primei-
ramente para seus contemporaneos. Nesse sentido, ateoriaromantica
do teatro € uma proclamagdo de modernidade. Mme. de Staél, em
Sobre a Alemanha (1813), afirmava que tempos novos haviam come-
¢ado com o século novo e que, para um publico que vivera a epopéia
da Revolucédo e do Império, era preciso um teatro inteiramente novo.
Essa necessidade de articular intimamente a criacdo teatral e as aspi-
ragbes dos contemporaneos sera constantemente reafirmada por
Stendhal:

Nada se assemelha menos a nds que os marqueses cobertos de roupas
bordadas e pequenas perucas pretas, que custam mil escudos, que
julgaram, por volta de 1670, as pegas de Racine e de Moliere. Estes
grandes homens buscaram lisonjear 0 gosto desses marqueses, e traba-
Iharam para des. Sustento que doravante € preciso fazer tragédias para
nés, jovens pensadores, s&rios e dgo invgosos, do ano da graga de
1823.

Assim como o prefécio de Racine e Shakespeare...

Stendhal mostra-se aias totalmente fiel a sua estética do prazer.
Se se quer um teatro que sga fonte de prazer, € preciso que esse teatro
corresponda a sensibilidade e as aspiragfes de seu publico. N&o as das
geracOes precedentes. Também Hugo, em seus prefécios, destacara o
elo que existe entre seu empreendimento teatral e o publico de sua
época. A missdo que se atribui € cumprir "uma tarefa imensa como
exige a do teatro no século XIX". (Prefécio de Angelo, 1835).

Na linha direta dessa afirmac&o, define-se um sistema de valores
gue se opde radicalmente ao dos neocléssicos. Estes permaneciam
fiéis a imitagdo dos Antigos ou dos modelos prestigiosos da idade
cléssica, uma vez que acreditavam na perenidade de regras atempo-
rais. Os romanticos, ao contrério, proclamam aruptura com o passa
do. Toda criag@o deve ser umainovagado, e € nainovagdo que 0 génio
criador desabrocha melhor. E por meio disso que se faz inventor de
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uma estética. Hugo fara da antitese invencao-imitagdo uma categoria
capital de suateoria. A imitagéo, afirma, é o "flagelo das artes'. Deve
absolutamente ser proscrita. E, 16gico, Hugo adverte o roméantico
gue pensaem imitar... um outro romantico. Ao agir assim trairia sua
propria causa, ou revelaria que ndo compreendeu nadal

Aquele que imita um poeta romantico torna-se necessariamente um
cléssco, namedidaem queimita. (Prefécio as Odesebaladas, 1826)

A adverténcia, naturalmente, dirige-se também aos autores dra-
maticos. Hugo aformuladesde o Prefacio de Cromwell: "Que o poeta
evite sobretudo copiar o que quer que sgja, tanto Shakespeare como
Moliére, tanto Schiller como Corneille."

O historicismo cultivado pela geragdo de 1820 lhe fornece a
argumentacao necesséria para desqualificar a pretensdo dos neocléssi-
cos de dominar o campo estético. Sua doutrina, velhade dois séculos,
era sobredeterminada pelo sistema ideol6gico que entdo prevalecia
Mas como admitir hoje tegras que refletem o formalismo da vida de
corte sob Luis XIV? A Revolucéo pulverizou a ideologia que |he daria
sentido. E, atravésjustamente disso, também o modelo dramatirgico
gue era seu eco. Stendhal:

Quanto a mim — confesso, me dizia um jovem coronel — parece-me,
desde a campanha de Moscou, que Ifigénia em Aulis ndo € mais uma
tragédia to bela Acho esse Aquiles um pouco ingénuo e um pouco
fraco. Sinto uma inclinag&o oposta pelo Macheth de Shakespeare. (Vi-
das de Haydn, Mozart e Metastasio, 1815)

2. Por uma " representacdo veridica da histéria"

A historia para dominar o presente

Antes da Revolugéo, o "género sério" havia pretendido fazer da coti-
dianidade burguesa a prOpria matéria-prima da acdo teatra e da
célula familiar, 0 espaco da representagdo. JA a geragdo romantica
quer encenar um passado mais ou menos proximo no qual destinos
individuais e convulsdes politicas estdo estreitamente imbricados.
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Schlegel, alias, desde 1808 convidava os dramaturgos a utilizar a
histéria de seu pais como matéria-prima (praticamente inesgotavel)
de suainspiracdo. E que a historia, dai para a frente, se confunde com
a memoria intima do publico que aspira a um teatro escrito para ele.
Essa "historicizacdo" deveria também permitir ao palco assumir uma
funcdo pedagdgica a qual ndo havia renunciado completamente.
Através da representacéo da Histéria, o teatro deveria levar o pablico
a forjar sua identidade nacional ao descobrir o encadeamento das
causas e dos efeitos que pouco a pouco haviam fabricado seu passado
e determinado seu presente.

O exemplo de Shakespeare esta em todas as memorias romanti-
cas. Guizot o introduzira, desde 1821, através de seu Ensaio sobre a
vida eas obrasde Shakespeare. Enfatizava que o drama shakespeariano
cumpriaumafungdo social. Ao encenar as grandes paginas dahistéria
inglesa diante de um publico popular, o autor de Henrique V contri-
buira para forjar um profundo sentimento de identidade e solidarie-
dade nacionais, cuja solidez e dinamismo o periodo napolebnico
permitira perceber.

Os roméanticos franceses atribuem uma tarefa equivalente ao
teatro que propdem criar. Stendhal sonha com algum equivalente
francés das cronicas shakespearianas em que os Capeto e os Vdois
ocupariam o lugar dos York e dos Lancaster:

Os reinos de Carlos VI, de Carlos VII, do nobre Francisco | devem ser
fecundos para n6s como tragédias nacionais de interesse profundo e
duradouro. (RacineeShakespear e, primeiraversio)

E, nasegundaversdo de seu ensaio, ird sugerir aos futuros drama-
turgos que se voltem para as crénicas medievais, sobretudo as de
Froissart, cuja publicac8o estava em curso.

Mesmo Hugo, que esta sem ddvida menos inclinado a submeter
sua inspiragéo as exigéncias do didatismo histérico, utilizara roteiros
cuja agdo se situa em um periodo que, em relagdo aos habitos arcai-
zantes dos neocléssicos, parece resolutamente "moderno”: Cromwell e.
Marion Delorme se passam no inicio do século XVII, Ruy Blas no final.
Hernani e Maria Tudor no XVI. E os paises que servem de contexto
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para pecas nao sdo mais a Grécia ou Roma, mas a Inglaterra, a
Frangca ou a Espanha, até mesmo a Itdia, com Lucrécia Borgia e
Angelo. Por duas vezes, sabendo evidentemente que provoca com isso
a censura real, coloca em cena monarcas franceses ou grandes figuras
historicas: Luis Xl e Richelieu em Marion Delorme, Francisco | em
O rei sediverte. E termina seu prefacio de Marion Delorme com uma
observacdo sugestiva: "Por que agora ndo surgiria um poeta que esta-
ria para Shak[e]speare assim como Napoledo esta para Carlos Mag-

nor

Os outros dramaturgos franceses ndo ficam atréds. Dumas bebe
abundantemente na histdria recente. Monta Henrique Ill {Henrique
[1l esuacorte, 1829), CarlosVII {Carlos VI visita seusgrandes vassal os,
1831) e até Napoledo em um drama significativamente intitulado
Napoledo Bonaparte ou Trinta anos de histéria da Franca (1831).

Note-se que a Opera que enlouquece 0s parisienses — e que é
exageradamente dissociada do teatro draméatico — ndo hesita em
ocupar 0 mesmo campo histérico, inspirando-se na histérica britani-
ca com aguns libretos extraidos de Walter Scott (Rossini, A dama do
lago, 1825; Bellini, Ospuritanos, 1835; Donizetti, Lucia di Lammer-
moor, 1837.' As cabegas coroadas da I nglaterra fornecem heroinas de
Opera bastante apresentaveis (Elizabeth I, Ana Bolena, Maria
Stuart...)! Finalmente, Os huguenotes, de Meyerbeer, evocam precisa-
mente a Noite de S3o Bartolomeu francesa (1836). E compreensivel
gue os compositores tenham se interessado muito rapidamente pelos
dramas romanticos capazes de gerar excelentes libretos de épera
Hugo, sobretudo, serd abundantemente explorado. Por Donizetti
{Lucrécia Borgia, 1840). Por Verdi {Hernani, 1846; O rei se diverte
(Rigoletto), 1857).

A historia contra as regras

Essa vontade de explorar o campo de uma histéria recente, se ndo
absolutamente contemporanea, constituia também uma dupla habi-
lidade. Primeiro, respondia a uma expectativa manifesta do publico
menos conservador com o qual os romanticos tinham todo interesse
em se reconciliar.
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Depois, colocava os neocléssicos em dificuldade, poislogo ficava
evidente que as tradigdes regulares eram pessimamente adaptadas a
uma representacdo plausivel da histéria moderna. Este ser4 um dos
leitmotiven da argumentacdo stendhaliana:

Como pintar com alguma verdade as catastrofes sangrentas narradas
por Philippe de Comines e a cronica escandd osa de Jean de Troyes, se
apdavrapistola ndo pode entrar dejeito nenhum em um verso tragico?
(Racine e Shakespeare, Prefécio)

E como concentrar de modo verossimil, dentro do preceito das
unidades, um acontecimento recente do qual o publico tem nocdes
bem precisas? E como fazer faar um rel da Franga em alexandrinos e
tiradas, sem cair no ridiculo?

Ouvi fda, nessaépoca [em 1814], de diversas peguenas conspiracoes.
Desde ent8o desprezo as congpiragdes em versos alexandrinos e desgo
atragédia emprosa: umaMorte de Henrique lll, por exemplo, cujos
quatro primeiros atos se passam em Paris e duram um més (de fao é
preciso esse tempo paraa seducdo de Jacques Clement e o Ultimo ato
em Saint-Cloud. Iss0 me interessamais, confesso, do que Clitemnestra
ou Regulo fazendo tiradas de vinte e quatro versos e de espirito oficial.
A tirada tavez sga 0 que hga de mais anti-roméntico no sisema de
Racine; e se fose preciso absolutamente escolher, gostaria mais de ver
conservadas as duas unidades™ do que atirada. {Racinee Shakespeare,
segunda versio)

Dito isso, Stendhal aparece, ao lado de Schlegel, como um dos
mais radicais em sua contestagéo da estética das regras. Ao basear sua
andlise na nogdo de prazer e de ilusdo consentida, ambos ficam em
condic¢Oes de enfatizar a fragilidade de todas as convengfes. A imagi-
nacdo € uma boa meninal Esta pronta aadmitir tudo o que se queira
em matéria de espaco e de tempo, contanto que o interesse da agéo e
seu poder de emoc&o ndo diminuam. Mas a maior parte dos autores
franceses permanece em geral, prudentemente, em siléncio. Em
1809, Benjamin Constant afirmava que a histéria nacional moderna
era perfeitamente compativel, do ponto de vista dramatirgico, com
0 respeito das unidades, mesmo reconhecendo gque o autor certamen-
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te esbarraria em dificuldades {Reflexdes sobre a tragédia de Wallstein e
sobre o teatro alemdo). Hugo sacrificara a unidade de tempo e a de
lugar. Mas, provavelmente submetido as coer¢oes tecnoldgicas do
palco de seu tempo (o0s cenérios custam caro e sua mudanca obriga a
baixar o pano), nunca vai aém de um cenério por ato. E, como é
sabido, ndo renunciard ao alexandrino, pronto a desarticula-lo. Em
Hernani, o futuro Carlos V pronuncia, pior que uma tirada, um
monologo” em alexandrinos que provavelmente € um dos mais longos
do teatro francés (IV, 2). Francisco | e Luis XIlII, respectivamente em
O rei se diverte e em Marion Delorme, por mais que sejam os reis da
Franca, falam em versos de doze pés, como dlias a rainha da Espanha
(é verdade, menos familiar ao publico francés) de Ruy Blas...

Os sucessos obtidos pelos neoclassicos, em uma épocaem que 0s
romanticos nada haviam produzido ainda para o palco, repre-
sentavam um perigo evidente para a afirmagdo de sua estética. N&o
pretendiam impd-la sem eliminar uma tradi¢do que era um estorvo
cujo academicismo ndo fora claramente percebido pelo grosso do
publico. Em 1819, As vésperassicilianas, de Delavigne, que evocavam
um episddio da ocupacdo da Sicilia pelos franceses no século XIlI,
haviam triunfado no Odeon. No ano seguinte, serd a vez da Maria
Suartde Lebrun, do Cldvisde Lemercier... O mais curioso € que essas
pecas sdo ainda mais apreciadas quanto mais rigorosamente respei-
tam as regras herdadas do século XVII! Uma dezena de anos antes, 0
Cristovao Colombo de Lemercier, que havia sacrificado as unidades,
provocara o furor do publico, a ponto de ter sido necessario a inter-
vencdo da gendarmeria para evacuar a sala

Os romanticos, em seu embate com 0s neoclassicos, sdo portan-
to obrigados a levar em conta o fendbmeno. Sua andlise €, grosso
modo, a seguinte: os Lemercier, Delavigne etc. ndo sdo desprovidos
de talento. Porém, se tivessem tido um pouco mais de audéacia e se
livrado dos grilhdes das regras, seu sucesso teria sido outro... (Sten-
dhal).

Da "cena histérica" ao " drama roméantico"

A partir de 1825 um numero considerével de "cenas histéricas' é
publicado. N&o sdo, propriamente falando, pecas de teatro. Nao
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pedem para serem representadas. Trata-se de uma forma de escrita
gue visa materializar agradavelmente para um leitor, sob a forma de
didlogos, este ou aguele episodio da histéria recente. Vitet descreve
bem claramente 0 género ao apresentar suas Barricadas (1826):

N&o é absolutamente uma peca de teatro que se va ler, sdo faos
histéricos apresentados sob forma dramética.

Essa independéncia em relacdo ao teatro, a Seus usos e a seu
publico, permitia a seus autores se libertar das regras. Dava-lhes
também total liberdade com relaco as coercdes técnicas e estruturais
de uma encenagdo. Essa dupla autonomia justificava, a seus olhos,
afirmar uma perfeita conformidade a verdade. Vitet ainda:

Imaging que passeava em Paris no més de maio de 1588, durante a
tempestuosajornada das barricadas e durante os dias que a precederam
[supressio da unidade de tempo]; que entrava em todos os sd@es do
Louvre, nosdo Hotel de Guise, nos cabarés, nasigrejas, nos aojamen-
tos dos burgueses da Liga, politicos e huguenotes [supressio da unida-
dedelugar] ... Sente-se que ndo pdde resultar dai sendo umasequéncia
de retratos, ou, parafada como os pintores, estudos, croquis, que ndo
tém o direito de aspirar a outro mérito sendo o da semelhanca.

Em suma, o sucesso das tragédias neoclassicas de tema historico,
0 prazer que os leitores experimentavam com essas "cenas’, mostrava
isso claramente aos olhos dos romanticos: os tempos estavam madu-
ros para o nascimento de uma nova dramaturgia capaz de se encarre-
gar integralmente de uma representacdo "veridica' da Histéria mo-
derna

Os anos 1820, retrospectivamente, apareciam como um periodo
de transicdo. Os roménticos aprimoravam sua doutrina antes de se
lancar nas iniciativas criadoras que deviam permitir sua fundamenta-
¢do. O publico estava reticente ou frio? Pouco a pouco, pensavam, ele
tomaria consciéncia, pela experiéncia e contato com obras direta-
mente saidas da nova estética, que o abandono do model o neocléassico
tinha efeitos benéficos para o teatro.

O Cromwell, de Hugo, publicado em 1827, marca a passagem
fedrica da "cena histérica’ para o "drama’'. Da "cena' [do palco],
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Cromivell conserva pelo menos uma caracteristica: é praticamente
irrepresentavel! Irrepresentavel em 1827, mas também irrepresenta-
vel hoje, a despeito de algumas tentativas recentes e ndo obstante os
progressos técnicos cénicos. Este ndo é o menor paradoxo de uma
obra que se pretendia o manifesto do novo teatro!

E portanto o triunfo, na Comédie Francaise, do Henriquelll e
sua corte de Dumas em 1829 e, no ano seguinte, a interminavel
"batalha" de Hernani que marcam o verdadeiro nascimento de uma
estética nova no palco.

A partir de 1830 a maioria das obras escritas para ilustré-la é
perfeitamente bem recebida. Apenas no ano de 1831, sdo criadas com
sucesso Marion Delorme de Hugo, A marechala de Ancre de Vigny e
trés dramas do fecundo Dumas: Antony, Carlos VI visita seusgrandes
vassalos e Richard Darlington.

Hoje em dia, esses dramas nos parecem nitidamente mais ro-
manticos que historicos. No entanto, seus autores dao prova de uma
preocupacdo de exatiddo atestada por diversas leituras e pesguisas
prévias. Antes de encetar aredacdo de Ruy Blas, Hugo se interessou de
muito perto pela corte da Espanha do final do século XVII e pela
ascensdo do favorito da rainha da Espanha, Fernando de Valenzuela...
Ou sga, arepresentagdo romantica da Historia ficou presa entre duas
aspiragdes nem sempre faceis de conciliar: um realismo mimético que
mostraria 0s acontecimentos como efetivamente se passaram e uma
liberdade poética recentemente conquistada sobre o dogmatismo
neocléssico que legitima vérios desvios em relagdo a verdade dos
historiadores.

3. Rumo ao realismo e mais além

Veracidade e poesia

O teatro de Schiller impressionara os franceses do grupo de Coppet
(Mme. de Staél, Constant etc.) por sua preocupagao com o realismo.
Este se personifica na "verdade dos personagens’, naevocacdo davida
coditiana e assim por diante (Constant, Reflexes sobre a tragédia de
Wallstein esobre o teatro alemao). Mme. de Stadl tiravadai o argumen-
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to para afirmar a possibilidade de um testro que, livre das obrigaces
reguladoras do classicismo, ofereceria uma representacdo "veridica'
da Histéria. Essa veracidade, estimam, mais que todas as unidades,
garantirdailuso teatral. Stendhal responderaaessaargumentagdo: as
convengdes arigtotdlicas B0 incompativeis com uma representacdo
plausivel dos acontecimentos recentes.

A veracidade da representacdo srd uma fonte de informagtes
para o espectador. Mas também de emogdes. Pois de se identificara
mais facilmente com personagens que se Ihe assemehardo, em sua
banalidade e cotidianidade, do que com figuras idedizadas pelos
mecanismos habituais do aristotdismo. Este é claramente, aids, o
limite das tragédias histdricas a maneirade Delavigne.

A teoria stendhaliana repousa em uma distingdo capital: haveria
duas modalidades da ilusfo testra — a ilusdo corrente e a ilusio
perfeita. A primeira é a mais fregliente, e o espectador permanece,
gpesx de tudo, consciente de sua posicao de espectador que assge a
um espetéculo. 1lusdo aproximativa, portanto, e ligada a boavontade
de cada um. A segunda raramente gparece, e por ingtantes muito
breves. Mas entéo, da toma conta do espectador, fazendo-o perder
toda nocdo da diferenca entre testro e redlidade e suscitando a mais
intensa das emogdes. Como entdo multiplicar essss momentos de
excegdn? Preservando, na medida do possivel, a conformidade da
representacdo a seu model o historico.

Com isso, sob que aspecto, perguntardo, o teatro va se distin-
guir da higtoriografia? Onde residira a parte de criacdo, de invengéo,
de poesia que permite ao "génio" afirmar-s=? O historiador, respon-
dem, deve lidar com acontecimentos enquanto factualmente com-
provados por documentos. Ja o dramaturgo tenta redescobrir, por
trés desses acontecimentos, 0s sentimentos, as motivagdes, as paxoes
€ 0s comportamentos que os tornaram possiveis. Exigte ai, claramen-
te, uma margem de incerteza, de desconhecido, que é também o
dominio da inspiragéo e daliberdade criadoras.

Veam entdo ao espirito, naturamente, a compatibilidade dessa
liberdade com um redlismo. O poeta, a0 sonhar, ndo corre o risco de
fadficar a representacdo da Histéria? Conscientes dessa dificul dade,
0s romanticos admitem uma janela. A invencdo deve permanecer
sempre subordinada averacidade histérica. Em outras paavras, ndo é
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livre para forjar umaficcdo sendo na medida em que esta ndo contra-
diz os dados da Histéria nem choca o conhecimento que se pode
atribuir a0 publico. Oportuno retorno da exigéncia aristotélica da
verossmilhancal

Shakespeare," exemplo” ou” model 0" ?

Que td doutrina sga legitimada pela referéncia a Shakepeare pode
espantar hoje em dia. E que, para os ldtores de 1820, o drama
shakespeariano, comparado as tragédias neoclassicas, faz 0 pape de
modelo em matéria de realismo. Redista, Shakespeare 0 seria pela
forca e diversdade de seus personagens. E pela vida exuberante de
seus "quadros histéricos'. Stendhd e Hugo o percebem assm: ao
mesmo tempo grande e verdadeiro. Provavelmente € Guizot que, em
Seu ensaio de 1821, sera o primeiro na Franca a perceber que as
opcdes shakespearianas devem mais ao sentido poético e teatrd do
gue a uma preocupacdo com o readlismo. Mas 0 ensaio de Guizot
chegaria tarde demais para modificar o ponto de viga dos roman-
ticos.

De todo modo, a referéncia a Shakespeare e sua promogdo a
modelo de realismo dramético tinham um claro interesse estratégico.
Permitiam aos romanticos afirmar que 0 novo drama por des preco-
nizado eraredizavel, umavez ja fora redizado! E o proprio titulo do
panfleto de Stendhal era eloquente! O teatro SO teria duas estéticas
incompativeis como escolha: ade Racine e ade Shakepeare.

Uma outra convicgdo era compartilhada pelos romanticos. Sha
kespeare, observavam, erapouco e ma conhecido do publico francés.
N&o havia sido absol utamente encenado, e em adaptagbes preocupa-
das em conformé&lo & normas do "bom gosto" francés (Ducis).
Espaha-se entdo a idéa de que representacdes do "verdadeiro” Sha
kespeare terdo, por S proprias, poder de conversdo. E que contribui-
réo parajogar o publico no campo dos inovadores.

Em 1822, uma companhia briténica vem se produzir em Peris,
provocando uma celeuma inverossimil levando-se em conta o con-
texto politico da época. Os "liberais’ (bonapartistas) véem em tudo
que vem da Inglaterra o préprio simbolo das forgas que vitoriosamen-
te sejuntaram para abater aAguia. Cinco anos mais tarde, umanova
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tentativa seraacol hidacom mais serenidade. E descobre-se com entu-
siasmo um egtilo de interpretacdo intensa e livre que, a0 mesmo
tempo, colocava dgumas ruges na arte dos aores franceses. Esa
representacdo, que logo pessa a ser chamada de "inglesd', exercera
grande influéncia em todos os criadores do drama roméantico (Frédé-
rick Lemaitre, Bocage, Ligier, Mlle. Mars etc). E contribui paradar
aos futuros dramaturgos uma idéa precisa, concreta, do que podiam
eperar da representacdo. Dumas, em particular, foi marcado por iso
COMO gue por uma espécie de revelacao!

Esse culto de Shakespeare, por outro lado, ird colocar os tedricos
do novo drama em uma posicao fdsa Parecia pouco légico, de fato,
proclamar a0 mesmo tempo o absurdo de um teatro que se pretendia
contemporaneo, de tomar seu modelo na Antiglidade grega ou em
uma estética velha de dois siculos, e a necessidade, para esse mesmo
teatro, de se inspirar em um dramaturgo inglés tao velho quanto. E
podia-se sustentar a0 mesmo tempo que o génio criador é absoluta
mente soberano na elaboracdo de sua estética, de sua dramaturgia, e
professar que, fora do modelo shakespeariano, ndo ha savacdo? Os
neoclassicos em véo denunciaram esss ilogismos, e 0s romanticos
tiveram que se entregar a algumas contorgdes intelectuais para frus-
trar criticas.

Hugo afirma assim que a época moderna comega com a era
cristd. De modo que se inspirar no modelo shakespeariano é perma-
necer... resolutamente moderno! (Prefacio de Cromwelt). Stendhal,
ndo sem degancia, demonstra que o periodo eisabetano e a Restau-
racdo francesa apresentam tais andogias politicas que se torna legiti-
mo, quando se escreve sob Luis XVIII, inspirar-se em um modelo
elisabetano! O argumento mais convincente € provavelmente a dis-
tincdo estabelecida por Guizot: 0s neocléssicos, diz de, tentam engar
nar os romanticos ao fingirem confundir "exemplo" e "modelo".
Embora se deva admirar 0 génio de Shakespeare, buscar nele liches
sobre a possibilidade de um teatro livre do aristotelismo néo significa
absolutamente que se deva imité&lo. Hugo ndo mudara de opinido,
até mesmo no tardio Wiltiam Shakespeare de 1864. Por definicéo, o
génio é Unico. Portanto, inimitavel. "Imitar Shakespeare néo faria
entdo o menor sentido.” O autor moderno pode N0 Maximo se
inspirar em sua singularidade excepciona para mostrar originalidade
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propria. O exemplo de Shakespeare deve provocar emulacdo, marca
de liberdade criadora, ndo imitacéo, sind de servidéo.

Maisimportante tavez sga o fato de que aleitura de Shakespea
re permite aos romanticos legitimar dois pontos de ruptura essenciais
com o neoclassicismo. O aristotelismo, como se sabe, distingue cui-
dadosamente os géneros em funcdo do modo de representacao adota-
do: atragédiarepresenta homens "maiores que anatureza'; acomédia
0s encena "depreciando-0s'. Ora, dizem, Shakespeare, assim como a
vida, recusaessadistingdo. O dramaentretece ai 0 cdmico e o trégico.
Os "herdis' convivem com os "clowns', o principe da Dinamarca
didoga.com atores ou coveiros, e o principe de Gaes é o companhei-
ro de devassidéo do gordo Fadaf.. O teatro segundo Aristételes
institui um sstema segregacionista. N&o pode portanto dar da redli-
dade sendo umavisio fragmentéria, mutilada, onde Shakespeare con-
segue oferecer uma representacdo totalizante e, por isso mesmo, veri-
dica

Umaambicaototalizante

Hugo, apartir dai, entroniza o feio como novo valor estético:

Nada na criacdo é humanamente belo ... O feio existe ndla ao lado do
belo, o disforme ao lado do gracioso, o grotesco como contraparte do
sublime, 0 ma com o bem, asombracom aluz. (Prefacio de Cromwelt)

A antitese do belo e do feio, em todas as suas modulagbes, va se
tornar um artigo do novo credo. Hugo, muito especialmente, ira
fazer de umainstanciapossivel do feio, ogrotesco, um dos pélos de sua
visdo de mundo e uma ferramenta de sua dramaturgia:

O sublime sobre o sublime dificilmente produz um contraste, e temos
a necessidade de descansar de tudo, mesmo do belo. Parece, ao contré
rio, que o grotesco sga um intervalo, um termo de comparagdo, um
ponto de partida do qual nos devamos em direcdo ao belo com uma
percepcdo mais fresxca e mais excitada. A salamandra adorna a onding;
0 gnomo embeleza asilfide. (Prefacio de Cromwelt)
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Nos dramas hugoanos, dialética ndo se materializara apenas
por contrastes fisicos — o disforme Triboulet ao lado do sedutor
Francisco | (O rei se diverte) — mas também por clivagens internas
mais sutis. O involucro repulsivo do bufdo sarcastico e corcunda
dissimula tesouros de ternura paternal; a solicitude elegante do mo-
narca, um amoralismo sem escripulos...

A estética romantica do drama, ao menos tal como Hugo a
concebe e a pde em prética, repousa portanto ao mesmo tempo em
um principio de heterogeneidade e em uma ambicéo totalizante. No
que estéd em ruptura completa com o aristotelismo neoclassico que, a
despeito de concessdes oportunistas, buscava manter a obrigacéo de
uma representacdo homogénea e, portanto, um ponto de vista siste-
maticamente seletivo. Em seu prefécio a Maria Tudor, em 1833,
Hugo assim descreve o drama que sonha redlizar:

Searia a mistura no palco de tudo que esta misturado navida ... seriao
rso; seriam aslagrimas; seriao bem, o mal, o dto, o baixo, afatalidade,
a providéncia, o génio, 0 acaso, a sociedade, 0 mundo, a natureza, a
vida; e, acimadetudo is, sentiriamos pairar dgo de grande!

Hugo, manifestamente, se sente mal em umadramaturgiaque se
limitaria a uma representacdo da Historia, mesmo sendo "redlista’. O
drama segundo €ele engloba, decerto, a Histéria, mas na medida em
que esta é umadimensdo entre outras da transcricdo teatral do real. A
tentativa incompreendida dos Burgraves, em 1843, d& provas dessa
vontade de transcender o realismo e integrar cotidiano e lenda, histé-
ria e epopéia, trivialidade e mitologia...

Assm, ahistéria, alenda, o conto, aredidade, anatureza, afamilia o
amor, costumes ingénuos, fisionomias savagens, 0s principes, os solda
dos, 0s aventureiros, os reis, patriarcas como na Biblia, cacadores de
homens como em Homero, titds como em Esquilo, tudo se ofereceria
a0 mesmo tempo a imaginagdo deslumbrada do autor nesse vasto
quadro aser pintado. (Prefacio dosBurgraves)

Segundo tudo indica, tal ambic¢do excedia a capacidade do palco
dos anos 1840, a dos atores e também a do publico. De qualquer
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maneira, o fracasso dos Burgraves soa o dobre das pesquisas de Hugo
nessa direcdo. Mais amplamente, marca o fim da iniciativa de con-
quista e de renovacdo do teatro pela estética romantica.

A concepgdo visionaria de Hugo, es sonho de um testro do
cosmo onde se interpenetrariam natureza e sobrenatural, onde "o
sonho eterno flutua', onde se enfrentam os dois principios de toda
cosmogonia, 0 Bem e 0 Md, que so também os motores de toda
ac2o teatral — essa concepgdo terd implicagdes alongo prazo.

Em um primeiro momento, Hugo fica razoavelmente isolado,
mesmo em relacdo aos roméanticos, que Ilhe sdo mais proximos. E
provavelmente 0 Unico a enxergar que centrar a representacdo, como
preconizava a geragao de 1820, sobre as redidades histéricas e sobre
as capacidades miméticas da cena, era ainda manter o teatro nos
limites de um racionalismo. Aristoteles e os "doutos’ do seculo XVIII
privilegiavam o admissivel e o verossimil. Os roméanticos preferem
vaorizar o comprovado. Aforaessadiferenca, o teatro ofereciasempre
aimagem de um mundo do qual a Razdo pretendiadar conta. Hugo,
de seu lado, sonhaem abrir 0 espago da representacao atotalidade das
concepgdes do espirito humano sem mais se preocupar em verificar s2
edas efetivamente se redizaram ou poderiam se redizar. O palco,
segundo Hugo, devia voltar a se tornar um theatrum mundi, um
teatro do mundo, ou sga uma representacdo que se encarregasse da
totalidade do que 0 homem faz, ou do que sonha. Teatro-cosmo onde
tudo setornapossivel gpenas pelagraca daimaginacdo poéticae com
a guda dos virtuoses da ilusdo... Mas 0 onirismo hugoano chegava
tardedemais, umavez que erao William Shakespearede 1864 quede
constituia como teoria criadora. Nessa época, 0 teatro romantico néo
€ send uma lembranca antiga de trés décadas. O teatro dos anos
1860 retraiu-se friamente na nova roupagem Segundo Império do
drama burgués.

Todavia, mesmo deixando delado umateoriavison&riaque € O
de Hugo, a reivindicacdo de redismo na representacdo da Historia
gue os romanticos postulam deve ser relativizada Era antes de tudo
uma arma polémica que oferecia duas vantagens. permitia denunciar
a impostura idedlizante dos neoclassicos, e correspondia também a
uma aspiracdo manifesta do publico daépoca. Nunca, em todo caso,
0S romanticos se deixaréo levar pela consegliéncia extrema que a
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aspiracdo realista pretende, a utopia de uma confuséo vertiginosa do
real e do representado. Conservam, muito pelo contrério, o senti-
mento muito claro da especificidade do palco. A imagem no espelho
permanece uma imagem. Seu modelo esta sempre em outro lugar, e
sua representacdo sé tem eficacia ilusionista na medida em que ema-
na de uma tecnologia do artificio. Hugo o dira melhor do que nin-
guém:

O teatro ndo € o pais do red: existem &vores de cartoling, paécios de
pano, um céu de farrgpos, diamantes de vidro, ouro de lantegjoula,
fingimento na bofetada, rouge na bochecha, um sol que sa de debaixo
daterra.* (Montedepedras, texto de 1830)

Ele fracassa em levar a0 extremo, portanto em ridicularizar e
desgualificar, a aparente logica da utopia realista: a Historia sugere
gue o Cid falava antes em prosa do que em verso, dizem. Mas entéo
era preciso também que faasse o0 espanhol da alta Idade Médial E que
0 sol de Sevilha ndo fosse mais a ribalta da Comédie Francgaise! E que
suas muralhas fossem de pedral... Em suma, levada a seu termo, a
I6gica do realismo resultaria na prépria supressdo do teatro.

Deve-se reconhecer, sob pena de cair no absurdo, que o dominio da
arte e o da natureza o perfeitamente distintos. A naturezae aarte 5o
duas coisas, sem 0 que uma ou outra ndo exigtiria. (Prefacio de Crom-
welt)

De modo que Hugo descobre a metéfora do espelho que Sten-
dhal aplicava ao romance. Mas transforma completamente sua signi-
ficacdo. Decerto, o drama é um espelho do rea e pode "desfil&lo ao
longo dos caminhos'. Mas é um espelho que concentra, amplifica,
metamorfoseia a realidade a cuja imagem remete:

O teatro € um ponto de 6tica. Tudo 0 que existe no mundo, na historia,
navida, no homem, tudo deve ser capaz de se refletir nele, mas sob a
varinhamégicadaarte. (Prefécio de Cromwelt)

Desde ent&o, entre o realismo pregado pela geracdo de 1820, no
gue concerne a representacdo da Histéria, e a liberdade de invencao,
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que, segundo Hugo, é privilégio do poeta, ndo se vé mais nenhuma
articulacdo possivel.

Manifestamente, a dramaturgia hugoana pretende ser umaforja
de mitos que mobilizefigurasde epopéia. Desse ponto devista, ndo é
inggnificante que, com Os burgraves, Hugo tenha se desviado da
histéria dos stculos XVI e XVIII franceses, ingleses ou espanhdis que
atéentdo utilizara, em prol de umaldade Médiaarcaica. A vantagem,
aseus olhos, eraque o periodo continuavama conhecido pelamaior
parte dos espectadores, misterioso, "gotico” se preferirem. Era por-
tanto uma materid facilmente "mitificavel":

Entdo, com efeito, hasas séeulos, outros titas lutaram contraum outro
Jlpiter. Esses titds S50 0s burgraves. ese JUpiter € o imperador da
Alemanha. (PrefaciodosBurgraves)

Era certamente mais fadl assmilar aJdpiter o distante Frederico
Barba-Roxado que o buligoso Francisco | ou o melancdlico Luis XIII!

Ao excolher ese caminho, Hugo se destinava & soliddo e ao
fracassn. Nem o teatro de seu tempo, nem o publico estavam em
condicdes de segui-lo. O fiasco dos Burgraves, em 1843, coincide de
maneira significativa com um retorno ainda mais virulento da estéti-
ca neocléssica. Tragedidgrafaincomparével, Rachd triunfa na Lucré-
cia de Ponsard, cinco atos em alexandrinos e no género arcaizante.

E 0s anos que se seguem irdo assidtir a0 sucesso crescente de uma
nova roupagem do realismo. Retorno ao drama burgués. A Historia,
inclusive a recente e em todo caso com mailiscula, é deixada de lado
em beneficio de assuntos imediatamente contemporaneos e cotidia-
nos. A dama das camélias, de Dumas filho, em 1852, que opde
amor-paixdo e tuberculose, rigorismo burgués e liberdade de costu-
mes, parisianismo e provincialismo, é provavelmente a encarnacao
paradigmaética dessa evol ugéo.

Hugo se perdera em um impasse eéico? Por ora, podiase
acreditar nisso. Mas ulteriores mutagbes do teatro iam, definitiva
mente, revelar adimensdo profética de suas buscas. Pois a posteridade
dosBurgravesiaresultar, meio sculo maistarde, nossimbolistaseno
Claudel de CabegadeourooudeSapatodecetim...
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William Shakespeare comprova em todo caso que 0S riscos estéti-
cos assumidos por Hugo o eram com conhecimento de causa. Ele
sonhava com um teatro que visa para além da grandeza, que se liberta
das exigéncias de equilibrio e harmonia que o classicismo instituiu
como parametros da beleza. Os canones dessa nova estética defendem
aimensiddo, a desproporcéo...

O imenso difere do grande na medida em que exclui, se bem lhe
aprouver, adimensdo, namedidaem que passados limites, como sediz
vulgarmente, na medida em que pode, ssm perder a beleza, perder a
proporcdo. {William Shakespeare)

4. A mutacao naturalista

A estética romantica em processo

A discordancia era cadavez mais gritante entre a aspiracédo burguesaa
um teatro que remeteria ao espectador uma imagem "semelhante" de
si mesmo e as buscas roméanticas, e acima de tudo hugoanas. Delavig-
ne e Scribe avaliaram perfeitamente exigéncia. E haviam sabido,
astuciosamente, respondé-la. Dai seu sucesso imediato. N&do fata
vam, aqui e ali, sinais reveladores. Comprovam isso, por exemplo, as
reservas articuladas pelo resenhista de Entreato, desde a estréia de
Maria Tudor, em 1833:

Fadem mais baixo, falem-nos de nés mesmos, cubram seus personagens
com uma méscara conhecida de todos nés; exibam nossa vida de todos
osdias...

O proprio Musset se desvia de uma estética romantica que nao
se mostrara muito fiel, julga ele, a sua reivindicagéo inicia de veraci-
dade. Disposta, diés, anéo se preocupar com isso além do necessariol
E que suainvencdo poética ndo tinha, no fundo, nenhuma necessida-
de de se apoiar em uma teoria de escola...

A opini&o liberal atacavigorosamente o modelo roméntico. De-
nuncia seus lugares-comuns e seu exagero. Ridiculariza suas "ruidosas
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fantasmagorias', suas "orgias sangrentas’, suas "bacanais furiosas'
(Gustave Planche).

Essa evolucdo do gosto va se precipitar sob o Segundo Império.
A burguesia, que domina agora os poderes econdmico e politico, ndo
se reconhece de maneira alguma em uma visdo do mundo que mag-
nifica os valores de que ela desconfia ou 0s quais hega— o transporte
da paix&o, o culto do individualismo, afascinagdo pelamorte... E isso
em alto e bom som! A critica de seus jornais favoritos ndo péra de
denunciar "o triunfo do falso, do convencional, do empolado” (Sar-
cey) aque levariaa dramaturgia romantica.

O préprio Zola, pouco suspeito de condescendéncia a respeito
da burguesia de seu tempo, dispara sobre esse teatro:

Designo por drama roméntico qualquer peca que zombe da verdade
dos fatos e dos personagens, que faga passear no paco fantoches com
barrigasdefardo. (O naturalismo noteatro, 1881)

Mas essa condenacdo irrecorrivel cavava um vazio tedrico —
que ndo ia tardar a ser preenchido por uma nova doutrina cujos
fundamentos caberiam de direito a critica burguesa do "irrealismo"
delirante dos roméanticos. A cena da época assiste a0 retorno desse
"género sério”, drama ou comédia, que o seéculo XVIII definira e
tentara, com mais ou menos felicidade, readizar. Esse teatro se apressa
em corresponder a exigéncia dominante. Representa no palco a bur-
guesia que esta na platéia e as categorias sociais que gravitam ao seu
redor — mulheres duvidosas, aristocracia decadente, aventureiros do
dinheiro, proletariado domeéstico... Os romanticos eram bastante cri-
ticados por se satisfazerem com o paroxismo e a exacerbacdo mérbida
das paixdes. A nova comédia de costumes de Augier, as pecas ditas "de
tese" de Dumas filho vao explorar os semitons e a cotidianidade dos
sentimentos mediocres. V@ habilmente dar ao pablico burgués a
impressdo de que ele ndo perde tempo com divertimentos inuteis,
que o teatro é uma escola que lhe permite se informar sobre as
grandes questdes que se colocam para sociedade contemporénea. De
fato, contribuem para confort4élo em sua consciéncia, em seus a
priori e em sua ideologia.
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Tratase em suma de um teatro-espelho, ou suposto como tal.
Sua base tedrica é dupla. O palco, acredita-se, se empenhaem devol-
ver paraaplatéiaumaimagem "semelhante” de s propria. Ao mesmo
tempo, veicula uma "mora", "diretrizes’ que pretendem assegurar a
gesté harmoniosa da vida cotidiana e de seus inevitavels conflitos.

Mas, a0 lado da tentacdo de um teatro edificante, ou, peo
menos, utilitério, coexiste uma dramaturgia ludica e irbnica que se
converteem caricaturasalaMonnier. Suaredizacd mais bem acaba
da é provavelmente a comédia tal como Labiche (e os autores que
com e colaboram) consegue renovar. Através de anedotas leves,
escorregando insensivelmente desde abandidade cotidiana até o fan-
tastico ou 0 absurdo, exibe eridicularizaos reveses, amediocridade, a
incultura, avaidade, aganancia, 0 egoismo... dessa pequena e média
burguesia que agora esta na vanguarda da sociedade {La Cagnotte, A
viagem de Monsieur Perrichon, O chapéu de palha italiano, A chave
etc).

Como de costume, a desvaorizacdo e a disténcia introduzidas
por uma representacéo deliberadamente caricaturd impedem o pU-
blico de se identificar com tais imagens, e portanto de formalizé&las.
Os burgueses de Labiche s20 um pouco mais "mediocres’, um pouco
mais "provincid’ que aqueles que constituem o publico. Estes titimos
Se sentem um pouco acima dessas marionetes desvairadas, um pouco
mais "humanos'. Podem portanto rir delas com a consciéncia lim-
pa.. E o triunfo do vaudeville, que, via Feydeau, Sacha Guitry e
alguns outros, va repercutir durante todo o século XX.

O teatro, imagem viva da vida

O surgimento da fotografia — € sabido que Zola era seu adepto
fervoroso e que a praticava com talento —, o desenvolvimento das
ciéncias, 0 otimismo ideoldgico que 0 acompanha, es dguns fatores,
entre outros, que favorecem uma teoria mimética da representacao.
Um mimetismo radical, que exclui qualquer idedizacdo, qualquer
edtilizacdn. Que denuncia como imposturas a dipse, a atenuagdo, a
fantasia, 0 irredismo... Ese teatro se atribui como misséo "fotogra
far" 0s meios socias tais como existem. Namesma época, 0s progres-
90s decisivos das técnicas cénicas— mudangadailuminacdo, quetira
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partido dos recursos oferecidos pelo dominio do gés e, depois, apartir
dos anos 1880, da€detricidade: utilizacdo de trompe-I'oeil cenogréfi-
cos cada vez mais elaborados;, mobilizacdo de objetos e materiais
"verdadeiros'; exploracgo do "praticavel"® etc. — fortalecem eviden-
temente as possibilidades de redizacéo de um teatro assim.

Zola é o mais famoso tedrico da cena dita naturalista. Elabora,
entre 1879 e 1881, o modelo que Ihe permite definir uma estrutura,
uma escrita, umadramaturgia etc. E absolutamente espantoso, a esse
respeito, observar que esse empreendimento esta estreitamente su-
bordinado a sua concepcdo e préticado romance, que aidéiade uma
teatralidade especifica, autbnoma, permanece completamente estra-
nha a seu pensamento (ver, sobre iss0, 0 prefécio da Taberna, 1877,
ou Oromanceexperimental 1880). E ndo setratamais de afirmar uma
exigénciade mutacdo estéticaradical, aexemplo dainiciativaroman-
tica meio século antes. Zola retoma por sua conta todas as tradicoes
tedricas que anteriormente haviam pretendido reduzir o teatro a um
estrito mimetismo. Evoca o drama burgués, a comédia de costumes,
em suma todos 0s géneros que, na época moderna, parecem se apro-
ximar mais dese idedl. O procedimento de Zola reata com o dos
tedricos do "género rio" do século XVIII, e sobretudo com Mercier.

Zolaexpande ao infinito, como mandao otimismo cientificista,
0 campo e as possibilidades do processo mimético. A especificidade
da dramaturgia naturalista esta menos na escrita inovadora do que
nessa ambic¢do de se encarregar da totalidade do redl, e ddla dar conta
com exatiddo. Esse imperativo tem como corolério a recusa de qual-
guer censuraexterna (0 poder) ou interna (o autor). Nenhumaconsi-
deracdo moral, ou pretensamente moral, seria capaz de aravessar ou
limitar 0 empreendimento naturalista. Aceitar esse género de coer-
¢les é renunciar a perfeita fiddidade que se deve a um modelo. Eis
por que o palco, livre de qualquer obrigacdo de decoro, deve acalher,
ca0 e faca necessirio, todas as felliras sociais, fisoldgicas ou outras,
uma vez que fazem parte do red e que ndo se tem o direito de
oculté-las a partir do momento em que se pretende mostrar esse red
Sem trgpaga ou truques.

Hoje em dia provavelmente ndo se percebe mais a audécia dessa
reivindicacdo. Mas é preciso lembrar que o publico burgués permane-
ce rigidamente acuado entre sua aspiracdo a0 mimetismo integral da
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cena e tradicOes ideoldgicas e culturais, fontes de uma suscetibilidade
tacanha em relagcdo a todas as imagens "cruas' que o teatro podia
difundir.

De fato, ateoriateatral de Zola é menos esquematica do que se
poderia pensar. Decerto reivindica um rigor todo cientifico na obser-
vacdo do red e em sua transcri¢do cénica. Mas ndo esquece que se
trata sempre de apenas uma referéncia metaférica de uso polémico;
que o teatro permanece umaarte, isto €, um artefato, e que néo pode
existir sem uma rede de convencgfes. Por conseguinte, 0 mimetismo
mais intransigente ndo poderd excluir completamente procedimen-
tos de estilizagdo de que a representacdo nunca conseguiu prescindir:

Quando s faz teatro, ndo se edta fazendo quimica ... Seria absurdo
acreditar que se pode transportar a natureza tal e qual para o palco,
plantar &vores verdadeiras, ter casas verdadeiras iluminadas por sois
verdadeiros. A partir do momento em que as convengdes se impdem, é
preciso aceitar ilusdes mais ou menos perfeitas no lugar das realidades.
Mas is0 é de td maneiraindiscutivel que € intil mesmo faarmos na
questio. E o proprio fundo da arte humana, sem o qua ndo existe
producdo possivel. N&o se critica o pintor por suas cores, ou 0 roman-
cista por sua tinta e seu papel, a0 autor dramatico sua ribalta e saus
péndul os que ndo funcionam. (O naturalismo no teatro)

O interesse da teoria naturalista do teatro talvez esteja no fato de
que €la funda uma dialética da representacéo. Ela se instala na tensdo
entre uma aspiracdo "moderna’ a reproducdo idéntica do rea em
todas as suas situagdes — "A idéia da vida nas artes é totalmente
moderna. Somos carregados a nossa revelia em diregdo a paixao da
verdade e do real" (O naturalismo no teatro) — e a rede das conven-
¢Bes sem as quais essa reproducdo ndo consegue nem mesmo pensar
em existir. O naturalismo se afirma contra as convengfes existentes,
mas, a0 mesmo tempo, o naturalista sabe petfeitamente que as infle-
tird, as transformaratalvez, mas ndo as fara desaparecer.

A reivindicagdo naturalista, finalmente, ndo é esse mimetismo
integral a0 qual ndo raro tentam vinculd-la. E bem antes o ressurgi-
mento de uma permanente aspiracdo do teatro (e do publico), a da
ilusdo da vida que se quer ver abundante no palco em oposicdo ao
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academicismo congelado, impotente para mascarar seus artificios, a
gue conduzem, acada época, uma utilizacdo mecéanica dos codigos e
das convengBes e uma perpetuacdo das tradicbes mais utilizadas.
Cada geracdo, no fundo, experimenta a necessidade de inventar um
novo sistema de convencdes que dard, por um tempo, a ilusdo da
vida, antes de ser por suavez percebido como tal e rejeitado em nome
precisamente, davida...

E justamente porque existem convengdes e barreiras entre a verdade
absoluta e nds que lutamos para chegar 0 mais perto possivel da verda
de, que se assste a es prodigioso espetaculo da criacdo humana nas
artes. Em suma, uma obra ndo é uma batal ha travada com as conven-
¢Oes, eaobraéandamaior namedidaem quesa vitoriosado combate

Todo dia me pergunto ... se um autor ndo Seria capaz de subverter
as convengdes cénicas de maneira a modificilas e utilizélas paralevar
a0 paco umamaior intensidade devida (O naturalismo no teatro)

O naturalismo néo produziu obras-primas incontestaveis no tea-
tro. Seu mérito terd sido sobretudo o de irrigar boa parte das pesqui-
sas do século XX, particularmente relativizando esse respeito estrito
pelas regras de boa fabricagdo, da qual Dumas filho fazia o dfae o
Omega da arte teatral. Ali onde este identifica a construgéo dramatica
a um teorema, o naturalista aconselha que n&o se preocupe aém da
conta com receitas velhas. Sua propria eficicia as torna no fundo
suspeitas. A intriga? Que sga uma simples trama. As famosas etapas
obrigatérias de qualquer peca bem-feita desde Aristoteles, a "exposi-
¢do", o "climax", o "desenlace"? Elas nada tém de essencial compara-
das a0 esforgo para animar a cena com um sopro de vida irresistivel.
Afina de contas, naexisténcia de cada um, raramente ha uma "expo-
sicdo", um "climax" e um "desenlace".

A novidade dateoria naturalista é que ela ndo retoma o combate
donquixotesco travado, h& geragdes, em nome da "verdade" ou da
"natureza’, contra as convencdes do teatro. Admite, ao contrario, que
0 antagonismo entre umas e outras faz parte de sua propria esséncia,
e recomenda exploré-lo em beneficio do realismo, ou melhor, nuance
importante, davida. O dramaturgo naturalista deve dar "um arrepio
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de vida as &vores pintadas dos bastidores'. Devetrazer "pdarotunda
do cen&ioograndear livredavidared" (O naturalismo no teatro).

Mas essa descoberta da teatralidade é paga tavez com um prego
alto que é apropriadesvalorizacéo do teatro. Hacom efeito, no cerne
do pensamento naturalista, um estranho paradoxo. Ele conclama a
umarenovacdo do teatro a0 mesmo tempo gque o denunciacomo arte
do passado, repousando em técnicas obsoletas e sendo incapaz de
responder as exigéncias dos contemporaneos (ver, por exemplo, 0
prefécio de Edmond de Goncourt a seu drama Henriette Marechal,
1879). Pois, se admitirmos que o teatro ndo seriacapaz de prescindir
de convencdes, prépria necessidade revea seus limites e sua
inadaptacdo a sensibilidade e a expectativa atuais. O género do futu-
ro, paraessa geracao, € o romance e aliberdade sam coergdes daqud
extrai um poder de renovacdo permanente.

E se erapreciso uma Ultima provade que essefind de século XIX
V& no romance o instrumento mais adaptado a esse sonho de repro-
ducdo mimética do mundo moderno, nés a encontrariamos no fato
de que o naturalismo, em suas tentativas de redizacdo teatral, néo
passa de trangposi ¢oes para o palco de saus romances mais marcantes.
De 1879 a 1888, com a guda de William Busnach, Zola "transfor-
ma' em dramas com quadrosA taberna, Nana, Panelada, O ventrede
Paris e Germinal. O triunfo ou 0 SUces0 0s esperam com frequén-
cia..

Umateoriadadirecdo

m Antoine

Do ponto de vista da historia do teatro, a importancia da teoria
naturalista ndo € apenas que €a libera a escrita e a dramaturgia de
uma heranca imponente de coer¢des diversas. Ela confere a Antoine
uma legitimacdo doutrinai para suas pesquisas no dominio da di-
recao.

A partir de 1887, de redizano Teatro Livre espetacul os que sfo
fruto da andlise naturalista. Empenha-se em pér em prética as trans-
formacOes da representacéo que Zola chamava de seus anseios: busca
de uma exatiddo minuciosa na imitacdo da redidade; trabalho sobre
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a representacdo do ator, do qud tenta eliminar os artificios para
fazélo atingir um "natural”, a uma "cotidianidade" conforme a ver-
dade dos modelos levados a0 palco; reforma dailuminacdo (€ verda
de, reclamadajahdmuito tempo, mas que se chocava com o espirito
de rotina dos diretores de salas de teatro e diretores de espetécul os);
renovacdo da cenografia integrando objetos e materiais diretamente
tirados da redlidade de maneira a prescindir dos habituais truques
ilusionigtas... O exemplo paradigmético dessavontade de dedocar as
fronteiras que separa a realidade do campo da representaco, de
torn&los no fundo difusas, sera Os agougueiros, de Fernand Icres
(1888). Menciona-se bastante esa redizacdo de Antoine, ndo sm
aguma condescendéncia a respeito da pretensa "ingenuidade” do
diretor. Imaginem! Ele haviadecidido suprimir os acessriostradicio-
nais de cartolina mole e substitui-los por verdadeiras carcagas de
carneiro, por "verdadeiros' pedacos de carne expostos no bacdo do
acougue que € o ambiente da pegal

Provavelmente Zola, em seus requisitos, ndo ia tdo longe. Mas
Antoine era certamente menos "ingénuo” do que se dizia. Sabiaque
aconfusdo do ficticio e do red e que o mimetismo integral no teatro
definem uma utopia. Que o préprio da utopia € nunca se redizar. O
problema é que, a0 misturar as fronteiras, ao injetar, na imagem
cénica, o red em estado bruto, de expandiao campo referenciado da
teatralidade e oferecia ao espectador ago como uma novavertigem, a
perturbacdo excitante daincerteza... O século XX, aravés das buscas
mai's antagonicas, e freqlientemente as mais afastadas do naturalismo,
ndo serd capaz de se lembrar que o red também pode se tornar teatro.
E que tem uma "presencd’, como se diz, de extraordinaria intensi-
dade!

O interese da diregdo naturalista é que no fundo danéo desig-
nou claramente seu objetivo: acreditando que estava smplesmente
desenvolvendo a arte do mimetismo, melhorando as técnicas de re-
producéo do red, ela dedoca insidiosamente a vocacdo da repre-
sentacdo. O teatro ndo é mais gpenas o lugar de umailusdo mais ou
menos "perfeitd’. Tornarse um espaco de alucinacdo. O espectador
acredita que esta deixando o red na porta do teatro. O red 0 dcanga
no cerne do espetaculo e o lanca na ddliciosa confusdo de uma per-
cepcdo sem referéncias estévels.
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Mais que a exatidao "cientifica’ da reproducédo antecipada para
justificar as mutagdes dramatlrgicas e cénicas que preconiza, € a
busca dessa vertigem que é o sonho secreto do teatro naturalista. E foi
ele que fez sua modernidade. Em 1879, a adaptacéo para o palco de
A taberna é um triunfo. E Zola assim comenta a encenacéo do oitavo
quadro:

E o quadro que prefiro. Todas as minhas idéias est30 ai, nessa reprodu-
¢80 exatada vida. Os atores ndo representam mais, vivem seus papé's.
A encenacdo é umamaravilhade verdade; aqueles homens que entram,
gue saem, que consomem sentados em mesas ou em pé no balcdo, nos
transportam paraum verdadeiro botequim. (Prefécio de A taberna)

m Stanislavski

No find do século, na Rissia, Stanidavski pde em prética, com uma
misturade rigor exigente e sensibilidade poética, umateoriadarepre-
sentacdo que deve muito ao ided naturalista. Ela se enraiza em uma
experiéncia multipla. Stanidavski foi sucessiva ou simultaneamente
ator e diretor, diretor de companhia e pedagogo.

Ele aperfeicoou um "método”, o "Sigemd’, que revoluciona a
arte do ator e as técnicas de interpretacao dos papéis. Suainfluéncia
sera notavel no teatro ocidental, mas desiguamente distribuida. Os
paises anglo-saxdes serdo incontestavelmente mais receptivos a seu
ensino gue os paises de tradicdo latina. Por exemplo, nos Estados
Unidos, o famoso Actor's Studio, onde estudar&o os melhores intér-
pretes americanos, € um centro de autoformacdo fortemente impreg-
nado, em sua origem, pdas teses e orientagbes metodoldgicas da
escola stanidavskiana. Na Francga, s20 os diretores (que com freqlén-
cia so também pedagogos) de ascendéncia ou de cultura edavas que
irdo contribuir na difuso de suas idéias sobre a representacéo do ator
e das técnicas através das quais estas podem ser redizadas, em parti-
cular Georges e Ludmilla Pitoéff no entre-guerras; mais tarde, depois
de 1945, Téania Badachova, Miche Vitold e, atualmente, Peter Brook
ou Antoine Vitez...

Como diretor, Stanidavski atudiza a teoria naturaista em redli-
zag0es de rara perfeicdo. O diretor, a saus olhos, € responsivel pela
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coeréncia globa da representacéo da articulacéo significativa de tudo
que contribui para ela Nao ha detalhe desprezivel. A forma e a
matéria do menor objeto tém um potencia de sugestéo e de emogéo
quejustifica que Ihe dediquem o mesmo cuidado que aos elementos
cénicos ou interpretativos que passam por essencials.

Causa sensao ao utilizar as técnicas mais recentes. Tirapartido
dos novos recursos de iluminag&o para criar aamosferas de uma forca
arrebatadora. Brincade boavontade com o claro-escuro. Descobre os
recursos expressivos dos efeitos sonoros, que pde em préticacom uma
grande preocupacdo de precisio e sofisticagéo, sobretudo em suas
diregdes de Tchekov. Esta montando um drama histérico? Consulta
entéo os especiaistas mais eminentes do periodo ou dacivilizagdo em
questdo, efetuando, ou mandando efetuar, pesquisas minuciosas, de
um ponto de vista arqueol 6gico, sobre 0s acessorios, seus materiais,
0s tecidos dos figurinos etc.

Ao mesmo tempo empirico e pragmético, Stanidavski inventa
todo tipo de técnicas de treinamento do ator. Todas tém um objetivo
comum: eiminar o formalismo e a mecanizacdo da representacio,
romper com as rotinas, aniquilar os esteredtipos. A seus olhos, néo ha
interpretacdo digna desse nome sendo irradiada por umaintensavida
interior. Eis por que confere tal peso a esses Siléncios expressvos que
sugerem um para-dém do discurso e dos quais Tchekov faz um
instrumento essencia de sua dramaturgia.

No mesmo espirito, exploratodas as potencialidades expressvas
que emanam do préprio corpo do ator. E o motivo de dar tanta
importanciaaquestdo do contato: umaparte essencid daarte do ator
condgste em tirar partido de tudo o que pode sugerir a rdacdo do
personagem com seu ambiente, sua maneira de olhar, de escutar, de
evoluir em um espaco dado, de utilizar um objeto familiar, de se
aproximar ou se aagar dos outros etc.

Ndo h& tampouco, na concepcdo stanidavskiana, encarnacdo
viva se ndo s encarrega de um duplo "vivido" que o ator deve se
esforcar por fazer coincidir: o0 "vivido" imaginario do personagem e 0
"vivido" red do intérprete. Parafazer isso, Stanidavski ndo hesitaem
dotar protagonistas, comparsas e figurantes de "biografias’ dupla-
mente ficticias, uma vez que sS0 uma construgdo imaginaria aplicada
afiguras que ndo deixam de $&-lo também! Quanto a0 "vivido" red
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do ator, € mobilizado paraassegurar a singularidade viva dainterpre-
tacdo. A dificuldade maior, no trabalho do ator, diz Stanidavski, é
gue ele deve lutar a cada noite contra tudo o que ameaca o frescor, 0
aflorar de sua interpretacéo, contra tudo que fez disso uma coisa
morta. a rotina, 0 automatismo, a insinceridade etc. No caso, 0
problema se complica pelo fato de que o ator deve ab mesmo tempo
provocar um desencadeamento de uma emogdo que ira transfigurar
Ua encarnagdo e que mergulhard suas raizes em sua "memoria efeti-
vd', e tornar essa emogdo perceptivel e compreensivel para o epecta:
dor. O que supbe um trabalho de formdizagdo complexo e um
controle constante de suas repercussies, tanto sobre o piblico como
sobre 0 ator ou seus parceiros. Eis por que Stanidavski exige de seus
atores uma autodisciplina aprofundada, um dominio de todas as
técnicas corporais e vocais.

Umavez adquirido esse dominio, o ator estard em condigOes de
pOr em préticao que Stanidavski chamadereviver. Oreviver, em sua
terminologia, é aantitese do representar. O ator que "representd’ se
limita a utilizar formas batidas, convencionais dos esteredtipos. O
reviver, ao contrario, é o encontro de umadada situagdo draméticae
do passado intimo do ator. Este se apropria totalmente da situagéo
proposta pelo autor articulando-a a uma experiéncia vivida idéntica
ou homdloga. Por exemplo, se representa um crime passiona (Ote-
lo), buscara encontrar nele a meméria de um sofrimento passional
superagudo... Com isso, ainterpretacdo escgpara aos lugares-comuns.
Ird adquirir uma singularidade, uma autenticidade que daréo a0
espectador a sensacdo de uma urgéncia completamente nova ou, se
preferirem, de um "natural" ainda nunca atingido. Uma vez mais, o
génio do homem de teatro consiste em dedocar as fronteiras entre 0
"red" e a"representacd0” e em expandir o campo desta Ultima.

Opalconaturalista:
balangoeconseqiiéncias

Claro, o paco naturalista oferece o flanco a um bom nimero de
criticas. Sera criticado por se perder na acumulagdo quase documen-
taria ou pitoresca de efetos de red que acabam por se chocar, s
acavdar e fdhar na funcdo que lhes era atribuida. Mas sua exigéncia
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intrinseca, no que pode ter, anossos olhos, de excessvamente minu-
ciosa, deve ser recolocada — para ser corretamente avdiada — no
contexto da época. Ela denuncia com efeto a fdta de rigor dessss
praticas banais que confundem bastante facilmente convencéo e fac-
ticidade, egtilizacdo e esteredtipo.

As aproximagdes em vigor, os pseudos trompe-l'oeil (espelhos
pintados que ndo emitem nenhum reflexo, jandas que ndo se abrem,
luares que parecem emanar do sol etc.) — tudo isso, graces aexigén-
cianaturalista, serd cadavez menos tolerado.

E o debate fundamental sré claramente formulado: o teatro
seriaincgpaz de, a0 mesmo tempo, pretender reproduzir o mundo de
maneira "veridicd' ou "redigd’ e se recusr a e interrogar sobre a
vaidade e a dficacia das técnicas postas em prética para es fim.
Afirmar o caréter incontorndvel da convencao teatral ndo seriajusti-
ficar inddiosamente a rotina de certas préticas?

O naturalismo tera fornecido novos instrumentos ao paco. Iro-
Nnizou-se bastante 0 recurso ao objeto "verdadeiro”. Mas, paradém da
ingenuidade mimética que parece revelar, de gera, transformada em
"acessdrio”, umateatralidade de forcaimprevisivel. Brecht se lembra-
radiso e, depois dele, asim como observou Bernard Dort em 1964,
o0 palco "se enche de materiais heterdclitos, farrapos de panos usados,
fragmentos de objetos cotidianos tirados de dgum desastre ... O
mundo das coisas tem novamente a0 teatro. E claro que néo
s80 mais agueles 'ambientes muito bem imitados com que Antoine
sonhava, mas ainda € um ambiente que significa nossa dependéncia
em rdacdo a sociedade, que nos informa imediatamente sobre nossa
aienacéo. As obras ndo se desenrolam mais soberanamente em um no
maris land poético; das se enraizam em um mundo de ruinas, de
produtose dedgetos.” ("Antoine, o patrono”, in Teatropublico).

Em definitivo, a fecundidade do pensamento naturalista situa-se
menos no plano da dramaturgia que da ndo soube verdadeiramente
renovar do que no da representaco. E nisso que talvez esteja a pri-
meira teoria do teatro moderno. Ela afirma de fato o que nenhuma
reflexéo podterior, por mais diferente que tenha sido sua inspiracéo,
podera mais esquecer: pensar 0 teatro ndo € apenas pensar a proble-
mética da escrita dramatica, € interrogar as condicdes e a finaidade
da representacao, é transformar as técnicas que contribuem para s,
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dedocar as fronteiras estabeecidas que separam dois universos para
sempre complementares, porém irredutiveis um ao outro, o0 "red" eo
"representado”. E, ao fazélo, testemunhar, para retomar a célebre
férmula de André Breton, que essa demarcacdo movente € um "limi-
te, ndo uma fronteira’...

5. Devaneios simbolistas

A palavracontraopalco

A coercitivamimese naturalistava se ressentir e ser denunciada, por
alguns, como um grilhdo inescapavel. O combate é travado por inte-
lectuais, poetas adeptos de uma visdo de mundo que superpde teses
ocultigtas, idealismo schopenhauriano e uma espécie de neoplatonis-
mo. Parades, aredidade sensivel ndo é sendo agparente dusio auma
redidade espiritual superior. A partir disso, 0 esforgo empenhado
pela arte teatral para reproduzir de maneira meticulosa a primeira
perdia a seus olhos qualquer espécie de significacdo. A vocacdo do
criador, para os smbolistas, € empenhar-se em decifrar os Snais e as
correspondéncias aravés dos quais 0 mundo reflete ese paradém e
nos permite comunicar com ele.

No dominio teatral, adifusio dessas idéias permanece confinada
a peguenos cenaculos que, na contracorrente das pesquisas de Antoi-
ne e dos diretores contemporaneos, proclamam a absoluta supremar
cia da palavra poética. Esta, dizem, € o Unico médium suscetivel de
nos colocar em contato com o mundo das esséncias. E s0 precisade
um espaco nu e de uma voz para s transmitida do autor para o
espectador. Tudo o que vem embarahar essa comunicacéo e ditrair
dessacomunhéo deve ser proscrito. Sobretudo o aparato material que
entulha o palco naturalista.

A concepcao simbolista da representacao
Infelizmente ndo houve texto doutrinério expondo sistematicamente

a concepcdo simbolista da representacdo. Aqui e di, aguns artigos
eshocaram ainiciativa sob forma de textos justapostos.” Mas nenhu-
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ma critica, nenhum poeta adepto desse movimento teve vontade ou
possibilidade de se entregar auma andlise sistemética das implicacBes
gue o pensamento simbolista deveria ter sobre a escrita dramética ou
a prética da representacao.

No entanto, o smbolismo introduzia na arte teatral um fermen-
to de mutacdo capital. Pdaprimeiravez desde o classicismo, arepre-
sentacdo se via dedigada da obrigacéo mimética e da sUjeicio a um
modelo inspirado no rea. Essa &firmacdo de uma autonomia da
imagem cénica em rdacdo a redidade e a verdade ia permitir ao
sfculo XX repensar integralmente sua concepcdo e sua prética do
teatro, quaisquer que fossem, mais tarde, as solugBes adotadas.

A nocéo de simbolo que o teatro francés tinha ignorado desde o
fim dos mistérios medievais permitia redefinir o status da imagem
cénica. Eis por que devemaos lamentar que ndo se tenha encontrado
nenhum pensador para daborar uma teoria do simbolo no teatro.
Tdvez o prestigio das redizagBes wagnerianas em Bayreuth tenha
contribuido parainibir, nesse momento, o pensamento tedrico fran-
cés. Em todo caso, € a luz da dramaturgia wagneriana, da qua sfo
admiradores incondicionais, que um Mauclair ou um Dujardin so-
nham com um teatro que encarnaria os grandes arquétipos através de
figuras simbdlicas que ultrgpassam a escda humana comum.

Alguns smbolistas — a exemplo de Wagner com sau Ultimo
"drama sagrado”, Parsifal— aspiram aretituir ao teatro umadimen-
s30 litdrgica que quase trés stculos de mimetismo |he haviam feito
perder de vista. Para Magterlinck ou Saint-Pol Roux, o palco deveria
tornar-se, ou voltar aser, o recinto de um cerimonia que remeteriaa
um divino a0 mesmo tempo dissmulado e presente...

Deve-se no entanto admitir que, quanto a isso, permanecemaos
no estagio do devaneio, da aspiracdo vaga Os smbolistas, em espe-
cia, ndo percebem um dos dados capitais do problema: para que um
teatro sagrado possaexigir, € preciso uma metafisica coletiva, comum
a0 paco e a platéia. Ora, é forgoso reconhecer que ta comunhdo
existente nos teatros tradicionais do Extremo Oriente, por exemplo,
desspareceu completamente na sociedade laicizada da Europa do
fina do século XIX. Privados dessa base, 0s autores se entregam auma
criacdo individual, isto €, arbitraria, de simbolos que ndo emanam de
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nenhuma tradi¢do coletiva Com isso, a sacralidade degenera em
hermetismo. O hiato era de tal modo visivel, de tal modo evidente,
gue eles sentem a necessidade de acoplarem a suas obras uma espécie
de receita, conferéncia preliminar ou texto anexo ao programa, para
tentar atenuar esse inconveniente e tornar decifravel seu sistema sim-
bdlico.

Uma outra causa provavelmente contribuiu também para des-
viar os simbolistas de uma elaboracéo tedrica sélida no dominio do
teatro. Eles erigem como valor supremo, ja o dissemos, a palavra
poética. No palco, ndo véem nem o lugar de umaacdo dramatica nem
um espago Mmais ou menos adaptado & materializagdo dessa palavra. E
mais, essa concepcdo ndo se da sem hesitacdo! Na mediagéo do palco,
0s simbolistas véem antes um risco do que uma oportunidade. Com
Maeterlinck, estimam que a encarnacdo do teatro resulta em um
adensamento, uma materializagdo que degrada a poesia. O texto lido
e sonhado pelo leitor sera sempre incomparavel mente mais belo que
suarepresentacdo. A experiénciado palco, nessas condicdes, é, poder-
se-ia dizer, decepcionante por definicéo.

Decepcionante e perigosal A consequéncia dessa desconfianca é,
em primeiro lugar, ateoria simbolistada representacdo. A encarnagéo
cénica é percebida como umaameaga para o0 verbo poético. As buscas
simbolistas podem entdo ser assimiladas a uma iniciativa de protecéo
e de salvaguarda desse verbo. Elas preconizam medidas de eliminagdo
ou, pelo menos, de limitagdo. O que explica sua recusa de entul ha-
mento do palco a que haviam chegado a tradicdo do século XIX em
matéria de encenacdo e, por outros caminhos, a mindcia da mimese
naturalista.

Certas formulas do discurso simbolista exprimem claramente
essa vontade de promover como valor supremo e exclusivo a palavra
do poetae, concorrentemente, de desvalorizar, se ndo eliminar, todos
0s outros elementos constitutivos da teatralidade. Pierre Quillard:

Em lugar de cenérios exatos em que a carne sangra nos ganchos dos
acougueiros,® basta que a encenacdo néo perturbe ailusio. A paavra
cria 0 cendrio, assm como todo o resto. {Da absoluta inutilidade da
encenacao exata, 1891)
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¢ O simbolismo e a encenacéo

Hostil a qualquer desdobramento cenografico, o teatro smbolista
pretende renunciar & maioria das aguisigdes técnicas herdadas dos
dois Ultimos séculos. No essencid, ira se limitar a marcar, 0 mas
ligeiramente possivel, a estrutura de um espaco. "Algumas bamboli-
nas moves' (Quillard) deveriam bastar para ocupé&lo. O objetivo
permanece o de evitar qualquer interferéncia, visua sobretudo, que
pudesse prejudicar a comunhdo poética, a irradiaco da pdavra na
imaginacdo devaneadora do espectador. Os simbolistas chegam a dar
uma definicdo nova da encenacdo: ela ndo deve se materidizar; é "o
livre jogo daimaginacdo" do espectador que, mobilizado pelo canto
das paavres, ira daboréla. Ao paco basta fornecer, discretamente,
agumeas referéncias. Elas balizaréo o devaneio criador de cada um.

Nova asoesxs? Para dém da posico de principio daqual decorria,
talvez fosse necessrio levar em conta duas determinacdes inerentes a
ese teatro. Arte ditista, confidencid, de se via submetido a estritas
coercles econdmicas. Excluir o espetacular, e mesmo o espetéculo,
significa ndo ter que resolver o problema de seu financiamento. Por
outro lado, avisdo smbolista recusava qualquer determinacéo histo-
rica ou geogréfica do lugar da acdo que indevidamente valorizasse as
gparéncias materiais. Mas a acronia e a atopia SO podem ser repre-
sentadas por um palco vazio ou — mas para isso Seria necessiria a
soberba ironia de Jarry — por uma cenografia qual quer!

O pano desvdla um cen&rio [para Ubu rei] que pretende representar
Lugar Nenhum, com éarvores ao pé das camas, neve brancaem um céu
bem azul, ainda mai's que a acdo se passa na Polbnia, pals bem lendéario
edesmembrado paraser eseLugar Nenhum ..." (Outraapresentacaode
Ubu rei, 1896)

Jarry, no fundo passa a ridicularizar o que muito rapidamente
havia se tornado um lugar-comum do teatro smbolista: A meninade
maos cortadas, de Pierre Quillard, se passava"em qualquer lugar ede
preferéncia na Idade Médid' (1891). Maeterlinck, para Pelléas et
Mélisande (1892), mostraamesmaindiferencaarespeito de qual quer
determinacdo cenogréfica. A acdo se divide em 19 quadros, portanto
no mesmo ndmero de lugares diferentes, mas o autor ficara bastante
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satisfeito com "dois cend&rios de imprecisdo, dois tipos de rotunda’,
gue, para permanecerem polivaentes, ndo poderdo figurar nada de
particular. Nenhum acessirio, nenhum mobiliario, apenas um sim-
ples jogo de nuances coloridas que criardo uma atmosfera de acordo
com o quadro representado...

* O simbolismo e o ator

Os smboalistas mostram desconfianca andoga em relacéo ao ator. E
gue Ihe cabe, nesse teatro, proferir a paavra do poeta. Nada mais,
nada menos! Proferir quer dizer também encarnar, materidizar. O
ator é sempre mais ou menos culpado! Através das vibragtes, ssusind
particular, as entonagBes mais ou menos aproximativamente calcula
das de sau érgdo voca, de tornaespessa, degradaa purezado verbo e
sau poder deirradiacdo. Maeterlinck, sobretudo, mostra uma hostili-
dade sem trégua a respeito daintrusdo do ator sobre o palco:

Mas eis que o ator avanga para o meio do simbolo. Imediatamente se
produz, em relacd a0 sujeito passivo do poema, um extraordinario
fendmeno de polarizacéo ... 0 acidente destruiu 0 simbolo, e a obra-
prima em sua esncia morreu durante o tempo dessa presenca e de
SeuUs rastros.

Mallarmé, Jarry e a maioria dos simbolistas estacionam nessa
posicdo... Ao mesmo tempo, estdo bem conscientes de que a supres-
sf0 do ator consumaria o fim do teatro. V&o entdo buscar solugdes
apropriadas a aprisiond-1o0 em uma estrita rede de coer¢des estéticas,
de maneira a amenizar o peso mimético de sua presenca fisca e seus
vicios de atuacgdo. Jarry, por exemplo, propde uma irrealizagdo do
gestual, uma dic¢do salmédica e um retorno a mascara. Maneira de
arrancar o ator de sua humanidade cotidianal

Desnecessario dizer que € preciso que o ator tenha uma voz especid,
que é a voz do papel, como se a cavidade da boca da mascara ndo
pudesse emitir sendo o que dissesse amascara, como se 0s misculos de
seus |abios fossem madedvels. E é melhor que ndo sgam maeaveis, e
gue a fda sga mondtona ao longo de toda a peca. (Da inutilidade do
teatro no teatro, 1896)
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Outros pretendem cindir utilizacdo da voz e representacdo drar
mética confiando o proferimento do texto a um recitador que se
manteriaimpassivel nas margens do palco. Maeterlinck, enfim, fidl a
seu radicalismo, preconiza a substituicgo do ator por um duplo me-
canico, "um s que teriaas aparéncias davidasam ter vida', em suma
0 que Craig, dguns anos mais tarde, designard com o nome de
"Supermarionete”. Voltaremos aisso.

Paradoxais, mas no fundo Iégicos consigo mesmos, certos sim-
bolistas preconizam... a supressio darepresentacado! A leituraexclusi-
va, dizem, proporciona 0s mesmos atrativos sem ter nenhum de seus
inconvenientes, umavez que o sonho que deve emanar dafdando s
rompe mais com amaterialidade dos cendrios, rostos ou mesmo avoz
do ator (Malarmé, Maeterlink...)

Ha ago de fascinante em se assidtir a eaboracdo de uma teoria
do teatro que repousa em sua condenacdo e que deveria resultar,
seguindo a légica, em seu desaparecimento puro e smplesl Essa
negatividade fundadora provavel mente explica por que o simbolismo
nunca conseguira formular um corpo de doutrina explicito e coeren-
te: podiade eaborar um modelo teatral sobre atriplaexclusdo do que
determina ateatralidade; acenografia, 0 ator e a representacao?

A func@o do teatro smbolista, mesmo reduzida ao contato inti-
mo da leitura, se define por oposicdo a ambicdo dos naturalistas.
Egtes véem na representacdo um meio de mostrar o red, andisilo,
fazélo ser compreendido. Ja o paco smbolista visa promover o
sonho. Este é no fundo o Unico parémetro positivo a partir do qual se
eshoca umateoria: se os instrumentos do palco favorecem a materia
lizacdo desse onirismo (pela criacdo de uma amosfera apropriada,
por exemplo), conferem legitimidade a representacdo. Se, ao contré
rio, estima-se que sua materialidade, sua densidade ou sua inadequar
¢ca0 adase opbem, entdo é melhor urateatro sem representacao!

Fecundidadedeumateoriaparadoxal

O menor paradoxo dessa teoria paradoxal certamente ndo € uma
producao fecunda que va se repercutir ao longo de todo o século XX.
Pois uma boa parte das buscas mais inovadoras irdo se nutrir dessa
condenacdo do teatro ou de seus elementos constitutivos!
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Decerto um grande nimero de tentativas teatrais dos smbolistas
ndo resistiu & prova do tempo. Todavia, a misica de Debussy, em
1902, permiteao PelléasetMélisande de M agterlinck (ebem arevelia
delel) impor-se como um dos maiores dramas liricos franceses, e
como um dos mais fascinantes por seu mistério. Outras Operas de-
monstram que a misica tavez fose a Unica materialidade que ta
teatro podia admitir: Ariane e Barba-Azul, de Paul Dukas, inspirada
em outra pega de Maeterlinck (1907), e até mesmo O castelo do
Barba-Azul do compositor hingaro Bartok (1918).

Em outro plano, veremos que um bom nimero dos autores,
tedricos e diretores do século XX deve aguma coisa ao pensamento
simbolista. O "novo teatro” dos anos 1950-60 com Beckett e lonesco
se situa manifestamente no contexto do simbolismo.

O inglés Gordon Craig, que excomungao teatro de suaépocae
sonha com uma liturgia do palco de onde o ator seria excluido e
substituido pela Supermarionete, também deve muito a "testralogia’
smbolista. De Copeau a Vilar, os maiores diretores franceses insisti-
réo nanecessidade de libertar aimaginagéo do espectador e velar para
gue a materialidade da representacio ndo ainiba. Sonhar com o qué,
setudo é mostrado? Dai as famosas cortinas pretas, 0 imenso ciclora:
ma azul e o palco animado apenas pela iluminagdo, o que definirg,
nos anos 1950, o "edilo TNP' de Vilar (as dimensdes do palco de
Chaillot impediam, é verdade, qualquer outra solugéo, sobretudo o
recurso ao tradicional cendrio construido).

6. O teatro a servico do povo

O arigtotelismo definia um teatro ditista. Edtava voltado para cele-
brar, portanto para perpetuar, os vaores aristocréticos e, sobretudo, a
ideologia monarquista. Mas a partir do século XVIII, como vimos, a
corrente filosofica sustentada pela ascensdo socioeconémica da bur-
guesia empenha-se em reorientar ese elitismo e a transformar suas
bases.

A permanente hogtilidade que a Igrgja manifesta em relagéo ao
teatro ndo contribuiu pouco para a afirmacdo, por outro campo, de
um dogma, o de sua utilidade. Utilidade mord e psicoldgica da
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catarse. Utilidade socid do enternecimento sobre avirtude. Utilidade
politica, enfim, de representacies apropriadas a favorecerem aforma
¢80 do cidad@o.

A Revolucdo de 1789 assume essa heranga. Os protagonistas do
drama estrondoso representado na Franca durante uma dezena de
anos mandam-se uns aos outros para a guilhotina. Mas des concor-
dam pelo menos em um ponto: o teatro pode e deve ser posto a
savigo da causa do momento (celebracdo dos acontecimentos funda
dores de um mundo novo, culto dos herGis que os permitiram,
execracdo das encarnagdes do Ma — tiranos, traidores, inimigos da
pétria etc). E que todo mundo esta consciente da fascinagio que de
exerce nos publicos mais diversos.

Nessa perspectiva, € atribuida ao teatro umactripla misso:

* esclarecer, ito é, levar 0 espectador-cidaddo a uma tomada de cons-
ciéncia (de seus interesses, de seus valores, de suas aspiragdes etc);

e celebrar, isto é, dar a conhecer e compreender os grandes aconteci-
mentos que ritmam a vida da nagdo ou 0s grandes homens que se
sacrificaram por da;

e estruturar, isto , forjar a unidade nacional, desenvolver o sentimento
de uma identidade coletiva, a adesfo aum sistema de vaores comum.

No sculo XIX, e sobretudo depois de 1875, com o advento da
Terceira Replblica, a corrente socidista eta de vento em popa. A
débaclede 1870, o caso Dreyfus, diversos escandal os contribuem para
legitimar e popularizar suas reivindicagdes. Com a Revolucdo de
1789, esa corrente pega emprestada a conviccdo de que o teatro pode
e deve ser uma escola de civismo.

Ressurgénciastedricasepraticasnovas

Em 1895, Maurice Pottecher criaem Bussang, nos Vosges, o primei-
ro Teatro do Povo. Experiénciainovadoraque, com 0sanos, setorna-
ra tradicéo regiona. Além de sau carédter inaugural, € preciso atentar
para seus fundamentos tedricos, que véo estruturar um debate jamais
verdadeiramente concluido sobre o tema das relagBes entre o teatro e
0 povo.
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Inicialmente, Maurice se desviado grande repertdrio dos séculos
passados ou do tempo presente. Um teatro assim, diz, havia sido
concebido visando um publico que ndo é o seu. Optaentdo por forjar
obras novas adaptadas a um novo objetivo.

Intelectuais, escritores (Emile Zola, Octave Mirbeau, Anatole
France, Romain Rolland...) militam a fim de obter que o Estado
sustente materid e politicamente a iniciativa. Em va. Ao mesmo
tempo se interessam por experiéncias andlogas ensaiadas nos paises
vizinhos, particularmente em Bruxdas, Berlim e Viena.

Dese fervilhamento surgem alguns pontos de doutrina que ndo
vao mais cessaxr de irrigar a, ou melhor as, teorias) que pretendem
determinar as condicdes de funcionamento de um teatro popular.

TerAde ser um teatro capaz de recusar alel do lucro. Por conse-
guinte, para Sobreviver e se desenvolver devera se apoiar em um
financiamento constante do Estado.

Terade ser um teatro profissional. Em outras pdavras, reivindica
a ingauracdo de companhias estéveis congtituidas de uma equipe
(atores, pesod técnico diversificado etc.) remuneradando pelabilhe-
teria, mas mensa mente.

Terdde ser um teatro que se empenhe em ir dém de um contato
ocasional e superficid com o publico. Eis por que buscara "fixalo",
"fiddiz&lo" por diversos meios, em particular por meio de assina
turas.

Esa reflexéo tedrica é materializada em préticas diversas. No
mai's das vezes S50 experiéncias tentadas em condigdes precarias e que
esbarram no problemado financiamento: Teetro Civico (1897), Tea
tro da Cooperacdo das Idéas (1899), Testro do Povo (1903) etc. Seus
lideres irdo se eforcar por manter a modicidade dos pregos dos
lugares, estimular a multiplicaco das assinaturas escalonando seu
pagamento. Mas as inevitave's dificuldades financeiras acrescentarse
adesconfianca imprevista do publico visado, que imputaamodicida-
de dos pregos a uma suposta mediocridade dos espetécul os.

Em 1903, Romain Roalland faz o balanco dessas tentativas em
sau ensaio O teatro do povo. Contra ventos e marés, diz ee, das
demonstraram a possibilidade de redlizar uma utopia, "umaarte nova
para um mundo novo". Revelaram a necessidade de uma dupla rup-
tura. Em primeiro lugar, com o repertério existente, que, por sua
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forma, linguagem e temas, ndo seria cgpaz de "fda™ a um publico
estranho as tradigdes culturais do teatro. Depois, com a sda ditaa
italiana, que é um espaco concebido paraaaristocraciae aburguesia,
em funco de seus vaores e das formas draméticas por das privilegia-
das. E preciso entdo inventar simultaneamente uma dramaturgia
nova e um novo espaco. Fundar um teatro épico que se desdobrard
em um espaco adhoc, aberto e cgpaz de conter "as agbes de um povo'.

Deumaguerraaoutra

Por entusiasmo, aator e diretor Firmin Gémier havia aderido a essss
teses. Tomara ainiciativa de montar espetéculos centrados ndo mais
sobre o individuo (protagonista, vedete ou espectador), mas sobre
massss (atores, figurantes, publicos). Teatro em espelho em que o
entusiasmo de uns devia acarretar a participacdo dos outros, sobretu-
do peamusicae o canto.

Em 1911, Gémier criao Teatro Nacional Ambulante. Com de,
roda as provincias. Transporta ndo gpenas a companhia e a equipe
técnica, mas uma sala desmontavel de 1.650 lugares. Acolhida calo-
rosa em quase toda a parte. Porém, mais umavez, a realidade econd-
micatriunfa sobre o idealismo. Seu prego de custo excede em muito
os lucros registrados, de maneiraque Gémier, em 1913, éobrigado a
desigtir dainiciativa

Logo depois de 1918, Gémier continua a militar por um testro
monumental festivo, espetacular, que se desenvolva fora das sdas
tradicionais. Em 1920, o Estado |he oferece a diregdo do primeiro
Teatro Nacional Popular, que seinstalano Trocadéro. A sdatem mais
de 5.000 lugares. Ali va tentar esbocar arexcos da histéria. Mas
rapidamente avdia os inconvenientes e os limites dessa hipertrofia
que eraa heranca das festas e cdebragBes da época revolucionéria

Jacques Copeau, que voltaremos a encontrar a propésito das
teorias do texto (cf. infra, p. 133), também se interessa por essadupla
exploracdo. Admite que areunido de um publico novo deveria permi-
tir afundacdo de um novo tipo de dramaturgia e de umanovaestética
do palco. Mas matiza sua adesfo com uma exigéncia intelectual que
o levaarefutar certos pontos da doutrina. Por exemplo, tal como Jean
Vilar maistarde, recusa-se aexcluir de um teatro popular as obras-pri-
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meas do passado. Mesmo que ndo tenham sido concebidas para seu
uso, 0 "povo" tem direito a descobri-las, a extrair ddas prazer e
beneficio. Copeau, por outro lado, recusa a oposicdo mais do que
edtabelecida entre um teatro dito de pesquisa, que seria reservado a
uma €elite de "conhecedores', e espetaculos de massas presos a uma
edética da festa e do quadro vivo.

Copeau ird desenvolver um corpo de doutrina que dard seus
frutos depois de 1945 e regera duradouramente a politica francesa
necessidade de um intervencionismo sistematico do Estado na orga
nizacdo e financiamento desse teatro, necessidade de ingtituir uma
rede de salas e companhias implantadaem todas as regides da Franca,
necessdade de sustentar 0 empreendimento com a ingtituicdo de
festivais que devem lhe servir de caixas de ressonanciaetc.’

As experiéncias demas e oviéticas dos anos 1920 véo impelir
um vento novo sobre o pensamento tedrico. Em primeiro lugar, ao
recusar aoposi¢do, imputadaao "humanismo burgués’, dapedagogia
edapropaganda. Ndo exigte teatro popular que ndo sgarevoluciona
rio, proclama-se. 1s30 supde que sgam reabilitadas as nogdes de mili-
tancia, portanto depropaganda. A funcéo desse teatro deve ser ade
incitar o povo aaderir a uma causa, aapoiar as idéias e o partido que
trabaham a favor dessa causa. Em seguida, € colocada em termos
radicais a questdo dos contelidos, das formas, dapréticae daarticula-
¢80 dessas trés probleméticas. O teatro revolucionario O veiculara
um contetido revolucionario se for capaz de abandonar as tradicbes
edéticas do teatro "burgués’. Tais B0 as bases doutrinais do teatro
dito deagit-prop que se desenvolve em ligacdo com os partidos comu-
nistas. Em 1932-33, Léon Moussinac, com seu Tegtro Internacional
Operario, tentapdr em prética teses desenvolvidas por Meyerhold na
URSS e por Brecht naAlemanha.

A partir de 1933, aescdada dos fascianos europeus e a sensacéo
de urgéncia levam a uma regproximacdo com intelectuais e artistas
para dém das habituais divisdes politico-ideol égicas. Essa reaproxi-
macdo € observada em todos os planos. a Frente Popular reline as
forcas de esquerda, porém os diretores do Cartel (Baty, Dullin, Jouvet
e Pitoéff), com inveja de sua independéncia artistica, colaboram com
teatros apadrinhados pelo Partido Comunista.
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Entre 1933 e 1936, o Grupo Outubro relne cineastas (Yves
Allégret e outros), atores (Jean-Louis Barrault, Roger Blin etc), escri-
tores (0s irmaos Prévert) animados por um ideal comum antifascista.
Jacques Prévert passara pelo surrealismo. Tira dele uma inspiragéo
corrosiva que lhe permite escrever esguetes satiricos ou burlescos de
uma grande liberdade de execucdo e de inegavel eficacia. O publico
Ihe garante um sucesso significativo.

Assim, as vésperas da Segunda Guerra Mundial, a teoria do
teatro popular, em contato com essas experiéncias variadas, devia
questionar uma certa forma de angelismo. O entusiasmo e o desinte-
resse ndo bastam para garantir o equilibrio das contas. O publico ndo
€ conquistado previamente. Ele ndo val ao teatro, mas adere as tradi-
¢Bes predominantes. Trata-se da descoberta, pelo pessoa de teatro, da
alienacdo! Finalmente, é preciso contar com a concorréncia das dis-
tracOes "féceis' {chansonniers, operetas...) ou manifestacfes ndo-tea-
trais (cinema, lutas de boxe...). De modo que comega a se impor uma
conclusdo. Redlista, se ndo pessimista: 0 teatro popular ndo pode
preceder a transformac@o da sociedade. Pode apenas ser resultado
dela.

No outono de 1938, o Estado pedira um relatério sobre esse
temaa Charles Dullin, um dos quatro mosqueteiros do Cartel. Nele,
Dullin desenvolvia trés temas que estariam sempre presentes na or-
dem do dia

1. Um teatro popular deve sr descentralizado. Deve contribuir para
restabelecer o equilibrio, na prética, entre uma provincia completa
mente anémica e uma capital que detém o monopdlio das aividades
culturais;

2. Deve s gpoiar en companhias profissonais estavels compreenden-
do por voltade 25 atores e um enquadramento técnico e administrati-
VO apropriado;

3. Deve recusar 0 antagonismo entre teatro popular e teatro inovador,
quer se trate da escolha dos textos ou da concepgdo das encenagles.
Cair nessaarmadilha € se condenar a0 academicismo e a mediocridade.

Pouco a pouco se desenhavam as grandes linhas de uma politica
global coerente em matéria de teatro popular. As dificuldades econd-
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micas e politicas consecutivas a guerra iam retardar momentanea-
mente sua aplicagdo. Mas, no plano das idéias, tudo estavapronto. SO
apaz ndo compareceu ao encontro...

Jean Vilar: um ideal, uma teoria, uma obra

No entusiasmo do dia seguinte ao pds-guerra, os homens de teatro
decidem se empenhar, sem mais demora, na realizacdo de um teatro
em conformidade com as reflexdes e idéias que haviam se afirmado
nas décadas precedentes. Influenciado pelas teses de Copeau, Jean
Dasté instala-se em Grenoble (1945), depois em Saint-Etienne
(1947). Novidade notéavel: obtém o apoio conjunto do Estado e da
municipalidade. Mencionemos ainda a criagcdo do Grenier de Tou-
louse [Celeiro de Toulouse], que ira se tornar, em 1949, o Centro
Dramatico do Sudoeste, e o da Comédia da Provence, instalada em
Aix e dirigida pelo prestigiado Gaston Baty.

Para além de diferencas importantes na ordem das escolhas esté-
ticas, animadores p6em em pratica as principais teses que entao
constituiam a teoria do teatro popular:

1. gpdiam-se em uma companhiafixae em um porto seguro em torno
do qud gravitam;

2. recebem subvencdes do Estado e das municipalidades que os aco-
Ihem Esse dualismo ndo ird imperar, dias, sam provocar atritos, devi-
dos particularmente ao fato de que os edis locais exercem de bom grado
pressies e chantagens financeiras para impor escolhas ideoldgicas e
estéticas que estéo longe de pecar por um modernismo radical;

3. S0 0 mais freqlientemente orientadas por uma politica de repertorio
(os grandes cléssicos francesss e estrangeiros; as obras modernas "reco-
nhecidas"). Esta politica corresponde aformagéo e a0 gosto dos direto-
res em questéo. Permite também contornar a desconfianca geramente
suscitada pelo desconhecido (autor, pega etc.) junto ao publico priori-
tariamente alvo;

4. empreendem uma politica dindmica de tomada de contato e de
"fiddizaca0" desse novo publico. Parafazélo, apbiam-se em estruturas
existentes: associagies, sindicatos, movimentos educativos e culturais,
estabel ecimentos de ensino secundario e superior etc.
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Em retrospecto, ndo podemos mais duvidar de que a obra de
Jean Vilar constitui uma das p&ginas mais brilhantes da historia do
teatro francés do pds-guerra e da histéria do teatro popular. E no
entanto Vilar ndo se apoiaem um corpo de doutrina origind. Ele é
um admirador do Cartel e um aluno de Dullin, e So suas teses que
Va0 reger 0 que serachamado de "estilo TNP".

As escolhas de Vilar procedem de uma duplavontade:

» abrir o teatro aum publico novo;
» fazer os grandes textos brilharem sem sufocalos sob o decorativo e o
embelezamento.

Mesmo nesse aspecto, €e ndo demonstra red originaidade.
Com seu génio préprio e seu rigor estético, pde em prética propostas
articuladas pela maioria dos tedricos do teatro popular.

* O Fedtival de Avignon

Ao s criado, em 1947, o Fedivd de Avignon (a idéa vem de
Copeau, d. supra, p. 129), o empreendimento parece ousado para
todo mundo e provavelmente para o préprio Vilar. O objetivo é
inventar um outro espaco teatral e, a partir dai, uma estética nova
paraum novo publico, longe de Paris, de suas das ditdianae de seus
amadores "esclarecidos'...

Um outro lugar, o patio dos paécios dos papas escolhido por
Vilar para apresentar seus espetaculos é um espago a0 ar livre domi-
nado pelo que vira se tornar o famoso "Muro”. Um ambiente téo
monumental impede o realismo a laséculo XIX, o cendrio construido,
0 mimetismo minucioso... Imp&e também a escolha de um repertd-
rio adequado a sua grandeza arquitetdnica, Shakespeare em lugar de
Labiche.

Um outropublico: éo das féias de verdo, do sol, do mediterré-
neo. Uma multiddo juvenil, entusiasta, disponivel, indiferente aos
rituais e aos apriori do parisianismo.

Umaoutraestética: apréaicadeVilar, ao levar em contaas coer-
¢Oesimpostas pelo lugar, concentra-se no ator. Este setornao coragéo
vivo darepresentacdo. O espaco lhe € oferecido praticamente vazio, a
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ee cabendo dar-lhe vida com auxilio das manchas luminosas dos
figurinos, dojogo de iluminacdo, dadiscreta estruturacao do tablado.

A idéiamestra de Vilar é inventar um teatro socialmente unifi-
cador. Sabemos que o teatro & itdiana, herdado do século XVI,
mantém e exibe as divisies socioculturais. 0s"camarotes’ so separa
dos da orquestra ou do "poleiro”; o paco é separado da platéia; os
atores, dos espectadores... O objetivo do Festivd, que ira se tornar
quatro anos mais tarde o do TNP, s4 reunir todas as categorias
socias "'nos assentos dacomunhdo dramédtica'. Brecht, depois Sartre,
irdo denunciar essailusdo. A unificacdo do publico, dizem, derivado
angelismo. E daro que o banqueiro poderaficar ao lado do operério
durante duas horas; ndo srd por iso que deixara de ser banqueiro, e
em nenhum instante renunciara a sua ideologia de banqueiro. Essa
unificagdo contribuirasobretudo, de maneiraambigua, paraimpor as
categorias populares os vaores burgueses dominantes... Vilar emvéo
ird retorquir que o teatro sozinho seria incapaz tanto de fazer a
revolucdo como de transformar a sociedade!

e Jean Vilare o TNP

Em 1951, o Fedtivd de Avignon tornou-se um sUcesso incontestavel .
O governo oferece entdo a Vilar assumir a diregdo do primeiro TNP
(Teatro Nacional Popular) instalado no Pdais de Chaillot. Até 1963,
data em que Vilar decide ndo pedir renovagdo de seu mandato, de
pde em prética as grandes linhas de uma politica de teatro popular.

Seguindo o idedl de Copeau, de se recusaarenunciar as obras do
"grande” repertdrio, mas expande sua definicdo — ao revelar textos
estrangeiros, até entdo praticamente desconhecidos na Franga (Kle g,
Oprincipe de Homburg, Blichner, A morte de Danton...), obras mo-
dernas(Brecht, M&eCoragem,AresistivelascensdodeArturoUi...),até
mesmo contemporanesas (Pichette, Nuclea...). A eserespeito, ndo se
deve dissmular que Vilar esharrou em umadupladificuldade: era-lhe
necessario a mesmo tempo descobrir textos novos adaptados as
dimensdes excessvas de Chaillot e a sua estética propria, € a0 mesmo
tempo vencer a desconfianca de um puablico novato em reagdo a
autores e obras desprovidos de reconhecimento institucional.
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Esse teatro se pretende, naesteira de Romain Rolland, teatro de
massa e liturgiacivica. Instaura uma espécie de comunhao estéticana
redescoberta de textos aos quais a estética de Vilar confere uma
vibrantejuventude: OCid, Donjuan,Macbeth, Antigona, Lorenzaccio
etc. Mas essacomunhdo ndo exclui areflexéo sobre problemas sociais:
aarmaatdmica(Nucleo); aespeculacéo (O fazedor); arazdo de Estado
(Antigona); aescadadadofasciamo(AresistivelascensdodeArturo Ut);
as rdagfes entre Justicae Estado (O alcaidedeZalamea); aguerraea
paz (Apaz) etc.

Findmente, o TNP se afirma, em oposicéo ao teatro privado que
deve se curvar aimperativos de rentabilidade a curto prazo, como um
"servigo publico". Gragas a guda do Estado, corresponde a uma
necessidade coletiva vitd "assm como o gés, adguae adetricidade”.

Que esa necessdade sga reconhecida e assumida pelo Estado
congtitui uma guinada decisiva. A partir do final da guerra, sob o
impulso de Jeanne Laurent, haviam sido instalados os primeiros Cen-
tros Draméticos. O incontestavel sucesso do TNP va incitar o novo
ministro da Cultura, André Mdraux, a prosseguir e expandir
politica a partir de 1958, data do retorno do genera de Gaulle a0
poder. Assim, vemos, ao longo dos anos, instaurar-se umarede com-
plexade institui¢des de difusio das artes, ndo apenas Centros Drama-
ticos mas também centros culturais que englobam em suas atividades
as préticas mais diversas (cinema, danca, mUsica, artes plagticas etc).

Alguns iréo questionar a ideologia dessa politica. Sartre, depois
0s Jovens Turcos de 1968, proclamardo que esse publico pretensa
mente popular permanece no fina fundamental mente burgués, téo
reduzida é a proporcdo de oper&rios ou camponeses gque se deixam
conquistar. Vilar em véo argumenta que é o eterno dilema do copo
chelo ou vazio pdametade! Se nos referirmos aum ided utdpico, o
fracas € patente: a percentagem dos espectadores pertencentes ao
proletariado das cidades ou dos campos € de fato muito fraca O copo
eda vazio pda metade. Mas se tomarmos como base de cdculo a
redidade socioldgica do teatro francés logo depois da guerra, o éxito
ndo é desprezivel: por mais fraca que s5a percentagem, repre-
senta um progresso em relacdo a situacdo que prevaleciaanteriormen-
te. O copo esta cheio pela metade.
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Um quarto de século de uma politica jamais verdadeiramente
questionada mostrou, dias, que era um erro responsabilizar por iso
os individuos ou aingtituicdo. As condicdes detrabalho, as tradicbes
socioculturais, adifusio, dind de contas limitada, do conhecimento,
da cultura, a concorréncia de outras atividades de lazer, tudo iso faz
com que nenhuma prética de teatro popular na Franga de hoje consi-
ga superar um limiar de 6% de representantes das categorias mais
desfavorecidas. O copo permanece para sempre cheio pela metade!
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IV. As SEIS TENTACOES DO TEATRO



1. Do "poeta" ao diretor

Lancemos um olhar paratras. desde os primérdios do teatro moder-
no, isto €, desde os primeiros anos do século XVII, as teorias que s2
sucedem ou coexistem sfo elaboradas por uma cagta de "intelectuais’
(o termo, provavelmente, é anacronico, mas cdmodo...). Alguns 2o
dramaturgos de primeiro plano (Corneille, Beaumarchais, Hugo...).
Outros, criadores abortados, pelo menos no dominio do paco (Cha
pelain, dAubignac, Diderot, Stendhal...). Raros 2o agqueles que, de
maneira espantosamente moderna, se Stuam na encruzilhada de to-
dos os caminhos que conduzem ao teatro: Moliére é ator e lider de
companhia. E incontestavelmente diretor, mesmo que a palavraain-
da néo exisa. E dramaturgo. E reflete sobre sua arte!’ Apenas um
Brecht poderia, aese respeito, Ihe sr comparado...

Essa origem "intelectua" n&o deixa de ter incidéncia na propria
orientacdo do pensamento tedrico francés. A partir disso, ainda que
0s modelos por da eaborados tendam alevar em conta uma proble-
mética da representacdo (Diderot), suaintencdo fundamental perma-
nece a de redefinir as moddidades de uma escrita dramética. Esses
modelos S50 "textocéntricos'. S&o menos "teatralogias’ do que "poé-
ticas'.

O modelo naturalista marca, provavelmente, uma guinada capi-
tal. Decerto traz a grife de um intelectua que é também criador:
Zola. Mas, ab mesmo tempo, se nutre das reflexdes e das pesquisas de
um diretor no sentido moderno do termo: Antoine. O fundador do
Teatro Livre € 0 primeiro que consegue se prevaecer detal quaifica
¢a0, ndo, mais umavez, que tenha inventado aarte da direcdo, mas é
0 primeiro a pensar sistematicamente as préticas do palco como um

138
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conjunto integrado de instrumentos que devem concorrer para a
criacdodeumacbracoerente: arepresentacao.

A grande novidade de um século XX gue, no dominio do teatro,
comega com 20 anos de antecipacdo é que as teorias el aboradas pelos
intelectuais e dramaturgos vao, se ndo desaparecer, peo menos se
ofuscar em beneficio das dos praticantes do teatro. Artaud ou Brecht
serdo invocados. Sfo incontestavel mente intel ectuai's, poetas, escrito-
res. Mas tém também uma relacdo direta com o tablado. Um sabe o
gue quer dizer representar, e se as redizagbes foram pouco humerosas
€ nem sempre consumadas, as coergdes econdmicas da época estdo al
para dguma coisal O outro dispde de uma companhia prestigiosa, 0
Berliner Ensemble, e afirma-se como um dos diretores mais exigentes
e requintados de sua época.

Mas voltemos aos autores. Perto de trés séculos de debates e de
experiéncias lhes ensinaram a modéstia. Nao visam mais dominar o
teatro. Se teorizam, é paraseu uso pessod. Preocupam-se bem pouco
se s30 seguidos ou imitados. Eis por que umaevocacdo mesmo sucin-
ta desse campo tedrico acabaria por coincidir com uma histéria da
literatura dramética moderna. E ndo é certo que 0s reagrupamentos
gue se tentaram operar paraver com mais dareza sgjam muito perti-
nentes (aqui Claudd em uma granitica solidéo, di nossos "mordis
tas' do palco, Giraudoux, Anouilh, um pouco mais longe o "novo
teatro", lonesco, Adamov, Beckett...). Diferentemente das épocas
precedentes, 0 teatro do século XX tornou-se (relativamente) toleran-
te e (relativamente) acolhedor atodas as tentativas, portanto atodas
asteorias. E que anocdo depesquisa tornou-se, gracas ao desenvolvi-
mento das ciéncias, avirtude carded quefascinaos artistas. Virtude e
asvezes confetarial E depois (sabemos isso desde Moaliére), no teatro,
0 publico é definitivamente o Unico juiz do que quer que se facaou
diga. Mesmo quando — a frage € de Sdlacrou — ndo possui talento!

Ese individualismo tedrico e pulverizacdo dos modelos
constituem um marco de época, mas também um limite. Além do
fato de que a teorizacdo se contenta muito bem com o implicito ou
uma formulacdo eliptica (para explicitar 0 que € gpenas de uso pes
s0d?), tornase quase impossivel fdar, como se podia fazélo nes
épocas precedentes, da elaboracéo de um modelo tedrico. Se ha"mo-
ddlo", ndo se vé em nada como poderia ser imitado, savo caindo no
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pastiche ou na parddia. Quem pretendesse se inspirar na "teorid’ de
Beckett ou de Marguerite Duras provavel mente ndo fabricaria sendo
subprodutos téo rapi damente esquecidos como representados! Viu-se
claramente isso no momento em que a onda brechtiana, nos anos
1960, desencadeou-se no teatro francés, com o moralismo pontifi-
cando demais e aironiade menos!

No fundo, o imperialismo tedrico, a ambicdo de elaborar um
modelo, ou pelo menos de afirmar um idedl do teatro, € por parte dos
diretores que iremos reencontré-los. E as transformages mais radi-
cas que aarte teatral vai conhecer no século XX irdo se dever as suas
reflexdes e as suas "peuisas'. E havera"modelos'! O teatro dos anos
1960, acabamos de dizer, se pretendia”brechtiano”. O dosanos 1970
se pretenderd "artaudiano”...

Tdvez sga preciso sublinhar agui uma singularidade, e provavel-
mente um mérito do século XX: nossa época se dirmapluralista. As
doutrinas mais antagonicas passam simultaneamente pela prova do
palco. Além disso, a mesticagem torna-se uma tentacdo permanente
de nossos diretores. E que des encontram, na combinagio de vaios
modelos, o espaco de uma liberdade e de uma renovagdo. Nos anos
1970, Ariane Mnouchkine empenha-se em colocar no mundo um
teatro novo que sga o fruto do casamento de Artaud e de Brecht, ou
sga, daagua e do fogo! Essatentacdo perdura em nossos dias através
do recurso as tradigOes e técnicas ndo ocidentai's, japonesas, chinesas,
indianas..., como diésjao preconizavam Artaud e Brecht (os Shakes-
peare do Théétre du Soleil, o Mahabharata montado por Peter
Brook...).

Nessas condigoes, seria cansativo e repetitivo evocar, seguindo a
linha da cronologia, modelos que sfo incessantemente retomados,
remoidos, transformados com a guda de outras teorias. Fdar de um
modelo Planchon é, mutatis mutandis, retornar ao de Brecht. Evocar
as experiéncias do Living Theatre é repetir 0 sonho de Artaud...

Uma abordagem estritamente "naciona” concordava, grosso
modo, com a Situacdo do teatro dos sfculos precedentes. De novo!
Afind de contas, as primeiras reflexdes sobre Aristoteles e ainvengéo
da 6peravinham da Itdlia. Os tedricos demées alimentam 0 Roman-
tismo francés. Mas, apartir dos anos 1880, da se tornacadavez mais



As seis tentagBes do teatro 141

inadeguada. Com o desenvolvimento das viagens, das turnés, depois
dos fedivas, 0 teatro se internacionaliza. Ja mencionamos a grande
influéncia de Brecht sobre a prética francesa dos anos 1960. Seria
preciso evocar também uma influéncia americana, ao longo da déca
da seguinte, com o Living Theatre, o Bread and Puppett, Bob Wil-
son. Ou as pesquisas polonesas de um Grotowski, ontem, e de um
Kantor, hoje. Ou a corrente italiana com Strehler e Ronconi... Ou a
direcBo deméa (Peter Stein, Klaus-Michael Griber, Matthias Lang-
hoff, Peter Zadek...). Tornou-se comum um diretor estrangeiro mon-
tar na Franca espetécul os franceses, ou sga, em lingua francesa, com
intérpretes franceses.* E um ingl&s como Peter Brook estd baseado em
Pais desde 1974. Com atores de todas as nacionaidades, Brook
trabalha sobre textos do grande repertério ocidental (Shakespeare,
Jarry, Tchekov...), mas também sobre tradigdes africanas (Os Iks, O
0ss0), persas (A conferéncia dospéssaros), indianas (O Mahabharata).
H&muito tempo exigtiu, em Paris, um Teatro das NagOes. Existe hoje
um Teatro da Europa.. Em suma o cosmopolitismo tornou-se a
marca prépria do teatro francés contemporaneo.

Sem dissmular o que ainiciativa pode ter de ousada, parabdizar
fecundidade teatral vamos reagrupar tentativas variadas referin-
do-as a uma opgdo tedrica comum. Tentativas e tentaghes!

Tdvez transparega um esguema tedrico globa, uma estrutura
complexa e flexivel desvelando os postulados essenciais do teatro
moderno e também uma combinatéria que dé mostras de sua capaci-
dade de repercussio, derenovacdo criadora. A imagem que deveriavir
a0 espirito seria provavelmente ado caleidoscopio...

2. O teatro, servidor do texto

Serd que a arte da direcdo descaracteriza o texto dramético, do qual
pretende dar conta, por intermédio dos recursos proprios da repre-
sentacdo? Trata-se provavel mente de uma discusséo ociosa. Em todo
caso, € tdo antiga quanto o teatro! Jano século XVII Saint-Evremond
deplorava que aquilo que ainda ndo se chamava "direcdo” permitisse
impor, pelo deslumbramento dos sentidos, libretos de éperaineptos:
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Umatolice carregadade misica, de dangas, de maquinas, de cendriosé
uma tolice magnifica, mas sempre tolice; € um fundo deplorédvel sob
belos exteriores, onde penetro com bastante insatisfac@n. (Sobre as
Operas, 1677)

No século XIX, a mesmacritica a respeito do espetacular é inces-
santemente articulada pelos zeladores do texto. Em 1834, Gustave
Planche reivindica um teatro "sem figurinos, sem acapdes, sem mu-
dangas visiveis, sem decoracdo, um teatro literério enfim.” {Sobre a
reformadramatica). E, comovimos (cf. supra, p. 123), ateoriasimbo-
lista € construida contra a encenagdo, contra os cendrios e figurinos,
contraosacessorios, contraosatores...

Sobreorepertério

Esse pano de fundo explica a posicdo dos diretores franceses da
primeira metade do século que, na esteira de Copeau, empenham-se
em renovar a arte da representagio, embora sempre proclamando a
eminente superioridade do texto sobre todos os outros componentes
do teatro.

Um trago comum os une: todos visam enfrentar os textos pri-
mordiais do repertério. E todos sonham em descobrir e revelar gran-
des textos modernos. No Teatro do Vieux-Colombier, Copeau apre-
senta Barberine de Musset, em 1913, e, no ano seguinte, A troca, de
Claudel. Montaratambém Shakespeare (A noitedosreis, A seugosto).
Baty selancaa adaptagbes para o paco dos grandes romances {Crime
ecastigo, 1933; MadameBovary, 1936). MontaShakespeare, Moliére,
Racine, Musset... E se os contemporaneos que escolhe montar (Gan-
tillon, Pdlerin, Lenormand, Jean-Jacques Bernard...) ndo se impdem
a posteridade, pedo menos testemunham a importéncia que Baty
atribuia a descoberta de um repertério novo.

Pode-se 0 dizer 0 mesmo de Pitoéff e Dullin. O primeiro monta
diversos Shakespeare e revda ao publico francés Tchekov e Pirandel -
lo, Gorki e O'Neill, Claudel e Cocteau, e até o jovem Anouilh. O
repertdrio do segundo passa por Aristéfanes, Shakespeare, Corneille,
Moaliére para chegar, em 1943, a pardbola de um jovem fil6sofo que
experimentava o teatro (Sartre, As moscas). Os Maliére de Jouvet
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{DomJuan, Tartufo, A escola de mulheres) ficaram famosos. Mas é o
mesmo Jouvet quem revela o essencial do teatro de Giraudaux e néo
hesita em ofuscar seu publico encomendando uma pega a um jovem
e sulfuroso penitencidrio que, afirmam entdo Cocteau e Sartre, €
também um grande romancista (Genet, As criadas, 1947).

A chama sera reavivada, navirada dos anos 1950, por Barrault,
gue montara Shakespeare e Kafka, Claudel e Marivaux, Beckett e
Marguerite Duras, e por Vilar, que oferecera a seu publico, de Avig-
non e do TNP, Corneille e Moliére, Marivaux e Musset, Sofocles e
Shakespeare, Kleist e Bichner (cf. supra, p.134-35). E embora la-
mente ndo encontrar obras contemporéaneas a alturado imenso palco
de Chaillot, ndo deixa de revelar Brecht {M&e Coragem, Arturo Ui),
Eliot {Assassinato na catedral), e até Pichette, com o corgjoso fracasso
de Nuclea. Em suma, todos diretores que pertencem a geracoes
diferentes, que fazem escolhas estéticas diversas, afirmam, com sua
prética, um vinculo fundamental e criativo entre representagdo e
texto de teatro. Todos comungam de uma mesma exigéncia intelec-
tual, de uma mesma recusa da mediocridade de boulevard.

O culto do texto

No fundo dessa valorizagdo do texto podemos reencontrar 0s tragos
de um espiritualismo herdado dos simbolistas. Por exemplo, Copeau
retoma por sua conta a visdo mallarmaica transmitida por Gide, com
guem entretém vinculos estreitos. Paradoxo de um homem de teatro
que acaba de recusar a prépria materialidade da representacéo!

No que diz respeito aos cendrios e aos acessorios, ndo pretendemos
dar-lhes importancia. ("Uma tentativa de renovagdo dramética’, in
Criticas de um outro tempo, 1923)

Assim concebida, adirecdo deve ser um confronto direto e depu-
rado entre as trés insténcias cardeais da representacdo: o texto, o
diretor e os atores. O palco é sempre 0 espaco disposto para esse
confronto:

Que os outros prestigios desaparecam e, para a obra nova, que nos
deixem um tablado nu! (Ibid.)
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A férmula era capaz de convir atodos. Em sua evocacdo daobra
de Pitogff, Jacqueline de Jomaron observa:

A despeito da extremaimportanciaatribuida a autonomiado diretor, a
direcdo deixa de s para de um meio a servigo do "texto" (Georges
Pitoéff, diretor, 1979)

E claro que Baty brandira o estandarte da revolta contraatirania
do verbo:

Em cinco anos, de uma ponta a outra da Europa, uma revolucéo
derrubaSire, aPdavra { Amascaraeoincensario, 1926)

Mas em 1922, assim como Copeau, adere a essa hierarquizagdo
que define o texto como o coragdo vivo da diregdo. E ele que a
sobredetermina. Que lhe confere necessidade e coeréncia.

O texto é aparte essencid do drama. E para o drama o que o carogo é
para a fruta, o centro sdlido em torno do qua vém se organizar os
outroselementos. (Bulletindela Chimere, VI, out 1922)

E Jouvet ndo dira outra coisa:

E gpenas 0 ensino do texto que guia, € apenas o texto que conduz uma
representacdo. { Testemunhossobre o teatro, 1952)

Dirigir € antes de tudo pdr-se a escuta do texto. A representacao
ndo é um fim em si. No fundo é uma arte da iluminagédo. Deve ser
capaz de fustigar todas as facetas do texto sem se |lhe impor. Deve
também ser um veiculo que estabelece entre o texto e o espectador
uma necessaria deflagracdo amorosa:

Para abordar uma obra-prima, para responder a sua solicitagdo, para
ouvi-la, exige apenas uma atitude: a submisso. (Ibid.)

Jouvet morre em 1951, e Vilar jatomava seu lugar. Daprovas da
mesma deferéncia ou devogao ao texto. Proclama sua adesdo a mesma
hierarquia dos valores. No &pice, estd a obra a ser dirigida, quer dizer,
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servida. Em um escaldo um pouco inferior se situa o ator, que em-
presta sua voz e seu corpo ao texto. Ao personagem, insuflavida. E
enfim, por baixo de tudo, ficam os marujos da representacéo. Eles
reinam sobre a materialidade dela, sobre seu bom funcionamento. E
exclusivamente quanto a isso:

O ator digno do nome ndo seimpde ao texto. Ele o serve. E servilmen-
te. Que o detricista, 0 misico e 0 cendgrafo sgjam entdo mais humildes
andaqueeseintérpretecorreto. { Sobreatradicdoteatral, 1955)

Sob essa Gtica, a dire¢do ndo é uma arte de invengdo. O texto
recepta em estado virtual toda direc&o, todas as diregdes possivels. A
Unica missdo legitima do diretor é explicitar essas potencialidades,
atualiz&las em uma realizagdo cénica. Ela ndo esta além. N&o va
além.

O criador, no teatro, é o autor. Na medida em que nos traz o essencid
... Otexto egaadli, rico pelo menos deindicagdes cénicas, incluidas nas
réplicas mesmo dos personagens (marcacdo, reflexos, atitudes, cena
rios, figurinos etc). E preciso ter a sabedoria de se conformar a isso.
Tudo o queécriado foradessasindicacOes é "diregao" e deve ser por iso
desprezado e regjeitado. (1bid.)

Assim definida, a representacdo é elaborada a partir de uma
tensdo dialética em que dois imaginarios, o do autor e o do diretor, se
chocam antes de se fundirem. No entanto, o diretor vem "depois".
Logo, ndo poderia ser colocado num pé de igualdade com aquele que
vem "primeira", o inventor do texto, quer dizer, do essencial:

Ele [o diretor] estaligado a um texto para o qual vidumbra todas as
liberdades. Mas suas idéias e sUias aspiragles S0 tributarias das idéias e
aspiragdes de um outro ... Ele deve ou assumir a responsabilidade, da
primeiraaltimapaavra, pelo texto que lhe propdem e criar de acordo
com sua propriaimaginacdo, ou entéo se demitir. (Ibid.)

De Copeau a Vilar, via Cartel, ha uma evidente linhagem de
pensamento. Elabora-se um modelo tedrico que define primeiramen-
te um modo de relagdo entre os praticantes do palco e o texto de
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teatro. Tal modelo depois estabelece que a finalidade da repre-
sentacdo, portanto da direcdo, esta em servir de caixa de ressonancia
para esse texto. Em fazé-lo "ser ouvido" o melhor possivel. E isso, em
suas inflexdes e vibragdes mais secretas.

Hé&, porém, no cerne mesmo dessa elaboracgéo tedrica, uma am-
biglidade que sera fonte de varios mal-entendidos e polémicas. Co-
peau, por exemplo, deduz sua concepcéo dadirecdo de um pressupos-
to fundamental: existiria uma verdade oculta do texto, e a Unica
missdo legitima do diretor seria trazer a luz esta verdade, dar-lhe
forma e encarné-la por meio dos recursos da representacdo:

Para toda redizagZo existe um caminho da verdade, um caminho pelo
qual o autor passou e que é N0Ssamiss3o reencontrar paraal passarmos,
por nossavez. (A interpretacdo das obras dramaticas do passado )

Quanto mais denso e rico for o texto, menos o diretor tera
margem de manobra. Incumbir-lhe-4 apenas curvar-se as "injuncdes"
do texto, como diligente e discreto "servigal".

Reconheceremos o vaor de um texto dramético através do apelo que
nos faca no sentido da fidelidade, do pouco de liberdade que nos
conceda, das instrugdes que nos dé, da serviddo que nosimponha. E é
trabalhando nesses limites, nos debatendo entre esses elos, que encon-
traremos a confidencia do mistério e o segredo davida. (Ibid.)

Essa idéia segundo a qual todo texto recepta umaverdade unae
oculta legitima, no fundo, o trabalho do critico, ou o do exegeta. Do
mesmo modo, o publico culto ird aderir a essa tese durante muito
tempo. Ele ird ao teatro para que a representacéo lhe dé a ver e ouvir
ese segredo ao qual sO podia atingir pelo esfor¢o intelectual da
leitura, dareflexdo, as vezes da erudicdo. Nessas condigdes, 0 primei-
ro mérito de uma diregdo residira em ser uma arte do enquadramento
discreto, inimigo do efeito espetacular, mas agindo como um reve-
lador:

E ... muito f&dl desenvolver uma direcdo. Muito f&dl multiplicar os
signos do espetaculo, mesmo com uma certa disciplina de recursos que
da ailuso da harmonia. Muito fédl inventar mil coisss agradavels ou
sensacionals a propdsito ou em torno de uma obra-prima literéria.
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O que édificil, 0 que é marcada arte e prova de talento, é inventar
dentro, é encher aredidade, é saturar de poesiatudo o que sefaz e diz
sobre o palco, sem jamais exagerar asignificacd, sem jamais transbor-
dar 0 que chamo de "a pura configurag&o das obras-primas’. (Ibid.)

Rumo a umateoriadaduplasoberania

Semelhante doutrina ira perdurar até por volta dos anos 1960. E a
época em gue Roland Barthes, mais ouvido que Vdéry, proclamaa
inanidade da busca de uma verdade supostamente embutidano cora-
¢80 do texto e ainesgotéve polissemia das obras-primas.

No entanto, uma ou duas décadas antes, alguns diretores haviam
ingdiosa, mas tavez deliberadamente, minado o edificio, afirmando
ao mesmo tempo a sacrdidade do texto e a liberdade de criacdo do
diretor.

Jouvet, por exemplo, seinteressa mais por essa adesfo dos atores
as pdavras a que teréo que dar vida do que a sua suposta verdade
intima:

Uma Unica coisa importa ... € 0 momento, € esse ponto de efusio em
que as paavras, com facilidade e seguranca, sobem aos [&bios do ator
fazendo-Ihe experimentar por sua vez as sensagdes e os sentimentos que
0 proprio poeta viveu ao escrever as frases de sau texto. Todo o resto é
literatura. (Testemunhos sobre o teatro)

Tudo indica que permanecemos no contexto do espiritualismo
herdado dos smbolistas. E o texto que confere sua "dma’ & repre-
sentacBo. E ap mesmo tempo seu coragdo e seu motor. Jouvet, porém,
toma dguma liberdade com doxa. E que o diretor e saus atores
devem encontrar, na semente das palavras, ndo tanto uma significa-
¢80 latente, mas um ritmo singular, uma respiracdo, uma misica...

Naarte do teatro, em que tudo o que é material é destrutivel e corrup-
tivel, é o imaterial que comanda e que define. S0 e ementos impapa
ves, é a sutil quimica dos impulsos e das sensagdes do autor que déd a
peca sua duragdo e sua repercussio, tornando-aintangivel. (Ibid.)

Por outro lado, a relagdo de Jouvet com os cléssicos, especial-
mente com Moliére, o leva a um completo relativismo no que diz
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respeito aquestéo da"verdade" do texto: houve tantos e tantos Tartu-
fodl Tantas e tantas exegeses e interpretacfes diversas, as vezes contra-
ditérias, sempre convincentes! Nao existe meio de verificar seestaé a
mais legitima, porque mais préoxima da "verdade', do que aguela.
Vilar contava essa piada:

A um critico que o0 censurava por no ter respeitado as intengdes de
Moliére, Jouvet respondeu: "Vocé telefonou para de?' Infelizmente
Poguelin 00-00 ndo atende. { Sobreatradicaoteatral)

O gue pode entéo ser umadiregdo [ mise-en-scéne] ? Visar o segre-
do de uma obra ndo é correr atras de uma miragem que foge incessan-
temente? Resta reinventar o frescor primitivo de um texto, recuperéa
lo em seu jorro inaugural.

Para montar o Dom Juan de Moliére, em primeiro lugar é preciso
acreditar profunda e sinceramente na pega e no génio daguele que a
escreveu. E preciso acreditar no génio de Moliére.

Aqueles em quem ndo é preciso acreditar, agueles a quem ndo é
preciso se dirigir, S50 0s comentadores e 0s exegetas... {Testemu-
nhossobreoteatro)

Jouvet desconfia das "verdades' reveladas, das interpretactes
pretensamente exaustivas. Do mesmo modo desconfia do que chama
de "concepgdes'. (A partir dos anos 1960, se falard, no jargdo em
voga, de "leituras’...) E que o famoso mistério dos grandes textos &,
antes de mais nada, sua exuberancia. E o Unico efeito dessas "concep-
¢cOes' é empobrecé-lo sem jamais elucidé-10!

N&o é questéo de educacio ou reeducacdo sobre uma pega cléssica
Cada um a escuta a sua maneira e a diversidade de opinifes é td que
aguele que se encarrega de monté-la deve desconfiar, caso possua senso
do oficio, de ter, sobre aobra, a minima concepcao. (1bid.)

H4, na obra-prima, algo de inesgotavel. Ela ndo recepta uma
verdade oculta, mas mil, e mais:

Uma verdadeira peca contém todas as idéias, todas as teorias, todas as
concepgdes imaginaves. (Ibid.)
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E portanto indtil definir a direcdo como uma arte da escolha.
Privilegiar esta ou aquela concepcédo, paraqué? A responsabilidade do
diretor é levar um texto avidados palcos. A cadaum, depois, criar sua
religido!

E da natureza de uma pega de teatro ser interpretada e interpretével.
(Ibid.)

No fundo, Jouvet avancava em dez anos uma abordagem que
devia devolver ao diretor uma liberdade praticamente sem limites.
Seu pensamento era coerente mas paradoxal. Como seus colegas do
Cartel, proclamava sua devogdo e sua submissdo ao texto. Mas, ao
mesmo tempo, proclamava a liberdade do diretor a respeito de "ver-
dades" pretensamente estabelecidas, ou sga, congeladas, mortas.

A vocagdo do diretor ndo é de forma alguma respeitar ou impor
uma ortodoxia. A diregdo é uma arte do efémero, e cada direcdo nédo
€ sendo uma onda que explode e desaparece na histéria as repre-
sentagdes. O servigo do texto, finalmente, € realizar uma simbiose,
como diés o espectador intuitivamente percebe quem fdado "Tartu-
fo-de-Jouvet" ou do "Dom Juan-de-Vilar", sem que nunca se saiba
muito bem se é o diretor ou o0 ator que € visado em primeiro lugar.
Essa simbiose ndo formularé a evidéncia de um texto, mas suavitali-
dade, sua exuberancia. Pois essa evidéncia, espécie de horizonte ina-
cessivel, ird se constituir no fundo da soma de todas as suas interpre-
tacbes. Mas o caracteristico do teatro € que a adicdo ndo termina
nuncal

Acabamos de representar Tartufo.

Representamos a pega? Demos dessa obra uma verdadeira repre-
sentacdo? Um dira Sm e outro ndo, com razbes que podem se inter-
cambiar e e inverter. Um dirasm e outro ndo e ambos terdo razéo pois
se representard ainda Tartufo de maneiras diferentes e nada é definitivo
Nesses assuntos, ando s aboafé.. (1bid.)

Mas como, indagardo, tal liberdade pode se conciliar com o
famosissmo "respeito" ao texto? Respeitar o texto € justamente ndo
falar em seu lugar, ndo preencher seus abismos ou iluminar suas zonas



150 Introdugdo as grandes teorias do teatro

de sombra. E deixé&lo respirar e fazélo "ser ouvido". O diretor que
nado "respeitd’ o texto é aguele que entulha o tablado com supérfluos
decorativos.

Vimaos Copeau reivindicar um "tablado nu". Pitoéff contentava-
se com papéis e luzes ad hoc. Vilar, um pouco mais tarde, assume o
vazio dos imensos palcos de Avignon ou de Challlot e se concentra
em aguns Signos essenciais. "Respeitar” o texto é primeiramente lhe
oferecer um espago aberto onde de poderd desdobrar todos os seus
harmdnicos...

Eis por que o diretor, também legitimamente, pode &firmar sua
submissio e sualiberdade. Submisso, e o é mas apenas amateridi-
dade do texto e tdvez ap espago do qual tem necessdade para se
desenvolver. Mas, relativamente a uma"verdade' maltipla eintangi-
v, de pode se dizer livre. E soberano. Ou antes, é a exuberéncia
polissémica do texto que define o préprio espaco de sua soberania

O teatro se afirma sempre como servico do texto. O que ndo
quer dizer que o diretor se reduza ao status dagquele que impde. Com
isso, aprépria estrutura de uma iniciativa teatral criativa supde uma
diarquia. Uma dupla soberania, mais uma vez, que engendra ao
mesmo tempo tensdes e cumplicidades. Dialética que confere adire-
G20 seu poder de reveagion. E que a legitima como arte de pleno
direito.

3. O esfacelamento das apar éncias

Descobertade Brecht

Em 1954, no contexto do Festivd Internaciona de Paris, o Berliner
Ensemble apresenta M&e Coragem. Para certo nimero de amadores,
exige di, atingindo a0 mesmo tempo a uma espécie de perfeicéo,
uma nova pratica do teatro, que reconcilia realismo e estilizagéo.
Descobrem uma arte que, no que diz respeito ao espectador, tem a
cortesa do refinamento sam a gratuidade do formalismo.

Mas esse teatro ndo se dacomo fimem s. A beeza do espetéculo
€ um apelo ao publico. Ela ndo o envolve na armadilha da participa-
G20 e do ilusonismo. Ela o incita a se interrogar e voltar para uma
verdade eternamente problemética.
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N&o existe mais um mundo fechado, o do paco (sga exprimindo o
autor, o ator ou o diretor), que deteria uma verdade a qud a platéia
deve se entregar esquecendo-se des mesma. Existe colaboragéo entre 0
paco e a platéia por intermédio de um espetéculo que haure sua
verdade ndo de uma certa idéia do teatro ou de um desgjo de comu-
nh& culminando exclusvamente em um ato de amor, mas de uma
experiéncia comum aos produtores e aos consumidores de teatro: a
experiéncia de sua sociedade. (Bernard Dort, Teatro publico, "Prefa
cio", 1967)

Através das repetidas visitas do Berliner Ensemble,?® através tam-
bém da leitura dos textos tedricos de Brecht cujas tradugdes francesas
comegam a ser publicadas na mesma época,* a geragdo dos anos 1955
descobre uma das teorias mais completas e inovadoras que o teatro
produziu provavel mente desde o aristotelismo.

Formadramaticaouformaépica?

Brecht opdea. formadraméaticalegadapel oaristotelismoaformaépica
por de preconizada. A primeira é uma forma fechada. Repousa em
uma acdo desencadeada por um ou varios conflitos entre os protago-
nistas. Desemboca em um desenlace que € ainstauracdo ou restaura
¢20 de uma harmonia socia, de uma ordem politica. Proclama por-
tanto uma verdade a qual 0 espectador sO pode aderir aravés da
participacdo e da identificacdo. Td teatro afirma o primado do indi-
viduo. A acdo nasce do conflito que opde um herdi solitério, digamos
Horé&cio e Tito, Alceste e Tartufo, Ruy Blas e Lorenzaccio, a socieda
de. Para um conflito desse tipo 6 h& duas sdidas possiveis ou a
sociedade dimina o herdi paraassegurar sua perenidade (O misantro-
po, Tartufo), ou o herdi triunfasobreda (O Cid).

Brecht havia trabalhado com Piscator, que, na Alemanha dos
anos 1920, pretendera fazer do teatro o lugar de um questionamento
da sociedade. Afirmava-se com iss0, por meio de umavisdo marxista,
a sobredeterminacdo do individuo por um feixe de forcas socioecond-
micas. Com iss0, as forgas deviam ser a matéria privilegiada desse
novo teatro e substituir os conflitos individuais. Mas Piscator ndo
escgpava a forma fechada e a0 dogmatismo: uma certa verdade era



152 Introdugéo as grandes teorias do teatro

proclamada na cara do espectador. O palco atornava palpavel, como
irrecusavel, e néo lhe deixava meios de discuti-la. Por fim, o patos de
alguns destinos herdicos era substituido pela afirmagéo teoldgica de
uma Le suprema da Histéria governada pelas relactes econdmicas e
pelos conflitos de classes. Aos olhos de Brecht, esse teatro, ndo mais
gue aforma dramatica, ndo tem virtude pedagogica. Confrontado
com desfechos "dogmaticos", o espectador é reduzido a passividade.

Brecht proclama entdo a necessidade de extinguir uma forma
teatral que, qualgquer gque sga a ideologia em que se apoie a obra
representada, cega ou aliena o espectador.

A forma épica preconizada por Brecht sera em primeiro lugar
uma outra maneira de mostrar o real, de esfacelar as aparéncias. Ela
mobiliza 0 senso critico dos espectadores, incitando-os a descobrir
por si mesmos uma verdade mais complexa do que aguela que ade-
riam ao entrar no teatro.

Para se redlizar, aforma épica requer trés condic¢des principais:

1. é preciso reconsiderar a escrita dramédtica tradicional. Seu objetivo
era envolver o espectador no fluxo de uma continuidade sem a qua
n&o havia identificaggo com o herdi. E preciso entfo, ao continuo,
preferir o fragmentério;

2. épreciso reconsiderar a estética darepresentaco. A direc&o tradicio-
na também se faz cimplice do texto na medida em que visa assegurar,
gragas a0 aperfelcoamento das técnicas do palco, o efeito deilusio e de
aucinaco buscado. Assim, o ator ndo poderia, no palco, se dedigar de
Seu personagem, com o qua deve fazer apenas um. Assim, 0 cenario
ndo poderia mostrar seu avesso, sua redidade de cenario, o materia
gue o constitui, 0 maquinista que o faz funcionar...

3. é preciso reconsiderar ardacéo do texto com o espectador. Aforma
draméatica impde uma verdade imutavel. Qualquer que sga a histéria
ou a experiéncia vivida de cada um, é preciso aderir a da. A forma
dramatica despoja portanto o espectador de s mesmo. Explora, para
fazélo, seus afetos, saus sentimentos, suas idéias. Ao contrério, a
forma épica enfatizara os comportamentos e as opinides, dai decorren-
do, segundo Brecht, todo o resto. Em outras palavras, 0 personagem
brechtiano, enquanto individuo, terda uma certa opacidade. Mas seu
comportamento sera, para o espectador, o revelador de um modo de
inser¢do na Sociedade e na Histéria
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"O teatro épico se interessa antes de tudo pelo comportamento dos
homens uns em relacdo aos outros, ali onde esse comportamento
apresenta uma significagdo histérico-social, ali onde é tipico." ("Sobre
0 uso damusicaparaum teatro épico” (1935), in Escritossobreo teatro, i)

O motor daformadraméaticaé, jadissemos, o conflito. JAoteatro
épicoseapoianaidéadacontradicdo. Esteé, por exemplo, o mecanis-
mo-chave de M&e Coragem. A heroinafica cega pelo fato de que a
guerraque aenriquece ao memo tempo |lhe traz adesgracae amorte.

Finalmente, afirma épica evita o fechamento da representagéo.
Prescinde de um desenlace conclusivo. O personagem épico ndo
morre in fing, realizando assm um destino tragico. Ele se perpetua
para dém do horizonte do palco. Ricardo Il se gpossa do poder,
comete inumerdveis crimes antes de s, de proprio, morto. Mas
Arturo Ui prenuncia futuros problemas e é ao espectador que incum-

be se maobilizar parapdr fim a sua"resstivel ascensio”.

Oefeitodedistanciamento

Existe portanto umadramaturgiaépica. Existe também, como decor-
réncia dessas premissas, um modo de direcdo épico. Ele se gpoiaem
um principio essencid, o Verfremdungseffekt, termo de dificil tradu-
¢do. A comunidade teatral acabou por adotar a expressio efeito de
distanciamento.

Trata-se de colocar 0 objeto da representacdo a disténcia do
espectador para que este experimente a sensac@o de sua estranheza.
Para que 0 considere ndo mals como evidente, como "naturad”, mas
como problemético. Para que provoque sua reflexéo critica.

O teatro, diz Brecht, sempre fai prédigo em momentos de dis-
tanciamento. Mas, no sstema aristotélico, estes S50 sempre inadver-
téncias da cena. E s8o condenados como prgudiciais ailusdo. Exem-
plo: um maguinista vestindo macacéo de trabaho aravessa o paco
no momento em que Romeu expira sobre o corpo de Julieta. Quem,
apartir disso, poderia ainda se emocionar com a sorte dos amantes de
Verona?

A firma épica, a0 contrario, transformara inadverténcias
em efeitos deliberados. Aperfeigoara procedimentos que permitam
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quebrar ailusdo teatral, levar de volta o espectador aconsciénciade s
e a sensacdo de que aquilo gque Ihe é apresentado ndo € a redidade,
nem mesmo uma copia perfeita, mas uma "representacdo”, umaima-
gem insOlita, problemética, e desprovida de "natural” umavez que
admite sua natureza teatral....

O distanciamento é importante para todas as técnicas da repre-
sentacdo (cenografia, mlsica etc). Mas € sam dlvida a reviravolta
introduzida nos hébitos de representacéo do ator ocidenta que susci-
tou mais controvérsias. Para uns, tratava-se de idéas difusss e impra-
ticavels, paraoutros, uma revolugdo que devia dar origem aum novo
tipo de ator...

Ao ator brechtiano pede-se evitar ilusonismo, ndo procurar
muito "fezer crivel" seu personagem, permitir a0 espectador perceber
gue ele é um ator em vias de interpretar um papel e, mais ainda, que,
cas_ necessario, tenha um juizo critico sobre seu personagem. Em
sSuma, a representacdo épica considera virtude tudo o que a tradicéo
mimética proscrevia rigorosamente! O ator brechtiano, no fundo,
tem dgo de comum com o corifeu do coro antigo: ee participa da
acdo (interpelando, criticando, prevenindo... o protagonista), mas
ndo ¢é absolutamente um personagem. E antes uma projecio do es-
pectador, um pensamento e uma voz que gjudam egte Ultimo a for-
mar um juizo Idcido sobre o que estda em jogo no drama e o debate
que o sustenta.

O teatro épico, esclaregamos, Ndo € nem um teatro de tese nem
um teatro edificante. Ese tipo de acusacdo, as vezes articulada, da
mostras de completo desconhecimento do pensamento e da prética
de Brecht. Embora sugira que é preciso agir, ndo diz nunca como.
N&o propde modelo aser imitado. N&o enunciadoutrinamoral. Visa
gpenas permitir ao espectador tomar consciéncia de sua propria con-
dicdo histérica e dela tirar as consegiiéncias que considera justas
guanto a seu comportamento no seio de uma situacdo especifica sua,
e somente sua.

DiscipulosfrancesesdeBrecht

Houve, nos anos 1950, dgumas tentativas paraadaptar Brecht a cena
francesa da época. Em 1947, Jean-Marie Sarreau apresentara A exce-
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cdo earegra, e principalmente, Vilar, desde a primeiratemporada do
TNP em 1951, havia inscrito em seu programa uma M&e Coragem,
diversas vezes encenada. Mas néo € certo que essas realizagdes, por
mais meritdrias e as vezes brilhantes, tenham permitido ao espectador
fazer uma idéia exata do caréter inovador do teatro épico. Diretores,
e sobretudo intérpretes, tendiam atrazer para os habitos familiares do
drama, da crbnica romanesca, uma interpretacdo a qual faltavam as
chaves e, também talvez, o treinamento necessarios.

E provavelmente a Roger Planchon que se deve o fato de a
Franca ter assumido a plena dimensdo do brechtianismo, ndo apenas
colocando-o em prética, mas também aplicando suas técnicas a ou-
tras obras que ndo as de Brecht.

De todo modo, gracas aele e aalguns outros, o brechtianismo se
impde nos palcos franceses dos anos 1955-60, concomitantemente
— mas a coincidéncia talvez sga significativa — ao simbolismo
atemporal e apolitico do teatro dito do absurdo, que combinava
parddia e metafisica (Beckett e |onesco).

Planchon montaA boa alma de S&-Tchuan (1954, reapresentada
em 1958), Terror e misérias do Terceiro Reich (1955), Schweyk na
Segunda Guerra Mundial (1961). Mas sobretudo incita autores fran-
ceses a experimentar, a sua maneira, 0 modelo brechtiano. Assim,
monta de Michel Vinaver Hoje ou os coreanos (1956) e Além das
opinides (1973); de Arthur Adamov, Paolo Paoli (1957); de Armand
Gaitti, A vida imaginaria do lixeiro Auguste Geai (1962).

Assim como Brecht, Planchon associa intimamente teoria e pra-
tica, escrita e dire¢gdo. Como dramaturgo, busca dar conta de certas
realidades sécio-histéricas francesas {A devolugdo, 1962; Azuis, bran-
cos, vermelhos ou os libertinos, 1967; O infame, 1969; O porco negro,
1974; GillesdeRais, 1977).

Finalmente, como Brecht havia feito em sua época, Planchon
lanca sobre as obras do grande repertério um olhar despojado, as
vezes provocante. Suas direcBes buscam recolocar os conflitos indivi-
duais e sentimentais, que s8o como a parte visivel do iceberg aristoté-
lico, no seio de antagonismos de classes que o drama ndo quer ou nao
pode mostrar. E nesse espirito que sfo tratadas Henrique IV, de Sha-
kespeare (1957); George Dandin, de Moliére (1958); A segunda sur-
presa do amor, de Marivaux (1959); ou as duas versdes de Tartufo
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(1962 e 1973). Bernard Dort oberva que se Planchon, naobramolie-
resca, escolhe justamente e em primeiro lugar Dandin, € por causade
sua semelhanca com um lerhstlick, uma "peca didética’ de Brecht
("Dandin em situacgo", in Théatre Populaire, n°32, 1958). Mensa-
gens do protagonista ao publico, representacdo iterativa de compor-
tamentos sobredeterminados por uma contradi¢do intima que o per-
sonagem é incapaz de captar: enriquecido, Dandin se casou com uma
jovem aristocrataempobrecida. Tornou-se 0 senhor dela Dandiniére.
Adquiriu um titulo artificid. Encontra-se, a0 mesmo tempo, em uma
espéciede no marislandsocial. Traiu suadasse de origem, e édespre-
zado, rejeitado pela nobreza. N&o esta mais em lugar algum, e ndo se
da conta disso. N&o percebe de seu drama sendo 0 sintoma mais
exterior, ainfidelidade de sua mulher.

A onda brechtiana que havia se desencadeado sobre os Centros
Dramaticos e os Centros Culturais reflui brutalmente a partir de
1968. A ideologia de maio era uma reivindicacdo sob certos aspectos
hedonista. Ora, 0 brechtianismo francés, praticado de maneiraimita-
tiva, mecénica e sam verdadeira inspiracdo, tornava-se um enfatico
academicismo. Pesadamente didatico, esquecia que o modelo brech-
tiano requeriaoprazer do espectador, e que o paco devialhe oferecer
ao mesmo tempo um objeto de reflexéo critica, adegriade um diverti-
mento ludico e o refinamento de uma beleza plégtica. O tédio desti-
lado por indignactes de comando em um contexto de fellra carboni-
fera devolvia 0 espectador a sua passividade, isso quando ee, purae
simplesmente, ndo abandonava o teatro. E de maio de 1968 surgem
outras praticas, outras doutrinas, outros modelos, que seréo aborda
dos adiante.

Os refrat&ios impenitentes concluem disso, tavez um pouco
rapido demais, que se acabara findmente com umamoda demég, que
era, dém disso, comunistal Pois, por exemplo, o Théatre du Solel
(ArianeMnouchkine),noritrnode 1968, inventa, com 1789(1970),
um modelo teatral que, por caminhos originais, cumpre todas as
exigéncias brechtianas, a feda, 0 prazer e a reflexdo critica. E ese
teatro ndo deixara mais de reinventar Brecht, isto €, de manté-lo vivo
em lugar de mumificklo. Verdadera fiddlidade que, com grande
sens0 da exuberéncia teatral, mas lucidamente disciplinada, retoma
bom nimero dos procedimentos do teatro épico, entre des. a ater-
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nancia de quadros acentuada pela utilizaco de um espago estourado,
1793 (1972), Aidadedeouro (1975), Mefisto (1979); mensagens ao
publico, misturas de figuras clownescas irreais e de personagens que
reproduzem fidmente seus modelos, comentério sutil da misica;
recurso atécnicas de atuacdo néo redistas ou ndo familiares— clowns
e saltimbancos em 1789, acrobatas dancarinos da commediadell'arte
{Aidadedeouro), cabaréberlinense{ Mefi sto), clownschinesesekabu-
ki {Ricardoll), kathakali { A noitedosreis)... Osmaisrecentes espeté
culos do Théétre du Soleil fardo a sintese de todas as buscas e de todas
conguistas com grandes arescos depurados consagrados a al-
guns capitulos complexos e sangrentos da histéria recente do mundo,
Ahistériaterrivel masinacabadadeNorodomShanouk, rei do Cam-
bodja (1985) eA indiada (1987).

Trata-se sempre claramente de pdr em prética procedimentos de
distanciamento, de nos mostrar como é estranho e problematico o
comportamento dagueles que fizeram ou fazem nossa histéria. Atra
Vés dos sdtimbancos renovando os grandes episdios de uma revol u-
¢ confiscada pela burguesia dos negdcios que va se apoderar das
davancas de comando, é a feta efémera de maio de 1968 que é
guestionada {1789). Através das méscaras e acrobacias de Pantaledo
(que, de veneziano, tornou-se francés gracas a um smples prenome,
Mared) ou de Arlequim, "magrebizado" em Abddah, é a cruedade
indiferente da sociedade de consumo a respeito de seus operarios
imigrantes que € ab mesmo tempo mostrada e andisada {A idade de
ouro). Os mais recentes espetaculos do Théétre du Soleil apresentam
igualmente umaimagem "estranhad’, distanciada, da grande Histdria,
a dos res de Shakespeare, ou, mais proxima de nds, mas também
shakespeariana, a das convulsdes que acompanham a descol onizagdo
eo a independéncia de certos paises {Norodom Shanouk, A
indiada). Representagdes "abertas’, sem desfecho, que deixam o es-
pectador caraacaracom a redidade. Norodom Sihanouk estdsempre
vivo e mais ativo do que nunca. Vgam a Conferéncia de Paris sobre o
Cambodja (1989). A india é sempre presa das forgas centrifugas que
adilaceram. Vgam as reivindicagdes de autonomiados sikhs, 0 assss-
sinato de Indira Gandhi...

Mas a "teatralizacd0" do brechtianismo operada pelos filhos de
maio fol assumida. O espectador ndo é de modo algum convidado
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para um curso ou uma oragdo. Em primeiro lugar, h4 a degria de
atuar dos atores, seu virtuosismo acrobdtico, o requinte estético que
0s enquadraago amorosamente (espago de atuagdo, figurinos, musi-
ca..). Essa degria, para 0 espectador, se metamorfoseia em uma
sensacdo de intenso prazer. Prazer da surpresa, do maravilhamento;
ndo desemboca nunca na alucinagdo propria ao teatro de identifica-
¢&0, mas em uma lucidez ou meditagdo jubilatérias. Eis por que, no
momento atua (1989), os espetéculos do Théétre du Soleil sfo pro-
vavelmente os herdeiros mais auténticos de Brecht. Renovando-se
incessantemente, fugindo da auto-imitacdo, €es desarmam as arma-
dilhas do academicismo. Uma certa gravidade de tom néo se confun-
de com o dogmatismo enfético dos epigonos. Em resumo, essa ele-
ganciae essaleveza de confeccdo fazem dos espetacul os do Théétre du
Soilell o resultado convergente de trés modelos: um teatro verdadel-
ramente "popular" (Vilar), um teatro verdadeiramente "politico”
(Brecht) e um teatro verdadeiramente "festivo” (1968).

4. O grande sonho liturgico

Ao longo de todo o século XIX (e este siculo XIX se prolonga aguda-
mente no século XX) a prética predominante subjuga o teatro as
exigéncias de entretenimento da burguesia E da, afind de contas,
que va ao teatro, que paga seus lugares e que garante o equilibrio
financeiro, até mesmo os lucros de empreendimentos pelos quais o
Estado ainda ndo se interessa. Em suma, € o reino do teatro dito de
boulevard (a maioria das sdas esta concentrada nos boulevards des
Italiens, des Capucines, Saint-Denis e Saint-Martin). Nenhumaam-
bicdo sendo a de fazer rir conta mais para um publico indiferente a
qualquer outra pesquisa (cultural, artistica...). Contra esse teatro de-
gradado néo gpenas pela comercidizacdo e pelo vedetismo — o ator
gue enche a sda pode seguramente impor sua lei e seus caprichos a
qualquer iniciativa—, mas também, e sobretudo, pela mediocridade
e ademagogia, alguns, como vimos, afirmam a necessdade de devol-
ver a0 teatro sua dignidade de arte criadora. A Unica solugéo, para
assegurar recuperacdo, é expulsar os mercadores do templo e
conferir ao diretor um poder discricion&rio sobre a concepgdo e a
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organizagdo da representacdo. E em tal contexto que é preciso situar
0 sonho que vai alimentar recusas e pesquisas de um certo numero de
homens de teatro, nostalgiado sagrado apartir daqual, é o que se
acha, o teatro nasceu, encontrou sua necessidade e extraiu a inspira-
¢do de suas realizagbes menos renegadas (teatro antigo, mistérios e
milagres da ldade Média, tragédia etc.)- Originalmente, dizem, o
teatro tinha um pacto com os deuses. Atualmente, laicizado, prosti-
tuido, ndo passa de uma "mina de finangas' [pompe a phynances]
(para retomar a sugestiva expressdo que Jarry empresta a seu memora-
vel Ubu).

De Wagner a Appia e a Craig

Podemos remontar até 1848. Compositor fadado a uma certa gldria,
mas que, por ora, ndo havia apresentado senéo obras ditas de juven-
tude (Tannhalsere O naviofantasma), Wagner vé na "arte helénica" o
modelo perdido de umaarte humana universal. Perdido quer dizer: a
ser reencontrado! Esta arte serd o veiculo de uma religido nova que
tera se revestido da prépria significagdo de sua etimologia, a de um
vinculo que une e unificaa humanidade (religare):

A obrade arte é arepresentacdo vivadardigido; masnao é o artistaque
inventa as religides, das devem suaorigem apenas ao Povo. (A obrade
artedofuturo, 1848)

Em 1883, Parsifalseraao mesmo tempo a derradeira obra-prima
do compositor-tedrico e sua tentativa mais elaborada de restaurar o
carater sagrado e litargico que deve transfigurar a obra de arte. O fato
de a teologia sobre a qual se apoia ser nada mais nada menos que
ortodoxa ndo &, afina de contas, de grande importancia... Trata-se
antes de tudo de devolver a arte, por meio da 6pera ou, antes, do
teatro lirico, a dignidade de um cerimonial e, mais ainda, a virtude
literalmente nutritiva de uma eucaristia.

* Appia

Foi sua admiracéo pela dramaturgia e pelas teses do compositor de
Tristdo sobre a arte que paradoxalmente levou Appia a contestar sua
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aplicacdo, que erade regrano fina do século, e que receberainclusive
aaprovagio de Wagner. E curioso de fato constatar, depois de Appia,
gue a prética avdizada, e provavemente pretendida, por Wagner
estava bem atrés de sua audécia tedrica. Ela se sStuava na continuida-
de dos mesmos hébitos, rotinas e técnicas que o séeulo XIX impusera
arepresentacdo lirica: cendrios de tecido pintado pesadamente redlis-
tas, entulhamento do palco com acessdrios, absurdo mil vezes denun-
ciado da iluminacéo pea ribata, imobilizacdo no proscénio do can-
tor entregue a S mesmo e voltado para 0s sempiternos esteredtipos
gestuais... O hiato entre o palco de Bayreuth tal como é utilizado e o
sonho wagneriano de (re)sacrdizacao do teatro, aos olhos de Appia,
esti aberto.

Sem ddvida um dos pioneiros, Appiatoma consciénciado poder
sugestivo que emana da iluminacdo elérica. Eis por que faz dela o
proprio coragdo de seu modelo cenogréfico. Preconiza 0 esvaziamen-
to do paco damixdrdia que inutilmente o entulha. A rentnciaaum
realismo pseudo-histérico que sejustifica na medida em que os libre-
tos das Gperas de Wagner instauram um espago e um tempo miticos,
ito é, ndo historicos. Os deusesda Tetralogia, os herdis sobre-huma-
nos (Segfried, Lohengrin, Parsfd...) ou demasiadamente humanos
(Tannhaliser, o Holandés Errante, Siegmund, Brinnhilde, Tristdo e
Isolda...) ndo sBo mais do século X do que do século XII.

A liturgiawagneriana ndo podera revelar plenamente sua beeza
e sua eficida a ndo ser aravés de um tipo de representacéo do qua
nenhum dos componentes remeterd a uma reglidade exterior qual-
quer. Do mesmo modo, a missa catdlica (os tedricos de um teatro
ressacraizado fazem freqlientemente referéncia a isso) organiza seus
faustos e seus ritos sem nenhuma preocupagdo com o ilusionismo. A
alusdo, no teatro, deve doravante substituir ailuso!

A obra de Appia, escritos tedricos mas também projetos de
direcdo, maquetes, que sdo no fundo outra maneira de enunciar um
pensamento inovador, ira inspirar, mas somente depois da Segunda
GuerraMundial (Appiamorre em 1928), umaboa parte das pesqui-
sas mais bem redlizadas do teatro europeu. Em Bayreuth primeiro,
onde o neto de Wagner, Wieland, ser& seu discipulo inspirado até
1966, data de sua morte. Em outros lugares também! Um Vilar na
Franga, um Strehler na Itdlia Ihe devem as seguintes idéias. uma
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cenografia moderna ndo pode se basear em nada mais do que na
iluminacdo; a luz é o Unico veiculo que permite redizar 0 que os
simboligtas, e depois dees toda uma corrente renovadora, pregavam:
a utilizacdo do imagin&rio do espectador como espago mesmo da
encenacao, ou pelo menos de seus prolongamentos Ultimos; enfim,
um teatro que reivindica uma dimensdo mitica deve romper definiti-
vamente com 0 mimetismo e o historicismo do século precedente

e Craig

Do inglés Edward Gordon Craig, contemporaneo do suico Appia,
pode-se dizer praticamente a mesma coisa. Embora sinta necessidade
de inventar um modelo tedrico, is se dard a partir de umainterro-
gacdo critica e de uma recusa violenta das rotinas, das convengdes do
teatro briténico do fina do século XIX. Suas tentativas para aplicar
esx2 novo modelo conhecerdo sortes diversas. N&o seréo ma recebi-
das, mas esbarrard nos mesmos obstaculos e acarretardo as mesmas
decepgdes que causaram aAppia. Enfim, homem de teatro "maldito”
(como se fdavade "poetamaldito”) de certamaneira, ndo deixaré por
IS0 de s cercado pela veneragdo de varias geragles de diretores das
quais tera sido o inspirador.

Craig também recusa o ilusionismo ingénuo herdado da tradi-
¢ca0 mimética do século XIX. Debruca-se sobre o vinculo que une o
espectador ao espetéculo. Ese vinculo, diz, € ainda mais forte na
medida em gque o segundo mobiliza a atividade de imaginacdo e
devaneio do primeiro. Do mesmo modo, adiregdo tem como obrige
¢ solicitar essa atividade, ndo de saturé-la ou inibi-la com imagens
excessvamente precises.

Por outro lado, arepresentacdo somente atingiraverdadeiramen-
te a dignidade de arte quando o diretor, transformado em "regente”
(aquele que conduz, que guia, segundo a etimologia), assumir um
poder absoluto sobre a representacdo, exercendo sobre todos 0s saus
componentes uma autoridade ininterrupta comparavel a0 controle
do maestro sobre seus mUsicos.

Préximo de Appia, Craig condena tanto o decorativismo gquanto
o0 mimetismo cenogréaficos. O tablado deve se tornar um espaco
arquitetbnico. O "regente" deve organizar saus cheios e vazios, ani-



162 Introducéo as grandes teorias do teatro

mé-|os, modificalos pelo recurso aluz. Se o teatro persegue o sonho
de s uma arte sagrada, entdo a imagem cénica deve ser composta
com tanto cuidado quanto um quadro.

Mas o teatro é também movimento e mudanga, umavez que a
representacdo N&o é apenas iNsCcricéo em um espaco, Mas escansao de
uma duracdo. Craig deplora os limites das técnicas cenogréficas de
sua época, que sao incapazes de garantir, sem rupturade continuida-
de, as transformaces da paisagem cénica

Durante toda a sua vida, Craig trabaha para aperfeicoar, até
mesmo revolucionar, as técnicas cenogréfices. Em se tratando dos
atores, é menos otimistal Nenhuma reformajamais triunfara sobre os
defeitos dos quais os acusa. Suas experiéncias (Os vikings, de Ibsen,
em 1903) o convenceram de que permanecerdo sempre rebeldes ou
indiferentes a sau sonho teatral.

E que para Craig o intérprete ided deveria ser um puro instru-
mento. Desprovido de afetos e dono de um absoluto dominio das
técnicas de atuacdo. Somente entdo poderia se submeter sem hesita
¢A0 ou tréguaas exigéncias do "regente”. Ator utdpico! Craig esatdo
perfeitamente consciente disso que o batiza, como para arrancélo
definitivamente da mera e imperfeita humanidade, de supermarione-
te. Utopia também porque imagem do ator choca-se violentar
mente com seu idedl tradicional, na época irredutivelmente indivi-
dudistae sendve demais parao mito do génio inspirado.

Eis também por que Craig, tdvez impressionado pda reflexdo
simbolista, prefere sonhar com uma representacao livre do ator. Com
um paco desde entdo inteiramente submetido aos caprichos do "re-
gente"...

Mas o autor, o texto, dirdo... Craig, também nesse caso, vé
obstaculos a soberania fundamental do "regente’. Condena so-
bretudo ese direito de olhar sobre a representacdo que uma certa
tradicdo outorgou a0 dramaturgo. Legado do poder ilegitimo, aos
olhos de Craig, porgue artisticamente danoso. O autor deve s nada
mais nada menos que um fornecedor a servico do "regente’. He
proporciona um texto assm como 0 maguinista 0s acessorios e 0
iluminador a luz. N&o tem que impor seus pontos de vista mas, ao
contrério, transmitir a0 dominio que € de sua responsabilidade (a
ecrita, adramaturgia) as exigéncias do senhor da representacéo.
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Craig, mais uma vez, retoma e prolonga a reflexéo de Wagner,
explicitando suas consequiéncias. O empreendimento teatral é resul-
tante de intervencdes diversas que se combinam, se superpbem, se
aternam ou se contrariam. Mas a diregdo ndo € de modo agum a
simples soma desses componentes. N&o bastajustapor um bom texto,
bons atores, boa misica e um belo cen&io para atingir uma repre-
sentacdo conforme & idéia que Craig tem da arte do teatro. A seus
olhos, adiregdo sb pode pretender tornar-se umaarte caso opere uma
sintese coerente de todos os dementos que a constituem. E
sintese 8O sera d cancada se a representac@o ndo for mais controladaao
bel-prazer por todos que dela participam. Se umavontade Unicae ndo
compartilhada a conceber e redizar. O teatro sd se tornard uma arte
quando submetido a ditadura do "regente'!

Em uma épocaem que os diretores pretendem se consagrar, com
uma humildade mais ou menos sincera, ao servigo dos textos (d.
supra, p. 141), Craig daprovas de um radicalismo total mente diverso.
A propria légica de sua doutrina o leva a ddar o fundamento da
tradicdo ocidental desde 0 séeulo XVII. O "regente’, diz ele, € ou deve
setornar um criador. N&o tem que se curvar s coergdes que umaobra
pode parecer impor. Nem as tradicOes interpretativas por éa suscita-
das. Nem aidéade que um autor pode ter do texto que escreveu. Esse
texto, 0 "regente’ o utilizard com a mesma soberana liberdade que
deve s de regra quando esta elaborando o dispositivo materia da
representacdo. Nada o obriga a respeitar as rubricas, que s estéo dli,
diz Craig, para facilitar as referéncias do leitor. Nem a integralidade
dos didogos. Nem a ordem das cenas...

Craig, consciente de que o teatro de seu tempo ndo receberia
sem ressténcia teses t&o revolucionérias, prefere ganhar terreno em
relacdo atriviaidade cotidianado tablado. Estudaafundo atecnolo-
giado paco refletindo nos recursos que lhe permitiriam redizar um
instrumento adaptado a seu ideal. Sua reflexfo se centra na articula-
¢éo damlsica, daarquitetura e do movimento. O objetivo é gperfa-
coar um dispositivo cenogréfico tao flexivel {arquitetura) que se sub-
meta sem dificuldade a todas as transformagfes que o regente possa
querer lhe impor {movimento) na continuidade mesma da repre-
sentacdo e segundo um compasso prescrito pela masica. Craig cria
um sistema fadado a ser tornar famoso: os screens.* O tablado, como
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um tabuleiro, é recortado em e ementos modulévels e moéveis. Podem
gparecer, desgparecer, combinar-se avontade entre si. Suamobilidade
utiliza o espago cénico em todas as suas dimensBes, tanto 0 exo
vertica como o horizontal. Eles se encaixam nos "urdimentos’ ou no
"pordo".” O recurso & luz acentua também a diversidade dos efeitos
obtidos e atenua a aparéncia as vezes excessivamente angulosa ou
geométrica criticavel nos screens. Finalmente, por sua fluidez como
por seu aspecto de volumes abstratos, impedem qualquer fecilidade
redista

Duas redizacOes permitirdo a Craig experimentar na dimensdo
red sua invencdo e revelar todos os seus recursos. Primeiro em Du-
blin, onde Yeats a utilizano Abbey Theatre em 1911 para The Delive-
rer. A acolhida é triunfal. Depois em Moscou, onde Craig, aconvite
de Stanidavski, foi montar Hamlet com acompanhiado Teatro Artis-
tico (1912).

SO que ess triunfos e receptividade ndo concretizam o
sonho de Craig. O de um teatro livre de todaimperfei¢cdo humana, de
um paco tdo submisso a vontade criadora do "regente' como a
pagina branca ou atelavirgem podem s&-lo avontade do escritor ou
do pintor. O sonho de Craig é uma caixa cénica (ndo recusade modo
agum o teatro fechado aitaliana) que espahe imagens plasticamente
perfeites. E também um teatro-templo que recebe um publico de
fiéis, para quem o teatro se desdobrara com a mgestade de uma
liturgia do espaco e do tempo. Td sonho ndo ird mais cessr de
obcecar o teatro ocidental. Suaredizacd mais recentetavez estgjado
lado das redizagBes do americano Bob Wilson (df. infra, p. 168) ou da
explosio multiforme de um teatro coreogréfico que é preciso buscar
nos anos 1980...

A utopiaartaudiana, primeirasimagens

Voltemos aos anos 1930. Artaud redige os textos que, um pouco mais
tarde, irdo compor O teatro e seu duplo. As afinidades do modelo
artaudiano com as teorias de Appia e de Craig ja foram assndadas
muitas vezes. Empréstimos ndo confessados? Coincidéncia? No findl,
pouco importa. O teatro artaudiano também sonha com uma (re)sa
craizacdo da representacdo, com uma eliminacdo do texto e daideo-



As seis tentages do teatro 165

logia mimética por ele veiculada, em beneficio do gesto e do movi-
mento. "O pa do dramaturgo foi o dangarino", proclama Craig. Ja
Artaud é fascinado pela "adoravel e matematica mindcia' do teatro
balinense, que percebe como um cerimonial esotérico estritamente
ritualizado.

A exemplo de Craig, Artaud acha que a condi¢do primordial
para a realizacdo desse teatro (re)sacralizado consiste em que um
regente demiurgo relina em suas maos todos os poderes. Entdo ele
podera soberanamente forjar as imagens com que sonha, e organizar
a representagdo como um cerimonial.

Paramim, ninguém tem o direito de se dizer autor, isto é, criador, anéo
s aguele a quem cabe a manipulaco direta do paco. (O teatro eseu
duplo, "Cartas sobre alinguagem", quarta carta).

Naverdade, as diferencas que separam Artaud de Craig séo pelo
menos tdo importantes quanto as analogias. Por exemplo — voltare-
mos aisso —, 0 modelo artaudiano abole o face a face do espectador
com a caixa cénicaque Craig pretendia conservar. Visa utilizar as trés
dimensdes do espago de ta maneira que o cerimonial envolva e
comprometa o espectador.

O modelo artaudiano, decerto, pertence a esse grande sonho
litargico do teatro do inicio do século. Porém, o extrapola. E também
uma espécie de jogo perigoso. Propfe-se colocar o espectador em
estado de transe. E, ao passo que o préprio conceito de liturgia supde
uma atualizacdo de modo que o cerimonial possa ser reproduzido
sem a menor modificagdo ad infinitum, o teatro artaudiano pretendia
se afirmar como acontecimento Unico por suaintensidade. Portanto,
repele a reiteragdo, na qual vé um risco de mecanizagdo, enfraqueci-
mento e degradagéo.

Esse modelo, asssm como o de Craig, sera percebido pelos con-
temporaneos como um ahures absoluto. Como uma utopia, a des-
peito das afirmactes de Artaud, preocupado demais em mostrar que
esse teatro outro era um teatro redizéavel.

Provavelmente, saudar a teoria artaudiana como uma soberba
utopia era ura meio comodo de se livrar dela. Ao mesmo tempo, era
reconhecer-lhe, e tavez atribuir-lhe, um poder de fecundagdo inima-
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gindvel no momento. Idéia pura, nuncaverdadeiramente encarnada,®
elava alimentar subterraneamente sonhos e pesguisas de um teatro
gue se revela trinta anos depois da publicacéo do Teatro e seu duplo
(1938).

» Herdeiros americanos de Artaud

S30 0s americanos que, nos anos 1960, descobrem textos que os
franceses haviam deixado cair suavemente no esquecimento (Artaud
morrera em 1948). Pragmaticos, inspiram-se neles livremente para
aperfeicoar rituais ora baseados na nostalgia de uma violéncia sacrifi-
cial — o Living Theatre —, oranada reunificagcdo misticado mundo
(retorno, mais umavez, aetimologia [religare, reunir] de religido) —
o Bread and Puppett Theatre.

A Franga vive entdo, ndo sem algum cansaco, sob o reinado de
um brechtianismo que, como vimos, privilegia valores antindmicos
de um modelo artaudiano, inclusive revisto pelos Estados Unidos:
racionalismo, materialismo, vontade de compreender e transformar a
sociedade... Ndo deixa lugar algum para 0 misticismo e, no sagrado,
vé apenas alienacdo. E, se é verdade que Brecht se preocupava bastan-
te com o prazer e com 0 jogo, seus epigonos nem sempre souberam
resistir as facilidades do dogmatismo. Nesse contexto, a representagéo
se tornava um cerimonial paradoxal, celebracdo académica de um
culto cujos textos candnicos recusavam qual quer idéia de celebraco!

Na virada dos anos 1965, a vinda & Franca dessas companhias
americanas causa sensagdo. Em 1966, o Living apresenta The Brigno
Odéon; em 1968, o Bread and Puppet investe no Festival de Nancy.

As imensas bonecas esculpidas do Bread and Puppet, que atra-
vessam e dominam o espago da representacdo, remetem irresistivel-
mente a Craig e a Artaud. Craig, que escrevia "A marionete é des-
cendente dos antigos idolos de pedra dos templos, é aimagem dege-
nerada de um Deus" ("O ator e asupermarionete”, in Sobre a arte do
teatro, 1911). E a supermarionete ndo € de forma alguma um ator
melhorado ou desumanizado, mas um instrumento que conduz o
teatro as margens do sagrado, se é verdade que a maioria dos rituais
recorreu a efigie e & sua exibi¢do processional:
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[A supermarionete] "ndo rivdizara com a vida, mas ira dém; da ndo
figurard o corpo de carne e 0s0, mas 0 corpo em estado de éxtase €,
enquanto emanar dda um espirito vivo, e revestird de uma beleza
mortal. (Ibid.)

O recurso a0 manequim € também uma das propostas da teoria
artaudiana. O trago comum a supermarionete, a0 manegquim e as
puppetts € seu gigantismo e seu hieratismo. Artaud defende a presenca
no palco de "manequins de dez metros de altura representando a
barbado Rei Lear natempestade” ("O teatro dacrueldade”, primeiro
manifesto, in O teatro eseu duplo). Esses manequins pertencem auma
populagdo de figuras enigmaticas e desproporcionais que arrancam o
teatro do mimetismo parareporté-10 a suas origens litdrgicas, "perso-
nagens hierdglifos, figurinos rituais ..., instrumentos de musica gran-
des como homens, objetos de forma e destinagdo desconhecidas’
(Ibid.).

Artaud falava bem misteriosamente de um "principio de atuali-
dade", que deveria, para além de qualquer referéncia circunstancial
imediata, conferir a representacdo o poder de abalar. As cerimbnias
do Bread and Puppett também s8o ancoradas nessa atualidade que
constitui o territério onde os oficiantes e fiéis podem se reunir em
uma comunhéo (religare...). Fire, em 1966, mostra, em um ritmo de
extrema lentiddo, avida cotidiana de uma aldeia vietnamita. Guerra.
Bombardeios. Mas nenhum realismo na representagdo. O sacrificio
de uma mulher através do fogo é sugerido pela utilizagdo de uma fita
vermelha com a qual envolve progressivamente todo o seu corpo...
Aliés, o Bread and Puppett reutiliza as figuras fundamentais do cris-
tianismo, ou o principio da procissdo (na Quinta Avenida de Nova
York!), "duplo" das "marchas pela paz® que entdo denunciavam a
guerra do Vietnam.

Teatro sem acgdo, ele inventa liturgias em que a atualidade é
como captada e metamorfoseada pela mais arcaica das memodrias, por
essa faculdade que a humanidade tem de dar sentido ao incompreen-
sivel forjando mitos. As ceriménias do Bread and Puppett materiali-
zam assm um universo saido do fundo das idades, povoado de dra-
goes e de génios, figuras tiradas tanto da mitologia grega como da
Biblia, tanto da mais alta antigliidade como da mais recente atualida-
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de. Um universo onde podem ficar lado alado harmoniosamente a
Besta do Apocdipse e um bombardeiro americano!...

E também a uma memodria sepultada que Bob Wilson recorre
paradesenvolver rituai s obsessivos, as vezes indecifravels, mas de uma
inegave perfeicdo plastica A imagem — permanéncia/metamorfose
— e 0 movimento — lentidao/repeticdo — B0 a linguagem desse
teatro que bane quase compl etamente o discurso articulado. O espe-
taculo pelo qual serevdaao publico francés, em Nancy em 1971, ndo
seintitula, sgnificativamente, O olhar do surddl Antigo dangarino,
Wilson trabalha com predileco sobre o gesto. Inscreve-o em uma
temporalidade tdo diferente— a da duracéo vivenciada, e do tempo
edilizado do teatro — que €a adquire com iss0 uma estranheza
radical. Figurasfazem gestos deta lentiddo que o movimento, embo-
rabem red, é dificilmente perceptivel. Ou entdo, em uma epécie de
perpetuum mobile, um corredor aravessa e restravessa o tablado.
Minutos como que congelados, e que no entanto passam, modifican-
do sutilmente o préprio sentido do tempo no espectador. O olhar do
surdo encadeiaimagens hieréticas e secretas durante sete horas! Quan-
to a pdavra, como ja preconizava Artaud, é utilizada em funcéo da
energia fidca por da difundida, e ndo para dizer ou para mostrar.
Gritos ou salmodias, eafornece umamusicaprimordia que se soma
autilizacdo de composi¢des instrumentai s cujas potencialidades repe-
titivas e aucinatorias desempenham um papel essencid. Enfim, o
universo wilsoniano € povoado de figuras exageradamente aumenta-
das, manequins ou atores. Artaud teria apreciado a utilizagdo, em
Death, Destruction andDetroit, de umalampada el étricade trés me-
tros de didmetro...

Todos esses cerimoniais aspiram a transcender a futilidade de
uma representacdo banal. O teatro ndo encontrard nunca uma sacra
lidade perdida caso se contente em ser um livro de imagens, mesmo
suntuosas. Eis claramente por que Artaud insigtia tanto na forca de
abdo que devia emanar da liturgia teatral, e por que exigia que 0s
atores fossem cgpazes de colocar os espectadores em estado de transe.
Em Wilson, o poder do teatro passa antes pela fastinacéo e peo
onirismo. Se consegue aceitar a temporalidade desse teatro, o espec-
tador sa dele como se voltasse de um além-mundo ainda nunca
explorado.
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O "principio de atuaidade" ndo eda ausente desses rituais mes-
mo ndo circulando neles sendo de maneiradipticae dusiva. Einstein
on the Beach (1976) tem a ver com a exploso do &omo. Death,
Destruction andDetroit (1979), montadaem Berlim — Berlim corta-
daem duas por seu Muro — fda da Histériacomo de um mecanismo
esquizofrénico.

Os repetidos sucesos internacionais que obtém o teatro wilso-
niano atualmente provam que os modelos de Craig e de Artaud ndo
S0 utopias gpenas porque fdtam a vontade, os recursos e a técnica
para encarna-las. Porém, no momento em que os templos se esva
Ziam, tavez o sdtimbanco sga o celebrante do qual as sociedades
ocidentais mais laicizadas conservam a nostalgia...

5. A exigéncia sacrificial

A crueldadeeo transe

A utopia artaudiana, novas imagens... O modelo de Artaud seria
compl etamente descaracterizado se ocultassemaos categoriaque é
como seu nucleoirradiador: acrueldade.

Ha apenas uma maneira de arrancar o teatro de suas irrisrias
rotinas miméticas, pensa Artaud: redefinir sua vocagdo como uma
experiénciados limites. A partir de 1926, proclama:

Representamos nossa vida no espetéculo que e desdobra no palco.
{Primeiro manifesto do Teatro Alfredjarry)

E esxe é claramente o ponto-limite que fascina todo o teatro do
sacrificio: substituir o simulacro de uma representacdo por um acon-
tecimento red em que avida e amorte estariam emjogo. Eis por que
0 teatro artaudiano recusa a reiteracéo. A prépria nocao de repeticéo
é incompativel com a de acontecimento. Um acontecimento ndo
poderia ser repetido em cena sem degenerar em simulacro e perder
toda eficacia

Ese teatro esa vinculado a um perigo de dupla polaridade.
Aquele a0 qual se expde o ator artaudiano, esse ator que Artaud
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compara a um supliciado que nos dirigiria sSinais através das chamas
de suafogueira... E aguele que persegue o espectador. Esse espectador
que, diz Artaud, "deve estar bem convencido que somaos capazes de
fazé-lo gritar” (Ibid.).

Td teatro excede os limites de qual quer teatro. Sonhaem tornar-
se experiénciavital, provainiciatica da qual o espectedor sairia meta
morfoseado e, de certa maneira, purificado a exemplo do fie que
participa dos sacrificios prescritos por sua religido. Eis o tema da
"curacdo crudl”, naterminologia artaudiana

Essaarazéo por que colocar em transe 0 espectador se tornaum
objetivo fundamental. O transe é provavelmente o0 Unico meio de
fazé-lo perder de vidta referéncias que o protegem, de mergulhalo,
oferecido e vulnerével, no turbilhdo da Crueldade. Todavia— Artaud
0 repete diversas vezes — 0 ator tem que provocar o transe, néo
experimentélo. Tratarse de uma técnica que de deve aprender a
dominar. "Saber previamente os pontos do corpo que é preciso tocar
€ lancar 0 espectador nos transes mégicos' (O teatro de Séraphin,
1936).

Egtaclaro, paraArtaud, que se aprética do teatro fosse capaz de
proporcionar ao espectador aexperiénciado transe, isto €, avertigem
de uma perda de identidade alucinatéria, a adquiriria um poder
como 0 da méagica, conseguindo, justamente com isso, transpor os
limites tradicionais da representacdo mimética.

O moddo ao qua se refere Artaud é espiritual e rdligioso. Laici-
zado, o transe é gpenas um fendmeno de diluico do eu no seio de
umainstancia coletiva unificada (pela misica, adanga, adroga...). O
transe religioso € uma experiéncia "eficaz’. Fez o individuo acangar
umaidentidade maior, mais forte, mais sdlida. Transforma-0 e purifi-
ca-0 permitindo-lhe apreender e governar de outra maneira sua exis-
téncia.

A dificuldade com a qud se chocaria a teoria artaudiana era
precisamente o problema da f& Para que hga transe, € preciso que
hga comunidade e comunhdo. Que um pulblico, homogéneo em
funcéo disso, adira totalmente a uma crenca, que adore uma ou mais
divindades das quais espera socorro por meio da "possessfn”. Essa
condicdo prévia da adesio coletiva € essencid para o desencadeamen-
to da"crisg’ e para uavirtude curativa.
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Ora, o teatro que Artaud sonha transformar nesse sentido € o
teatro ocidental, ou sga uma arte que se apoia em um publico
laicizado e concreto. Laicizado, ndo mantém sendo lagos frouxos com
a metefidca Suas crencas e individuaizaram e fragmentaram. Um
acreditano Inferno, outro ndo! E aidéada"possessio” sedissolveem
uma abordagem criticae antropol 6gica. Esse publico ndo é mais uma
comunidade soldada em e por uma crenca coletiva, mas umajustapo-
sicdo deindividuos heteréclitos. A prépriaidéiaque de faz do teatro
vaia de um para outro. Com isso, ndo se vé como um ator padre
edtaria em condictes de desencadear o transe. Artaud n&o parece ter
tido consciéncia dessadificuldade. Aindamais que ndo sonha absolu-
tamente com um teatro das catacumbas reservado a um nicleo de
devotos cimentado pelo ardor da mesma fé mas, muito pelo contr&
rio, com um teatro ritualizado que se desdobraria diante de massas
imensas.

* A "peste" em Nova York

Em 1958, Julian Beck e Judith Malina, que tiveram uma companhia
de vanguardaem Nova York, o Living Theatre, descobrem a obra de
Artaud. Descoberta que os leva a colocar novamente em questdo sua
prépriaabordagem do teatro, aqual centrava-se no texto. Tiram dai a
convicgdo de que as paavras, por seu préprio agenciamento, perma-
necem um produto do intelecto incompativel com a perturbacéo do
espectador. Perturbacdo quer dizer abalo que sb pode s transmitido
pelo encontro dos corpos, pela deflagracdo de uma energiavital.

O que des meditam em particular, nos escritos de Artaud, € a
famosa met&fora dapeste sobre a qual se edifica utopia de um
teatro sacrificid. A epidemia, diz Artaud, provoca uma formidave
explosdo liberadora. Pestifero, condenado a uma morte iminente, o
homem se entrega a forgas interiores que recacavaem tempo normal,
isto €, no &mbito do funcionamento das normas morais e ocias que
a peste dedocou. O pegtifero, afirma Artaud, va aé o limite de s
MEesMo em uma espécie de consumicdo do imagin&rio, em uma
epécie de estado sonamblico em que a representacdo e 0 gesto se
juntam a necessidade do ato red. Esse cataclismo intimo é tornado
possive pela mutacdo que a epidemia impde ao tempo. De fato, da
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impede qualquer futuro. Encerrao individuo em um presente conge-
lado e mortifero. Assim, o pegtifero é, navisio artaudiana, o "duplo”
do ator do Tesetro da Crueldade. Espécie de xama, assume, corpo e
espirito, avioléncia de um ma em que se polarizam as forgas negras
gue trabalham o mundo. Mas, diferentemente do pegtifero que pode
consumir essa energia em uma agéo furiosa e, com isso, liberadora, o
ator nunca pode atuaizar essaviolénciainterior no red. Portanto, da
se concentranele, organicamente. Dota-0 de um poder de irradiacdo
cujo efeito sobre 0 espectador deve s, literalmente, perturbador.

O pdco entdo se torna um dtar. O ator € a0 mesmo tempo o
sacrificador e a vitima. Porém, diz Artaud, o sacrificio do ator ndo
poderia ser entregue a suainiciativa pessod. Paradcangar uma maior
"eficadd’, deve ser enquadrado por um ritual minucioso que o garan-
tira contra acasos imprevisivels e incontrolavels. Nesse sentido, a
nocao de diregdo adquire uma nova necessidade. Combina técnicas
— Artaud, infelizmente, ndo indica quais claramente — que deve-
riam permitir controlar, e portanto amplificar, essss forgas obscuras
gue o ator trez a superficie e as quais deve dar uma forma e uma
representacdo. Essas S0 as bases tedricas que o Living bebe em Ar-
taud e que véo reorientar Suas pesquisas.

O corpo e a voz oferecem recursos que a tradigdo mimética
ocidental ignora ou subutiliza. Tratarse portanto de reencontré|los,
conhecé-los, desenvolvé-los e control&los. O que fornecera aop ator
meios de abalar 0 espectador no mais intimo de s mesmo. N&o mais
no nivel do intelecto, mas naguele dos afetos, do inconsciente, do
organico.

Essa acéo serdiguamente ampliada por uma utilizago calculada
do espaco. Trata-se no fundo de inscrever o face a face do ator e do
espectador em uma relaco tal que o poder de irradiacdo do primeiro
tenha as melhores chances de se difundir e de investir o segundo.

E preciso aqui levar em conta a identidade dupla do espectador:
a0 mesmo tempo individuo cercado por outros individuos, seme-
Ihantes e diferentes, e demento constitutivo do publico, diluido,
fundido em um conjunto homogéneo que o absorve e o transforma
provisoriamente.

O Living busca multiplicar o magnetismo do ator recorrendo a
préticas orientais, praticamente ignoradas no Ocidente, teatrais mes
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também religiosas. A palavra é alternada, até mesmo substituida, com
0 emprego da energia organica difundida pela voz (grito, salmodia,
canto...) e pelo corpo (gesto, danca...). A oferendadesi € inscritaem
umaduragdo e em uma narratividade, talvez por consideragéo com os
habitos do publico ocidental. Em outros termos, a deflagrago sacri-
ficiad é preparada, conduzida pela representacdo, com seus tempos
fortes, de um mito tradicional ou "moderno” (na medidaem que, em
se tratando de uma nogdo como 0 mito, as categorias da novidade
conservam algum sentido). Esse mito constitui atramado ritual.

Como vimos, Artaud pretende articular mitos e ritos de seu
teatro a um "principio de atualidade”. E que a "curagdo cruel", a
perturbacéo catartica do espectador, tem mais chance de intervir em
um contexto narrativo e mimético em ressonancia com suas angustias
ou seus sofrimentos. O Living também se esforga por enraizar seus
rituais em uma referéncia, muitas vezes colorida de naturalismo, a
violéncia do rea ou, mais exatamente, dessa realidade que caracteriza
a sociedade americana dos anos 1960. The Connection tem como
tema a "crueldade” (no sentido artaudiano do termo) que emana do
consumo e das devastagBes da droga. The Brigé induzida pelas técni-
cas de condicionamento destinadas a transformar "marines’ detidos
em assassinos eficazes. Lavagem de cérebro, recalcamento de todo
estado de alma, ocultacdo de toda reflex&o critica, desenvolvimento
de reflexos de agressividade e de submissdo e, como notou Roger
Planchon, fantasias e pulsdes sadomasoquistas. O objetivo do espetéa-
culo ndo era fazer um discurso de denuincia humanista sobre praticas
gue a moral poderia reprovar, mas organizar o encontro do especta-
dor com uma espécie de violéncia em estado puro. Encontro do qual
era esperado um efeito de perturbacéo no fio direto da teoria artau-
diana:

Proponho entdo um teatro em que imagens fiscas violentas triturem e
hipnotizem a sensibilidade do espectador preso no teatro como em um
turbilh&o de forgas superiores. (O teatro e seu duplo, "Por um fim as
obras-primas’)

O problema crucial, paratal teatro, é o darealizagdo. Decerto, €
fécil imitar a violéncia. Mas a simulagdo, percebida como ta pelo
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espectador, anulaadficadiasacrificid buscada. O teatro reca entdo na
ordem do mimetismo naturdista

O trabaho dos atores do Living va portanto pretender resolver
esa dificuldade. Claro, estd excluido prescindir de todo mimetismo.
Mas tavez sga possive conferir-lhe uma autenticidade nova através
da interiorizacdo aprofundada das Situactes e das rdagbes que das
pdem em jogo. Interiorizar o comportamento e as reagtes de homens
expostos a puni¢des cruéis e repetitivas, passar incessantemente do
pape de carrasco ao de vitima e, inversamente, a ponto de tornar a
violéncia tanto fisicamente presente e papave como fisicamente
intoleravel.

Td teatro ndo buscamais redizar o que eraavocagao tradiciona
do ator ocidental, a encarnacdo de um personagem individualizado.
Ele se concentra no enfrentamento-cumplicidade entre os guardides-
carrascos e 0s detidos-vitimas. Cada ator passa de um grupo para
outro. Cada um passa portanto por toda a gama das emogoes ineren-
tes arelacdo de violéncia, panico davitimaou ressténcia ao dedoca
mento do eu, gozo sadico ou indiferenca burocrética do carrasco. O
ator portanto ndo et mais encerrado em um papel. O espectador
nao é mais capaz de se identificar com um personagem nem entrar no
jogo de um patético que o levariaase apiedar das vitimas e acondenar
0s carrascos. Como queria Artaud, de é preso no turbilhdo de uma
violéncia nua, a0 mesmo tempo comprometido e triturado por ea

Da peste libertadora a oferenda de s

Em 1965, dguns privilegiados vindos da Europa ocidenta puderam
assgtir a manifestagBes do teatro-laboratério dirigido em Wroclaw
por Jerzy Grotowski. Antesrituais do que espetaculos. Todos fazem a
aproximagdo com o Teatro da Crueldade. No entanto Grotowski sO
tardiamenteleu O teatro eseu duplo. Suateoria, mesmo que concorde
freqlientemente com o modelo artaudiano — no plano dos princi-
pios, dias, mais do que no das préticas —, é portanto origina. No
méaximo concordancia lhe permite sublinhar a forca de uma
aspiracéo aressacrdizacdo do teatro, que, aparentemente, ndo conhe-
ce fronteiras.
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* Uma experiéncia vital

Asim como Artaud, Grotowski se empenhaem redefinir afinaidade
do teatro. N& mais smulacdo mais ou menos mimética, mais ou
menos edtilizada e, em todos os casos, zombadora, mes experiéncia
vital que deve enggjar totalmente o par ator-espectador.

Um "laboratdrio” é um lugar fechado, isolado. Pesquisas sfo ai
elaboradas gracas a participacdo de um pequeno nimero de iniciados
que aiso se dedicam integralmente. E precisamente assm que fun-
ciona o "Teatro-Laboratério” de Wroclaw. Grotowski defaz a arma:
dilha na qua caira Artaud, convencido de que a violéncia sacrificid
poderia funcionar com um publico amplo habituado a teatros tradi-
cionais. Um dos fundamentos do model o grotowskiano € aconfiden-
cididade. Apenas espectadores profundamente motivados teréo aces-
S0 &s "experiéncias’ do Teatro-Laboratdrio. E em nimero reduzidissi-
mo. E quando Grotowski julgar que "experiéncias’ podem ou
devem ser redizadas em publico, 0 que nem sempre € 0 caso.

Pois esse teatro também tenta explorar esse continente misterio-
S0 que é ardaco entre o ator e 0 espectador. Relacdo de contato que
exige que cada ator estabeleca com cada espectador um laco singular
pessoal. Tendo em vida as capacidades do ator, aexperiéncia mostra
gue semelhante exigéncia ndo pode mais sr cumprida a partir do
momento em que cada ator deve se confrontar com mais de uma
dezena de espectadores. Considerando que a equipe do Teatro-Labo-
ratorio tem apenas um punhado de atores (cinco a sais), pode-se
deduzir o nimero maximo de espectadores aceitavel: cerca de ses
senta.

No inicio de tudo, uma andlise histérica: confrontado ao cine-
ma, depois as técnicas audiovisuals, 0 teatro se revelou incapaz de
redefinir sua funcéo e seus meios. Do mesmo maodo, pouco a pouco
perdeu sua especificidade. Por ndo ter sabido inventar caminhos
originais, esgotou-se em uma tentativa va de imitar o cinema. Ese
teatro perde todas as partidas, uma vez que as técnicas do cinema sio
incapazes de serem utilizadas no palco e que a mesticagem do espeté
culo pelo cinema (projecdes, telas mlltiplas etc), a despeito de d-
guns éxitos pontuais (Piscator), nunca deu resultados muito convin-
centes.
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Grotowski chama esse teatro de teatro rico. Ele dispde cadavez
mais de recursos materiais e técnicos, mas se tornou incapaz de
inventar e afirmar sua necessdade. Esta estagnado entre as outras
artes. Para se proporcionar um ar de juventude, toma emprestado
tudo o que pode das artes que, por seu lado, souberam redefinir sua
modernidade, isto €, proceder a uma verdadeira metamorfose, como
o fez a pintura, confrontada, no século XIX, ao surgimento da foto-
grafia Assm, o teatro rico € apenas uma arte abastardada, hipertro-
fiada e como sufocada por uma gordura masa

Ao teatro rico Grotowski opde entzo o ided de umaarte pobre.®
Trata-se de saber 0 que, no ato teatral, éirredutivel. Pode-se sacrificar
tudo ao teatro, afirma Grotowski: cenérios, figurinos, musica, ilumi-
nacdo, texto etc. Tudo, slvo umacoisa, que, por iSO mesmo, revela
se seu nicleo vita: arelagdo ator-espectador. Suprima-se um desses
dois termos, e estard se aniquilando, a0 mesmo tempo, o fendbmeno
teatral. Um espectador diante de um espaco vazio de atores sentira
tavez uma emogdo estética. Esta ndo serd, por isso, uma experiéncia
teatral. E um ator privado desse face aface que o contemplando pode
sendo se dissolver no narcisismo, jaque se torna, em suma, seu Unico
espectador. Ai também, se trata de uma deriva que nada mais tem a
ver com o teatro.

Em contrapartida, o fator quantitativo é desprezivel. Para que
hgja teatro, ndo h& necessidade alguma de figurantes ou de numero-
0s protagonistas, nenhuma necessidade de uma multidéo chamada
publico. E preciso e basta que hgja um ator se produzindo diante de
um espectador, cada um se comprometendo aassumir seu papel e sua
funcdo proprios perante o outro. Esse respeito matuo do "contrato”
de representagzo ¢ indispensavel ao proprio nascimento do teatro. E
este postulado que define a &ea das pesquisas do Teatro-L aboratério.

« Um ato de desvelamento

Essas pesquisas se interrogam sobre a funcdo e o funcionamento do
ator. Resulta disso um requestionamento de praticamente todas as
bases da tradicdo ocidentd e, para dém, uma redefinicdo do teatro.
No centro de um teatro pobre, isto €, reduzido a0 essencid, o ator
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ndo poderia utilizar técnicas e recursos que nao parecessem absol uta
mente indispensiveis ao exercicio de sua arte. Assim, Grotowski 0
leva a renunciar atodos os artificios que, ordinariamente, gudam no
trabalho de smulacdo e de ilusdo, figurinos, maguiagem, elementos
posticos... A renunciar inclusive, mais radicamente ainda, ao perso-
nagemenguanto figuraencarnada pelo ator. Isso significaeliminar do
teatro apropria base de seu ilusionismo... O ator renuncia, a0 mesmo
tempo, a se gpagar por trés do personagem, a se aniquilar nele. Néo
busca mais fazer acreditar em sua existéncia de ser vivo...

Em suma, Grotowski impbe ao ator um trabalho de despoja
mento rigoroso. No final dessa ascese, deve se encontrar sozinho e nu
diante de s proprio e do espectador. Entdo estara em condicdo de
acancar, edeveraconsegui-lo, o estagiododesvel amentopessoal.

O ator grotowskiano, e tudo em que podemos vincul&lo ao
modelo do teatro sacrificid, se oferece ao espectador sem mediacao.
Perante ele, entrega-se aumaexploracdo de seu universo interior mais
profundo.’® E preciso que ée, por um trabalho meticul 0so, o exterio-
rizeeformaize. Seesseato de desvelamento ndo for viciado por certos
defeitos (complacéncianarcisica, histrionismo...), que o fariam escor-
regar na inautenticidade, ird adquirir aquele poder de irradiacdo que
vimos constituir o objetivo fundamenta de qualquer teatro do sacri-
ficio. Essa irradiacdo envolve entdo um espectador presumivelmente
disponivel (a motivacdo interior) e o perturba, desencadeando nele,
Como por contagio, um processo de autoexploracéo e de descoberta
pessod.

A autenticidade, como concebida, éacondicdo sinequa non para
0 advento de td teatro. As pesquisas do Teatro-Laboratério visam
portanto definir e depreender 0 caminho dessa autenticidade, e de-
signar os obstéculos as serem transpostos. Os dois principais S50 0
exibicionismo e 0 narcisismo.

O ator exibicionistaatuapara o espectador. Buscalisonjealo, ou
provocalo (mas a provocacdo € sempre apenas aversio agressiva do
lisonjeio). Ao fazélo, reca na atificididade. Na smulagdo e na
dissmulacdo. O ato de desvelamento se torna trucado, inauténtico,
indtil. Isso consiste, na terminologia grotowskiana, no ator cortesdo
ouprostituido.
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O ator ndo deve representar para 0s espectadores, deve representar
perante os espectadores, na presenca dos espectadores. mais que isso,
deve fazer um ato auténtico no lugar dos espectadores. (Em busca de
um teatro pobre).

O risco do nar cisismo se situano extremo oposto. O ator narcisi-
co oculta 0 espectador, substituindo-o e represando-0 gpenas paras.
Ao fazer is0, enreda-se em outra mentira. Escamotela a dificuldade
fundadora da rdacd com o outro (0 espectador) e transforma o
desvelamento de s em uma danga complacente na frente do espelho.

Colocase entdo o problema da prética, isto €, da formdizagdo
do ao de desvelamento. O ator grotowskiano ndo se beneficia mais
do suporte-tela que constituia o personagem tradicional. N&o deve,
por iss0, se entregar a0 espontaneismo. Grotowski, a esse respeito, é
mai's que reservado no que concerne ao happening, prética namoda
vinda dos Estados Unidos na mesma época e que pretendia, no
contexto do pensamento psicanditico, criar um espago desinibido
onde cada um, ator e espectador ap mesmo tempo, pudesse liberar as
forgas obscuras recd cadas navidasocia. O happeningvisao autodes-
velamento e conta com um efeto de contdgio. Mas escamoteia o
problema da rdacéo ator-espectador, uma vez que recusa a distinggo
das duas ingtancias. Assim, ndo daatencdo aquestéo daformaizacéo.
Ao contrério. A formaizagéo évistacomo suspeita. Ndo seriadlauma
astliciado inconsciente para restabelecer umaordem e uma"legalida:
de" ausentes no procedimento do happening! Grotowski, deseulado,
insste no fato de que o ato de desvelamento do ator, para s eficaz,
isto é, parater uma repercussio sobre 0 espectador, deve ndo apenas
S auténtico, mas também decifravel. E importante portanto fazé-lo
passxr pelo cand de uma forma refletida que, finAmente, deixara
pouco espago paraaimprovisagdo. Contrariamente aumaidéiaingé-
nua, justamente ado happening, apseudoliberdade que parece garan-
tir aimprovisaco e ailusdria autenticidade de um jorro descontrola
do fazem o ator fracassxr no "escolho do indefinido, do caos, da
histeria, da exdtaco" (Ibid.).

Eis por que Grotowski, emboraelimineoper sonagem, quer dizer,
a armadilha mimética, nd renuncia ao papel enquanto forma estru-
turada, portanto decifravd. Mas inverte completamente os termos da
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relacdo tradicional do ator com esse papdl. Nao é mais abase materid
gue permite ao ator investir um personagem e lhe dar vida, mas uma
espécie de trampolim que guda a formdizar o desvelamento de s.
Né&o é mais portanto o ator que seré escolhido em razéo de afinidades
com este ou aguele papel, mas, inversamente, 0 pape é que sera
eleito, pelo ator, em funcdo das ressonancias que pode ter com seu
psiquismo e sua experiénciavital. O papel, com isso, livre do perso-
nagem, torna-se um material sem eixo. Trampolim, mais uma vez,
mas também base. O ator grotowskiano ndo "interpreta’ seu papel.
N&o o "representa’. Apdiase ndle para daborar uma "partitura’, ou
sga, um sisema formalizado de "signos' que permitirdo ao ato de
desvelamento ser legive, controlado e reiterado.

Esse teatro coloca evidentemente a questéo do diretor. Qual é
seu lugar e suafungéo? Pode pretender aesse poder ditatoria que para
ee reivindicam Craig e Artaud? O desvelamento de s néo tem por
corolario uma autonomia e umaliberdade do aor?

De fato, para Grotowski, o diretor deve se transformar em guia.
Ele é o primeiro espectador do ator, 0 mais disponivel também, o
mais "motivado”. Deve gudélo em todas as etgpas dessa descida ao
fundo de s mesmo e depois da formadizacdo do desvelamento — que
S0 a0 mesmo tempo dificels e perigosas. Cria em torno de s um
climade quietude afetiva. Pois a sensacéo de inseguranga, 0 encontro
do olhar critico ou irénico, é prejudicid a qualquer empreendimen-
to. O ator se crigpa. Como paralisado, torna-se incapaz dessa doacdo
ded queseesperadele.

Nese teatro, a fungdo do ator € a0 mesmo tempo crucid e
precaria O mimetismo tradicional permitia assentar a estabilidade da
representacdo e garantia a possibilidade de sua reiteracdo. Com Gro-
towski, o teatro se torna exploragdo dos limites. Encontra-se em
perigo permanente. Do mesmo modo, 0 fracasso ameaga constante-
mente 0 processo de desvelamento, bloqueio interno ou deriva em
direcdo as complacéncias e as trucagens da inautencidade.

* O "desgjo"do espectador

Pode-se imaginar que a posicao do espectador sga aqui capital. Sua
propria presenca favorece 0 processo ou o torna impossivel. Eis por
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gue Grotowski estabelece um "perfil" do espectador e por que sua
iniciativa, ao contrério do modelo artaudiano, recusa-se a se abrir ao
primeiro que aparece. O espectador deve ser um parceiro ativo do
ator. O amante do divertimento ou mesmo da cultura ndo lhe serdde
nenhuma utilidade. O espectador deve ndo sb aceitar, mas desgjar 0
desvelamento do ator. Deve enggjar-se sincera e ativamente em suas
fileiras. Deve ser seu "duplo”. Nesse contexto, Grotowski sonhacom
uma formagdo do espectador. Eis por que certas sessdes de trabalho
do Teatro-Laboratério sdo abertas, até mesmo dedicadas, a ele. Elas
devem permitir aprofundar o conhecimento das modalidades que
presidem a relacdo ator-espectador.

Uma relacdo que descobre e assume suavioléncia. O espectador
deve permitir ser investido pela"corporeidade” do ator. Por seu olhar,
seu hélito, seu suor. Trata-se em primeiro lugar da deflagracdo de um
contato carnal. Alias, Grotowski 0 compara explicitamente a"um ato
de amor entre dois seres que se amam do amor mais profundamente
enraizado, o mais auténtico" (Ibid.).

Semelhante fusdo requer aproximidade. Isto ¢ o modelo gro-
towskiano deve, por suavez, se interrogar sobre a questdo do espaco.
A habitual distancia induzida pela estrutura a italiana, ou sgja, pelo
face a face de uma platéia e de uma caixa cénica, impossibilitam a
iniciativa grotowskiana.

Convém entdo suprimir qualquer distancia entre o ator e o espectador,
eliminar o palco, abolir qualquer fronteira. Que aquilo que ha de mais
violento sga representado face a face, que 0 espectador estga ao alcan-
ce damao do ator ... (Ibid.)

O pequeno numero de espectadores admitidos em uma repre-
sentacdo (empregamos este termo improprio nafata de algo melhor),
0 abandono das técnicas do teatro rico permitem a Grotowski recor-
rer ao espago mais restrito, isto é 0 mais favordvel ao contato ator-es-
pectador. Tal espaco permite também estudar diferentes modos de
relagbes possiveis entre ambos. As vezes 0 espectador esta totalmente
integrado a um dispositivo em que nenhuma fronteira o separa mais
do ator, a ponto de seu status se tornar equivoco. Assim, em Kordian
(1962), ele esta sentado sobre leitos metdlicos de um asilo de loucos,
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iluminado por spots. Cada espectador é, para os outros, motivo de
espetéculo. Ele se confunde mais ou menos com os atores que estéo
inscritos no mesmo espaco e na mesma situacdo. De resto, inversa-
mente, ele esta deliberadamente colocado em posicdo de exclusdo,
transformado em voyeur que, para assistir ao espetaculo, deve ter a
sensacdo de cometer um ato de transgressdo. Em Oprincipe Constant
(1965), contempla a paixdo e o suplicio do principe, preso atras de
uma ata barreira de madeira. E obrigado a adotar uma posic&o
desconfortavel (deliberadamente, os assentos foram colocados bem
longe da barreira) que Ihe evoca fisica e constantemente o carater
transgressivo do ato de voyeurismo que esta cometendo.

Se Grotowski pode ser vinculado ao teatro do qual Artaud se
fizera profeta, € porque ambos tém umanostalgiacomum do sagrado.
Grotowski teve uma superioridade sobre Artaud. Proporcionaram-se
os meios de verificar constantemente a pertinéncia de suas hip6teses
tedricas; assim, o modelo que elabora esta bem distante das propos-
tas, sempre um pouco livrescas, de Artaud. Em todo caso, encon-
tram-se em um ponto. Semelhante teatro so se realizara pelo "sacrifi-
cio" do ator, por uma verdadeira "oferenda de si". Artaud provavel-
mente pressentira isso. Em sua famosa conferéncia do Vieux-Colom-
bier, em 13 de janeiro de 1947, para espanto geral, ele se tornara
como o ancestral de todo ator grotowskiano! Gide:

Encontramos aqui o ator maravilhoso que ese artista podia se tornar:
mas era seu proprio personagem que de oferecia ao publico, com uma
espécie de cabotinismo desavergonhado, em que transparecia uma
autenticidade total. (Combat, 14 mar 1948)

Esse "sacrificio” incendeia o teatro! Transforma a representacao
mimética em um desses acontecimentos que ndo se dao duas vezes.
Aventura, exploracdo dos abismos de onde nem o ator nem o espec-
tador deveriam sair incélumes. Quebrar as méascaras cotidianas, diz
Grotowski. Fazer vir a luz as forcas obscuras que o homem traz
consigo, diz Artaud...

Um teatro assm € ascese. Os atores que aceitam participar do
empreendimento devem aceitar se enclausurar e romper com 0 mun-
do exterior, e ndo ha divida de que Grotowski gostaria de poder
impor regra semelhante a0 espectador. 1ss0 significa perigo. O ator
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gue assume 0 risco de se desestahilizar levantando todas as defesss,
todas as censuras que contribuem para seu equilibrio, flerta com a
loucura. O que explicaque, adespeito de um sucesso internaciona a
partir de 1965, 0 modelo grotowskiano ndo tenha angariado sendo
poucos discipulos.

Por razbes bastante misteriosas, Grotowski renunciou brusca-
mente a prosseguir o trabalho feto era Wrodaw. Tdvez lhe tenha
parecido evidente que 0 sucessO era um veneno insdioso. Que a
oferenda de s aqua o ator se entrega ndo podia ser auténtica a ndo
Ser em uma espécie de clandestinidade das catacumbas. E que, sob o
fogo damidia, da moda, dainevitavelmente degeneraem simulacéo.

Em suma, a partir dos anos 1970, o sonho artaudiano alternado
pela experimentacdo grotowskiana desaparece das preocupacdes do-
minantes. A ascee sacrificid, transformada em efeito de moda, tor-
nava-se uma mascarada. A autenticidade devia explorar novos cami-
nhos...

6. O teatro reteatralizado

O teatro tem anogtalgiado virtuosismo, que ele assmilaaumaforma
de pureza. E depois o publico adora uma proezal Virtuosismo do
ator: pensemos nos espantosos|azzi™* dacommediadeWarte. Virtuo-
sismo do cendgrafo: vejam o teatro de "méaquinas’ apartir do século
XVII... Esse sonho de virtuosismo toca s vezes também os dramatur-
gos, como testemunham os assombrosos mecanismos aperfeigoados
por um Feydeau freqlientemente comparado a um génio relojoeiro.

Imagina-se que o diretor, impondo-se contra o autor, afirmando
a supremacia do palco sobre a escrita, tenha explorado de bom grado
todos os recursos da teatralidade. Ele recusaque o teatro fique estag-
nado por elementos heterogéneos que sfo da dcada da filosofia, da
psicologia ou da politica.

Representar por representar

Um dos maiores pioneiros do seculo XX, nesse caminho, é sem divida
o diretor russo Meyerhold. O titulo de seu ensaio mais importante,
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Umteatroteatral, exibe claramente suaambicdo. Ao recusar o ponto
de visga de seu mestre Stanidavski, recusa-se a encerrar o teatro no
mimetismo imposto pela tradicdo naturalista. O virtuosismo do ges-
to e do corpo, a acrobacia e a danca se tornam, em detrimento da
"recitacd0” e da "declamacdo”, as ferramentas essenciais da repre-
sentacdo meyerholdiana

Do mesmo modo, o cendrio se transformaem "dispositivo céni-
co", no sentido de que deixa de ser aréplicamais ou menos exata de
um modelo recortado no red. Torna-se pura estrutura, arquitetura
abgtrata oferecendo pontos de apoio e trampolins para os corpos dos
atores. Em suma, ndo mais umaimagem, mas umamaguinade atuar
gue reanima todas as dimensdes do espaco.

O figurino conhece a mesma metamorfose. Os atores meyerhol-
dianos sfo vestidos com uma epécie de maha azul que favorece a
liberdade e a flexibilidade corporais, mas que néo fez referéncia agu-
maao redl.

As técnicas de atuacdo decorrem dos principios da biomecanica,
uma teoria que — como sugere seU home — se interessa pelo ator
COmMo uma maquinaviva Sfo excluidos a intepretacdo psicologizan-
te, 0 "reviver" danidavskiano que exigia que o ator buscase no
amago de sua memoriaalembranca de umaemogdo homdloga (idén-
ticaou equivaente) aquelaque tem arepresentar. Suas referéncias sfo
acommedia deWarte, as préticas do Extremo Oriente, 0 universo dos
clowns, dos acrobatas, dos satimbancos. Eis também por que Meyer-
hold ressuscita uma ferramenta que a tradicéo rediga fizera cair em
desuso: a mascara, que, corretamente utilizada, permite criar uma
silhueta evocadora sem voltar a0 pontilhismo psicologizante.™

Aformaeamemoria

Essafastinacéo pela teatrdidade purae convicgéo que eaincor-
poradas potencialidades esquecidas ndo vao mais deixar de obcecar 0
teatro ocidental, fundando um verdadeiro modelo tedrico que sra
atualizado em redizag0es variadas, e tavez reportando o teatro a
memoriade s proprio.

Copeau, que ja encontramos, fica exasperado pelo decorativis-
mo dos Baes Russos que extasiam o publico parisense do inicio do
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século. Preconiza, em formula que se tornara célebre, o "tablado nu".
Isto &, a eliminacdo de toda maquinaria, de todo ilusionismo ceno-
gréfico. O teatro deve ser proibido parao eletricista, parao engenhei-
ro. Deve descobrir uma austeridade que convenhaaarte do ator. Pois
esse teatro deve ser exclusiva e integralmente seu dominio.

M odelo que ndo deixara mais de inspirar os diretores. Um exem-
plo entre mil, Ubu montado por Peter Brook em 1977.

Brook continua a cerrar seus Signos, aproximando-se 0 mais que pode
databula rasa onde danca o ator-rei. Um simples tijolo sob saus pés se
torna colina ou, levado a boca, um pedago de carne. Uma enorme
bobina com fios emprestada por operarios € um trono ou um castelo.
A direcdo com aparéncia do "Kyogen", ese egpaco grotesco entre
parénteses no "nd" tragico. (Jean-Pierre Léonardini, "Uma suavidade
inflexivel", in Festival de outono em Paris, 1972-82, 1982)

O modelo meyerholdiano oscila entre uma necessidade de des-
pojamento, um desgjo de nudez, de pureza que visam devolver o
teatro a seu nucleo fundador (o ator) e uma exuberancia barroca que
ndo hesita em mobilizar todo tipo de técnicas postas ao servico dessa
exploracdo da teatralidade. Os atores ndo sdo encerrados em um
papel Unico. Podem inclusive figurar elementos inanimados. E o
principio da montagem, a regra da heterogeneidade, uma estética da
ruptura conjugando as técnicas mais diversas, pantomima, guignol,
music-hall, bufonaria...

» TradicOes reencontradas

Deve-se a Meyerhold e a Copeau (a Craig também) a ressurrei¢éo do
gue aparece hoje como um dos mitos mais presentes no teatro mo-
derno, a commedia deWarte. Teatro sem texto sendo o improviso,
portanto teatro sem rastro, constitui provavelmente o proprio para-
digma de um virtuosismo soberano do ator.

Essa fascinagdo é uma fonte de inspiragdo transmitida de geracéo
em geracdo. Na Itdlia, Giorgio Strehler dirige, em 1947, um Arle-
quim, servidor de doispatrdes, de Goldoni. Marcello Moretti faz nela
um Arlequim deslumbrante. Essa realizagdo ira tornar-se algo como
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uma"pegacult” (no sentido em que se fdade "filmes cults') do teatro
contemporéneo. Strehler arepetira e renovardem diversas ocasides, e
ainda em 1989! Na Franca, Ariane Mnouchkine e seu Théétre du
Solel montam em 1975, j& mencionamos, um soberbo espetéculo
em que as técnicas acrobéticas da commedia, seus personagens fixos
(Arlequim, Pantaledo etc), suas mascaras, seus lazzi, o projetados
em um enredo de atualidade (a exploracéo e aexclusio dos trabalha
dores imigrantes).

Ao modelo meyerholdiano devemaos também a exploracéo de
umamemoaria do teatro que podemos chamar "exdtica’. Umamemao-
ria cada vez mais regtivada pelas viagens individuais, as turnés, os
fedivais... O teatro descobre préticas milenares estranhas a qual quer
impregnacdo redista. Artaud, como vimos, ficara desumbrado com
a "rigorosa matematica' dagueles dancarinos bainenses que desco-
briu na Exposicdo Colonia de 1931. Um quarto de século mais
tarde, Sartre e Simone de Beauvoir, dentre muitos outros, ficam
maravilhados com os faustos da Opera de Pequim que Paris recebe
em 1955 Um pouco mais tarde ainda, Roland Barthes proclamara,
nao sem razéo, que o bunkaru japonés é uma das formas mais bem
acabadasdoteatro { Oimpériodossignos, 1970). Etodosfardo questéo
de esquecer que Brecht estudara com interesse as técnicas de atuacéo
dos atores chineses; que Grotowski, com 0 mesmo objetivo, efetuara
in situ uma longa temporada de pesquisa...

Todas essss tradigdes dimentam cada vez mais intensamente a
nostalgia de um "teatro teatral”. E que SBo estranhas &idéiadamime-
se rediga. Desenvolveram um conjunto de técnicas de virtuosismo
codificadas. O canto, a danca, a acrobacia tém tanta importancia ai
guanto a atuacdo dramética.

Essa complexidade, essa perfeicdo, estranheza radicd —
tudo provavelmente inibiu o teatro ocidental por muito tempo. E é
bem verdade que os atores europeus ndo conseguiriam dominar o no,
0 kabuki ou o kathakali em dguns meses. O que provavelmente
explica que tenha sido necessario esperar uma data recente para ver
tradicBes extremo-orientais inspirarem e renovarem o teatro
francés com o ciclo Shakespeare do Théétre du Solell (1981-84) que
mobilizava aternada ou simultaneamente a estilizacéo épica do kabu-
ki {Ricardoll, Henrique V) easensuaidade refinadado kathakali { A
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noite dos reis, Henrique V). Ou com a trilogia do Mahabharata
(1985), umadas iniciativas mais ambiciosas e mais bem redlizadas de
Peter Brook, contando a um publico ocidental os grandes episodios
da cosmogonia hindu...

¢ O ludismo de Vitez

No teatro francés contemporéaneo, Vitez é provavelmente um dague-
les para quem o modelo meyerholdiano foi uma fonte de inspiracéo
quase constante.™®

A um teatro museografico, a uma representacdo imponente em
seu acabamento, objeto fechado sobre s mesmo e pretendendo anéo
se sabe que eternidade, Vitez prefere 0 esboco, 0 exercicio de oficing,
a improvisacdo e a experimentacdo. Uma vez que o teatro, de todo
modo, é arte do efémero, vamos gproveitar da situagéo!

Vitez trabalha portanto com um pegueno grupo de discipulos-
cumplices. Explora os recursos do ator. Interroga a eficicia do signo
teatral. Praticaum teatro que, acimade tudo, éatuacao, restituindo a
e termo sua acepcdo primeira. Como as criangas que, em uma
soberbaindiferenca a qualquer mimetismo, constréem suabrincadei-
ra sobre uma injuncéo hipotética das paavras. "E se fossamos la
drdes..." Do mesmo modo, Vitez: E se representassemos essa fasa
como tragédia? Esse drama como bufonaria? E vocé, que faz Dom
Juan, se fizesee Sganardla? E por que ndo Elvira?

A divisade Vitez € : "Pode-se fazer teatro de tudo.”

Esse ludismo, ese desrespeito aparente, restitui as obras-primas
do repertdrio o frescor, ajovididade do teatro de ferae dacommedia
deli arte que Vitez nunca perde completamente de vista mesmo nao
buscando ressuscité-la. E nesse espirito que montaAndrémaca. Exer-
cicio de escola, work in progress, sendo eaborado em cima de um
"tablado nu" mobiliado com uma mesa, uma cadeira e uma escada
gue sarvirdo ora de acessirio necessario (o trono de Pirro...), orade
suporte para permitir alinguagem dos corpos inscrever-s2 no espaco.
Atores e atrizes trocam de papéis independentemente de suas diferen-
Cas SEXUaAlS.

O mesmo ludismo regparece um pouco mais tarde, em 1978,
com uma tetralogia molieresca (A escola de mulheres, O misantropo,
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Tartufo, Domjuan). No mesmo cendrio, 0s mesmos atores passam de
um papel aoutro, secundarios ou protagonistas. E ndo seriailegitimo
ver nadirecéo daversio integral de Sapatodecetim (1987), dozehoras
de espetaculo, aredizacdo, em Vitez, do modelo meyerholdiano. Mas
Claudel, com seu senso da representacdo, da derrisdo, sua atracdo
pelas formas chinesas e japonesas do teatro, a arte com aqual trama
lirismo e bufonaria, parecia prestar-se aesse modelo desde sempre.

« ... ede Ronconi

Em maio de 1970, os aficcionados parisenses foram surpreendidos
com a redizagdo de um jovem italiano praticamente desconhecido,
Luca Ronconi. Tratava-se de uma adaptacao intensamente lUdica de
Orlandofurioso, poemaépico e romance de aventuras de cavdaiado
fina do século XV. E, mais ou menos, para a cultura itaiana o que
Dom Qui xoteé paraaespanhola, ou mesmo aCangéo deRolando para
a francesa um monumento do qua nunca nos aproximamos, savo
na escolaquando se € jovem demais para gprecia | o!

O teatro tradiciona explode. O publico evolui de pé em um
espaco vazio. O face a face paco-platéia ainda esta presente, mas
sonsamente minado pela oposicao de dois estrados, pranchas ridicu-
lamente escondidas por dois panos de cena pintados em trompe 1'oeil.
Teatro aitaliana, decerto, mas com dois palcos opostos. Como fazer?

Os personagens sfo nitidamente cavaleiros, uma vez que apare-
cem acavao!l Mas seus puros-sangues admitem sem pudor seu cardter
de méquina teatral. Essss herdis S puxados por carros de rolimés
manobrados por um pessod que os faz circular "agalope' aravés de
um publico pasmo. Enfrentam, como previsto, um dragd, uma
quimera, uma orca... Mas essss méguinas sobrevoam 0 espago de
representacdo exibindo seu artificialismo, seus cordames, suas polias,
seu esqueleto de madeira, como agqueles objetos que as criangas inte-
gram em sua brincadeira, por uma decisdo arbitraria livre isenta de
toda coercdo mimética, fazendo de uma cadeira um caminhéo...
Saborosamente, essas maguinas nNos remetem a0 mesmo tempo ao
maravilhoso de nossainfancia, ainfanciade nossa culturae ainfancia
do testro.
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Diversos episddios do poema de Ariosto sfo assm repre-
sentados, torneios, combates, encantamentos, loucura amorosa...
mas em um espirito de truculéncia e de zombaria parédica. Quanto
a0 epectador, é, queira ou ndo, parte integrante dessa brincadeira
irresigtivel. Sua posicdo e sua mobilidade o obrigam a se fundir na
massa de um publico que, por suavez, é sutilmente metamorfoseado
em dgum lugar daacdo — mar, floresta, campo de batal ha, labirinto.

Enfim, a acd ndo é mais sucessiva como no teatro tradicional.
Ela explode smultaneamente nos quatro cantos do espaco. Atravessa
amultiddo em cima de carros. Locdiza-se provisoriamente sobre 0s
dois estrados. Em suma, tudo é feito para que o espectador ndo saiba
mais para onde voltar a cabecal Para que sda de sua passividade
habitual e entre ativamente na brincadeira escolhendo atodo instante
o fragmento da representacéo que ird acompanhar, 0 personagem ao
qua va se ligar por um momento, uma vez gque iguamente ndo
consegue mais abranger tudo como no teatro aitadiana

A principa virtude do modelo meyerholdiano se deve ab mesmo
tempo a renovacdo forma que impde e ao olhar que obriga a langar
sobre 0 teatro. Fomenta 0 deslumbramento e o prazer do jogo, mas
desmonta a ilusio, ou, afortiori, aaucinacio. E um teatro onde n&o
paro de me sentir no teatro. Ele me fda do teatro e ndo procura se
fazer passar pelo red. Faz de tudo para abaar habitos congelados em
dogmas que tendem a se tornar, no espirito do espectador, um modo
de representacdo. Redfirma a necessidade de "lavar o olhar do espec-
tador com o arbitrério e a provocacao e de combinar cumplicidade e
disténcia

7. Cruzamentos e mesticagens

A rotulagem é uma comodidade escolar. Os criadores ndo gostam
nada de se ver encerrados em uma pretensa "especiaidade’ que pode
Ser gpenas aetapade um percurso. Reivindicam o direito amudanga,
a inovacdo, a experimentacdo, até mesmo a contradicdo. Tém cons-
ciéncia de que o0 academicismo nasce da repeticéo e da auto-imitacdo.
Do mesmo modo, ndo hesitam era evocar diversos model os tedricos
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gue combinam em uma espécie de sincretismo criador. Este tavez
sga o trago mais caracteristico do modelo em vigor nos anos recentes.
Portanto é impossivel reportar as manifestagbes mas notéveis do tea-
tro contemporaneo & ilustracdo de uma teoria. Porém, nada impede
gue depreendamos alguns eixos de orientacao.

O principio de atualidade

Esta é provavelmente a encruzilhada em que se encontram os mais
diversos modelos tedricos. Atualmente talvez sga a definicdo artau-
diana de atualidade que, mais do que Brecht, inspirao teatro. Artaud:

N&o tera nenhuma espécie de interesse parands, e achamos que parao
teatro também, qualquer obra que n&o obedeca ao principio deatuali-
dade. Atualidade de sensagBes e de preocupagdes, mais do que de fatos.
(OteatrodeAlfredjarry, 1929)

Artaud, em suma, bane do teatro uma atualidade circunstancial,
efémera, de superficie:

O teatro ... deve romper com a atuaidade ..., seu objetivo néo é re-
solver conflitos sociais ou psicoldgicos, servir de campo de batalha para
paixGes morais, mas exprimir objetivamente verdades secretes ... (O
teatro eseuduplo, "Teatro oriental eteatro ocidental™)

Na férmula artaudiana, € o termo "principio" que deve reter a
atencdo. Isso significa que a atualidade é percebida como uma forca
atuante, talvez estruturante, como o nucleo de uma angustia coletiva
gue unificaria o publico e o fundiria com o palco.

Artaud esta menos distante do que se poderia pensar a primeira
vista da andlise e da prética brechtianas. Por exemplo, a atualidade de
Brecht, no imediato pds-guerra, ndo é tanto a questdo da bomba
atdmica, mas a das relagbes entre ciéncia e politica. N&o Hitler, mas
um possivel ressurgimento do nazismo. Assim, evita dirigir "o caso
Oppenheimer"** ou de fazer de Hitler o protagonista de um drama.
"Distancia’ a atualidade pelo recurso a metafora. Metéfora histérica
com Galileu Galilei; metafora parédica com Arturo Vi.
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Mas Artaud ndo procedia, no fundo, de maneira diferente quan-
do estabelecia o projeto de readizar um espetéculo intitulado A con-
quista do México. Suas intengdes eram, nesse aspecto, clarissimas:

Este tema foi escolhido:

1. Por um lado, emfunc&o desua atualidade, e por todas as ausbes que
permite a problemas de interesse vital para a Europa e o mundo.

Do ponto devistahistorico, A conquista do México colocaaquestdo da
colonizagd. Fez reviver de maneira brutal, implacavel, sangrenta, a
fatuidade sempre vivez da Europa ...

2. Ao colocar aquestdo terrivelmente atua da colonizaggo e do direito
gue um continente acredita ter de subjugar um outro, da coloca a
questdo da superioridade, real, nesse caso, de certas ragas sobre outras
... (Oteatro eseu duplo, "O teatro da crueldade”, segundo manifesto,
1933)

Esse principio de atualidade caracteriza enfim todos os espetacu-
los do Théatre du Soleil, como assinalamos a propdsito dos dois
espetaculos mais recentes dessa companhia, Norodom Shanouk
(1985) e A indiada (1987). As expectativas de Artaud em relacdo a
Congquista do México poderiam ser aplicadas ai praticamente sem se
mudar uma palavral Oprincipio de atualidade talvez sgja em primeiro
lugar a necessidade de mostrar, com os recursos do teatro, o encadea-
mento das causas e efeitos chamado Histéria, mas também sua reper-
cussdo navida mais cotidiana e mais anénima. N&o € um acaso que,
antes de realizar esses dois espetaculos, o Théatre du Soleil tenhafeito
um desvio por Shakespeare, isto €, por um universo em que a figura
do Principe e do Labrego ndo apenas coexistem mas adquirem senti-
do uma pela outra.

O texto, denunciado, violado e... perpetuado

O modelo artaudiano excomunga o texto. No entanto, néo podemos
deixar de admitir que, em seus projetos e suas rariss mas redizagdes,
Artaud n8o fez outra coisa sendo se confrontar a textos. Pronto a
violentalos, com mas ou menos rudezal Ndo anuncia e que o
teatro da crueldade encenara "sem levar em contao texto..." todauma
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sriedetextosilustres ou marginais (Arden ofFever sham, um excerto
de Zohar, a histéria de Barba Azul, um conto do Marqués de Sade,
melodramas, o Woyzeck de Blchner...)? Enfatizaclaramente que esses
textos seréo "adaptados’, "transpostos’, "vestidos'. Que "do teatro
elisabetano ... 86 sxrdo mantidos a indumentéria de época, as Situa
¢Oes, os personagens e a acdo (O teatro e seu duplo, "O teatro da
crueldade", primeiro manifesto, 1932).

E o mesmo Artaud, curiosamente, especifica que, se propde
montar Woyzeck, & "por espirito de reagdo contranossos principios, e
atitulo de exemplo do que se pode extrair cenicamente de um texto
preciso” (Ibid.).

Ironia de intelectual a respeito do modelo que de préprio esta
em vias de eaborar? Ou empenho em construir uma teoria "aberta’,
em dizer que um modelo ndo é um dogma?

Os herdeiros de Artaud se permitirdo a mesma liberdade de
repudiar o texto sem jamais cessar devoltarem aele O Living Theatre
propora"sud' versdo de Antigona. A de Sifocles, mas ja reescrita por
Brecht, que havia afirmado cabalmente — paradoxo para um autor!
— sau total desrespeito a literalidade e a0 cardter pretensamente
intocavel das grandes obras do repertério. *

A prética e a evolugdo do Théétre du Solell sfo ainda mais
sugestivas. Em primeiro lugar, recusam a propria intervencdo do
dramaturgo em prol dacriagéo dita coletiva (orientada e estruturada,
€ verdade, por Ariane Mnouchkine). 1ss0 gera dois espetécul os sobre
a Revolucdo, 1789 e 1793, mais tarde A idade do ouro. Depais,
retorno obliquo a prética do texto: Ariane Mnouchkine adapta, para
0 saU teatro, o romance de Klaus Mann, Mefisto (1979). Um pouco
mais tarde ainda, ese retorno ao texto € explicito e triunfa (os
Shakespeare). Atualmente, enfim, um equilibrio parece ter se estabe-
lecido. Dramaturgia, direcdo e escrita se fundem em um trabalho
comum. Héene Cixous exreve verdadeiras pegas (Norodom Sha-
nouk, A indiada), porém mais proximadas pesquisas teatrais de Aria
ne Mnouchkine e do Théétre du Solell.

Em suma, o modelo contemporaneo se caracteriza por uma
abordagem bem menos dogmética da questéo do texto. Provavelmen-
te porque atualmente o imperialismo do autor ndo et em nada na
ordem do dia. Tudo pode constituir um texto, e 0 essencid € que um
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€lo de necessidade profundamente vivenciado se estabelecaentre, de
um lado, o diretor e seus atores e, de outro, o texto.

Tudo acontece como Se agora o teatro Se recusasse a se encerrar
em definigdes rigidas, aseimpor exigéncias em nome deste ou dague-
leapriori tedrico. A ese respeito, um Peter Brook d& o exemplo de
uma liberdade soberana. Sem proclamaco retumbante, utilizaa ad-
miravel ruina do Bouffes du Nord para di montar ora obras canéni-
cas do repertério internacional: Timon de Atenas, de Shakespeare
(1974), o Ubu, deJarry (1977), Ojardimdascergjeiras, de Tchekov
(1981), ora espetéeulos cujas fontes inspiradoras S0 extremamente
vaiaveis, Osiksinspiradaem umaobrade etnologia (1975), A confe-
rénciadospéssaros, em um conto persa(1979), ou o recente Mahab-
harata, haurido em um dos textos essenciais da cosmogonia indiana
(1985). O autor, no caso Jean-Claude Carriére, trabaha entéo em
estreita Simbiose com Brook e seus atores, e também com o lugar que
servira de estrutura para a representacao. Outro exemplo caracteristi-
co dessarecusa das fronteiras e suas proibicdes, A tragédia de Carmen
(1981). O "texto", no caso, € uma das obras embleméticas do reper-
torio lirico francés. Peter Brook, com a gudade Jean-Claude Carriére
e do compositor Marius Constant, ndo hesita em subverté-lo. Apro-
ximao libreto danovelaoriginad de Mé&imée. A orquestracambiante
de Bizet € subgtituida por aguns instrumentistas... O titulo mostra
dissadiferenca: ndo Carmen, masA tragédiade Carmen. O espetacu-
lo € admiravel, mas os puristas se indignaram porque se ousou "colo-
car amao" em Carmen. Ora, ai esta precisamente umadas caracteris-
ticas do teatro atual. Ele ndo hesita, se for o caso, em "colocar a médo
em...". Recusase a sacrdizar um texto, por mais prestigioso que sga,
consciente de que este € o caminho mais caracteristico do academi-
cismo.

Em suma, 0 "sarvigo do texto" ndo é mais o que eral A devogio
ou a deferéncia, mesmo equivocadas, sucedeu-se ago como uma
insoléncia reiterativa. O "servidor” (o diretor) ndo hesitaem "bruta-
liza" o "patrdo” (o texto, o autor...). As vezes faz com que sofra
verdadeiros e etrochoques. Mas no melhor dos casos, essaviolénciaé
coisa de juventude. Se o doente ndo morre disso, encontra-se ampa-
rado por uma nova e exuberante juventude. Bagta evocar as metamor-
foses de Marivaux durante os Ultimos trinta anos. Etgpas principais:
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O triunfo do amor (Vilar, 1955), A segunda surpresa do amor (Plan-
chon, 1959), A disputa (Chéreau, 1973), Afalsa dama de companhia
(Chéreau, 1985)-.» Para grande lastima dos "marivaudianos' fiéis, o
autor de Dupla consténcia perde com isso suas perucas empoadas, sua
elegancia maneirista para revelar crueldade, perversdo e violéncia.
"Maneira, como observa Bernard Dort, de dar corpo as palavras de
Marivaux" (O teatro na Franca, vol.2, 1989).

Lembrancas, lembrancas

A descoberta da memdria, ou antes de todas as memorias, constituiu
provavelmente um dos tragos marcantes do modelo contemporaneo.
Em certo sentido, alias, isso é provado pela exuberancia textual que
privilegia as obras do passado e esse gosto pela redescoberta de obras
caidas no esquecimento, o qual parece nunca ter estado mais vivo:
Bernard Sobel monta Ojudeu de Malta, de Marlowe (1976), Patrice
Chéreau, o Peer Gynt, de Ibsen (1981), André Engel, aPentesiléia, de
Kleist (1981), Antoine Vitez, o Hipdlito, de Garnier (1982), que a
Fedra, de Racine, havia completamente ocultado. Jean-Marie Villé-
gier se tornou um especialista em ressuscitar textos pré-classicos do
século XVII (Tristdo o Eremita, A morte de Séneca, 1982; Mairet, As
galanterias do duque de Ossone, 1987; Larivey, Ofiel, 1989). Retorno
também de Maeterlinck com Interior (Claude Régy,1985), ou O
passaro azul (Alfredo Arias, 1988)...

» Memdria coletiva

A memodria do teatro € também, claro, a de suas formas e suas prati-
cas. Ja apontamos a pregnancia espantosa, ao longo de todo o século
XX, desse mito da commedia deWarte que circula, como um fio verme-
Iho, de Craig a Copeau e a Meyerhold e de Strehler a Mnouchkine.
Nostalgia de um teatro puro e perfeito do qual o ator seria o soberano
triunfante: aidade de ouro de que nos fdava o espetaculo homonimo
do Théétre du Soleil era provavelmente, por antifrase, os anos 1970,
a euforia do boom econdmico, mas também a reminiscéncia deslum-
brada desse momento mégico que foi o da commedia...
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E também uma tomada de consciéncia e uma afirmaggo; para
aém de todas as diferencas, para dém de toda fronteira, o teatro €
um. A memoéria do teatro ndo € apenas ocidental, é universa. A
barreira que parece proibir ao ator europeu o dominio do kabuki ou
do kathakali é sempre apenas técnica e conjuntural.’® Ariane
Mnouchkine, com os Shakespeare, Peter Brook com o Mahabharata
mostraram, ai também, que ese limite ndo eraumafronteiraintrans-
ponivel. O corol&rio € um necessario nomadismo do teatro. Gro-
towski, em 1962, estuda longamente in loco a arte do ator chinés
interrogando-se sobre a possibilidade de integrar suas técnicas a um
método especifico que excluisse todo exotismo e todo pitoresco. E
Peter Brook tem uma regra de trabalho que impde longas tempora
das, com seus atores, naAfricanegra, nas indias... para se impregnar
ndo gpenas de um conhecimento técnico, mas do clima que integra
es2 conhecimento a uma civilizagdo de maneira que a forma n&o
esgia nunca dissociada do sentido. Por forga do virtuosismo multi-
forme, o0 ator adquire com isso uma espécie de leveza, uma degriade
representar naplenitude de seus recursos. Mais que avelhaidentifica:
¢80 com o0 personagem, hoje em dia tavez sga essa degria que,
espalhando-se do palco paraaplatéia, prendao espectador ao espeté-
culo no casamento dalucidez e da festa

¢ Memodria pessoal

Mas a memoria do teatro contemporaneo ndo € apenas um trabalho
em cima de préticas esquecidas ou exdticas. Mobiliza também as
lembrangas vividas-sonhadas do individuo. Memdria enterrada do
ator que dimenta a oferenda de s do teatro grotowskiano (cf. supra,
p. 174). Reminiscéncias do diretor, que, a exemplo do escritor, "faz
teatro" de seu passado mais secreto. O espetéculo revelado por Bob
Wilson em 1971, O olhar&o surdo, encontra sua fonte nessazonaaé
entdo pouco explorada pelo teatro:

Um diaem NovaYak, de [Wilson] vé um pdlicid bater en um garoto
negro. Wilson tira esse jovem ddinquiente, surdo-mudo, da prisfo.
Hca ssbendo que a perda da fda fa consecutiva a um espetéculo de
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nato: umamulher esfaqueando duas criangas. O olhardosurdo se
organizaem torno da recorréncia dessa emocdo primordial, diluidanos
faustos pontilhados de um imaginario simbdlico. (Jean-Pierre Léonar-
dini, "A imobilidade ou isso se mexe", in Festival de outono em Paris,
1972-1982)

O paco wilsoniano torna-se assm epaco de rememoracao, aé
mesmo de anamnese. Ele se povoa de figuras estranhas dificilmente
identificavels e trabalhadas, como nos sonhos, por um movimento
obsessivo, repetitivo e ralentado.

Essa memériaindividua ndo é hermética nem fechada sobre s
mesma. E impregnada por uma memodria coletiva. Existe ai, poten-
cialmente, espaco para um encontro e uma fusio entre o palco e 0
publico. A meméria do ator e a do diretor é também sob certos
aspectos, aminha, asua.. Grotowski teorizou precisamente a mobi-
lizacdo teatral dessa memoaria coletiva. Para que hga "desvelamento”
do ator e conseqliente perturbacéo do espectador, € preciso, diz ele,
gue hga "encontro”. Ora, a experiéncia individua que, por defini-
¢ao, é praticamente incomunicavel, ndo permite, a éa sozinha, ta
encontro. E preciso delimitar e explorar o campo em que essa expe-
riéncia cruza com a do espectador: heranga coletiva, feta de vaores
comuns, de sofrimentos partilhados, de tabus assumidos, na qua
toda uma sociedade forja sua identidade. So os grandes mitos da
modernidade que fundam essa heranga. Mitos humanistas greco-lati-
nos, mitos cristdos, mitos da barbérie contemporanea... Akropolis
(1962) celebra a tradicdo humanista na qua a civilizacdo ocidental
bebe sua legitimidade. Cenas da mitologia grega, do Antigo Testa-
mento... Mas esses mitos S50 confrontados a experiéncia mais trau-
matizante do século XX, ados campos de concentrag@o e de extermi-
nacdo. Os deportados re-presentam de maneira "pesaddescd’ 0s epi-
sodios famosos em questéo. A partir dai, que sentido conserva esse
humanismo no coragio de um mecanismo triturador que o nega? E
preciso denuncié-lo como dienacdo? Celebrélo como o Unico recur-
S0 que permite escapar a animalidade?

Tadeusz Kantor, também polonés, explora 0 mesmo campo da
memoria individual-coletiva, mas privilegiando uma rememoragéo
subjetiva e um escarnio ao mesmo tempo &cido e funebre. Ele esta
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constantemente presente em cena, assm como Tadeusz Kantor, es-
pectador displicente mas atento, as vezes vagamente surpreso, as suas
proprias lembrangas. As figuras que surgem da infancia se parecem
com marionetes cinzentas, brancas ou pretas. Em conjunto, eas
fazem pose como para retornar a velhas fotos de familia A fotografia
representadids um papel inspirador essencid. E amatrizde Wielopole
Wielopole. "A fotografia, diz Kantor, € um momento trégico petrifi-
cado.”

Logo o redizador esta cercado, envolvido pelas figuras de sua
infancia polonesa que tavez sgam de todas as infancias polonesas, 0
pai, a mée, o tio paroco, o0 vizinho rabino, soldados robotizados
marchando, gémeos intercambidvels... Todos esses espectros, se agi-
tam zombeteiramente em uma danga desarticulada sustentada por
umamusica rangente e nostalgica ao mesmo tempo. Se 0s atores tém
ago damarionete, as bonecas de dimensdo humana que se misturam
adestém dgo de humano e acabam por embara har as cartas Kantor
chamou justamente sua iniciativa de "Teatro da Morte". A repre-
sentacdo com efeito diz da impossivel ressurreicdo do passado e do
triunfo da poeira...

Entre Wilson e Kantor, ndo exise nenhum ponto em comum
exceto que essa exploragdo da memaria é a base mais solida da sobe-
rania do diretor. Além da rememoracdo ser substituida antes por
imagens do que por um discurso articulado, o texto, quando o hé,
ndo pode s, evidentemente, sendo o do "narrador”, isto &, do redli-
zador. Nenhum dramaturgo jamais conseguird escrever, em seu lugar,
ese didogo entre seu eu de hoje com o de ontem ou outrora...
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Concluséao

Nunca o teatro na Franca foi t&o préspero. Desde os anos 1950, uma
politicacultural foi mantida, independentemente das orientacbes dos
sucessivos governos. Ela permitiu aimplantagcdo de companhias esta-
veis em quase todas as cidades de grande e, até mesmo, de pequena
importancia.

Antigamente a provincia esperava a visita em turné das criagles
parisienses. Hoje Paris recebe calorosamente, e as vezes triunfalmen-
te, produgdes vindas da provincia.

Os maiores diretores estrangeiros trabalham regularmente na
Franca: Strehler e Ronconi, Griber e Luc Bondy, sem fdar de Peter
Brook, que estainstalado, desde 1974, em seu Théatre des Bouffes du
Nord.

Quanto aos franceses, dispbem de sdas modernas, de compa-
nhias estaveis as quais renomados artistas vém as vezes se juntar.
Planchon reina ha mais de 30 anos em Villeurbanne. Chéreau terd
dado um lustro exuberante aos Amandiers de Nanterre de 1982 a
1989. Vitez, depois de ter dirigido Chaillot, o teatro de Vilar, esta
hoje a frente da Comédie Francaise. E se Ariane Mnouchkine, ciosa
de sua independéncia, se recusa a depender do Estado, ndo € por falta
de propostas...

Parece distante a épocaem que um Dullin se debatia em inextri-
caveis dificuldades financeiras, em que um Jouvet fazia cinema, de
gue ndo gostava, para sustentar seu teatro, ou em que a "pobreza’ das
realizagbes de um Pitoeff transformava uma pressdo econémica em
opcao estética.

Se um dos modelos tedricos modernos do teatro foi plenamente
realizado, é decerto aquele do teatro popular, ou para repetir a bela
formulade Vilar, do teatro servigo-publico. Em suma, afamosa "crise
do teatro" aparece como uma espécie de figura retérica convenciona-
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da em um discurso de reivindicacdo que busca atrair o favor eaguda
publicos. De duas, uma: ou se trata de uma ficgdo comoda, de um
automatismo do discurso das pessoas de teatro sobre s mesmas, ou
entdo o teatro francés tem como destino viver e florescer em um
clima de crise permanente!

Mas vgamos mais de perto: famosa crise ndo é provave-
mente de ordem financeira ou estrutural. Elando tem (ainda) efeito
epetacular. No entanto, ndo podemos deixar de notar que uma
epécie de anemia enlanguesce o teatro dos anos recentes. Nos anos
1960 uma geracéo de diretores se revelou ab mesmo tempo, juventu-
de e talento conjugados da maneira mais vibrante. Planchon tem 27
anos quando seu primeiro George Dandin (1958) vira de cabega para
baixo o academicismo molieresco e causa escanddo. Quando Ché-
reall ganha o Prémio das Jovens Companhias por sua direcdo de Os
soldados, de Lenz (1967), ma passou de 20 anosl E Ariane Mnouch-
kine, no momento de 1789 (1970), tem apenas 31 anos...

Atualmente, com aguns outros e por trés desses "antigos' sem-
pre verdes que sfo Strehler e Brook, restam as figuras de proa do
teatro contemporaneo. Em plena posse de seus recursos. Unanime-
mente admirados mesmo quando criticados. Mas afloracdo dos anos
1960 ndo se reproduz. Buscase em vao a geracéo que substituird e
fard o teatro do ano 2000. Os grandes acontecimentos do teatro de
hoje est@o nas maos de diretores que, Chéreau aparte, ndo tém menos
de 50 anos. A forcada idade, decerto, mas ndo mais suaflor! Sdo os
Shakespeare do Théétre du Solell (1982-84), o Mahabharata de
Brook (1985), aversdo integral do Sapato de cetim montada por Vitez
(1987)...

Em julho de 1968, durante um Fegtivd de Avignon no qud se
desencadeavam as Ultimas ondas de maio, Vilar foi pego a parte por
umajuventude extremada, aguela mesmaque, jaquarentona, celebra
a porfia seu génio! Vilar, sincero e desinteressado que fosse, havia
ficado profundamente magoado por esses atagues nem sempre muito
leais. No entanto, esse ato de terrorismo intelectua anunciava, de
certamaneira, 0 desabrochar da representacéo dos anos 1970.

Atuamente, nenhum adolescente exdtado pensaria em brigar
com Peter Brook ou com Ariane Mnouchkine. Seu publico (de tem
entre 15 e 30 anos) comunga uma admiracdo radica. Nenhum "as-
sassinato do pal" no horizonte!
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Serd que as novas geragies estéo se desviando da arte do teatro?
Ter-se-iaentdo com que se preocupar. Outraexplicacdo as vezes dada:
0 desabrochar atual da direcéo seria uma epécie de fogo de atificio
final. O reino do diretor, que dura haum século e que fo freqliente-
mente qualificado de ditadura, acabaria suavemente. Mas para s
substituido por qué?

O teatro de amanha sera feito por livres comunidades de atores,
até mesmo por atores solo, a maneira dos itdianos Carmelo Bene ou
Dario Fo, dos franceses Raymond Devos ou Philippe Caubére. *

"Libertacdo" do ator e, aravés dele, do tesatro? Essa evolucéo
ariscase arevea rapido demais seus limites e seus inconvenientes.
O ator que impde suale ao teatro sam controle é geral mente tentado
por um modelo baseado no exibicionismo virtuose, como vimos na
época dos "monstros sagrados' do find do século XIX. Essa "liberta-
¢a0" poderia muito bem setornar uma regress2o...

Afind de contas, se hd "crisg" da pode s considerada no nivel
da reflexéo tedrica. Tudo se passa no fundo como se a elaboracdo de
model 0s novos precisasse de uma certa formade ressténcial Os escri-
tos tedricos mais revolucion&rios se devem a homens de teatro mais
ou menos rgeitados pela instituicdo, mais ou menos decepcionados
por seu peso e seu conformismo: Craig e Appia, Copeau e Artaud.
Mesmo homens como Stanidavski, Meyerhold ou Brecht, que pare-
cem fazer excegdo a regra, tiveram que se dirmar contra os
modelos dominantes — a tradicdo estereotipada do século XIX para
Stanidavski, 0 naturalismo stanidavskiano para Meyerhold, 0 mode-
lo aristotélico para Brecht...

O sincretismo que parece prevaecer atualmente é consequéncia
de um espirito de liberdade e de toleréncia. Cadaum tem o direito de
fazer 0 que quer, e de roubar seu md onde acha que vai encontré-lo.
O publico, aberto e acolhedor, julgard a peca. Com is0, a reflexéo
tedrica ndo tem mais nenhuma razéo de s, uma vez que cada um
elabora, paraseu uso pessoa, seu préprio modelo. No fundo, tudo se
passa como se, com uma certa defasagem cronoldgica, os diretores
seguissem amesmaevolugdo que os dramaturgos. Ninguém pretende
mais impor nem dogmanem modelo a coletividade. Cada um teoriza
paras sem que Se s§a hecessario polemizar — portanto, no limite, a
explicitar — em um texto publico, reflexéo.
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E depois, ese fendbmeno de enfraquecimento se explica talvez
também por umaevolucdo bem mais ampla, ada relacdo dos contem-
poréneos com a escrita. Se certos diretores publicaram textos (ndo
raro notaveis por sua penetracdo) sobre o teatro,” des pertencem a
geragdes que conservaram o gosto e o culto do texto. Os maisjovens
parecem desdenhar o livro. E claro que apresentam suas redizagtes
em textos liminares freglientemente bastante eruditos incluidos no
programa. Mas ndo existe — ndo ainda, é preciso querer — ensaio
globa sobre o teatro assinado por Ariane Mnouchkine, Luca Ronco-
ni ou Petrice Chéreau.

Questdo de tempo também! Essa gerac@o trabalha muito, e de
maneira continua. Quando o Théétre du Soleil ou o grupo de Peter
Brook ndo etdo atuando, des estéo ensaiando ou se exercitando. Em
suma, o diretor atualmente ndo péra de refletir no préprio coracdo de
uma pratica. Ao mesmo tempo, ndo tem mais tempo de escrever, ou
a preocupacao de publicar!

Caso s tente definir um modelo contemporéneo, ira se fdar de
cruzamentos, de mesticagens, em sumade um "teatro no plura” que
conjuga e ementos heterogéneos. Mas um dos efeitos perversos dessa
evolucdo ndo seria um indiferentismo tedrico? Esta é uma das carac-
terigticas do "pds-modernismo” pictérico. Poderia também ser um
traco marcante do teatro de amanha. Teorizar, jase disse, é relvindi-
car, excomungar, combater. Mas para que teorizar quando todo mo-
delo se vé amparado por umalegitimidade de principio, e quando, as
escolhas soberanas do diretor, ndo se oponha mais resisténciaaguma
ando ser ade umapossive rejeicdo individua do espectador?

Quem diz teorizacdo subentende, como vimos diversas vezes,
ideologia. Mas como teorizar a partir do momento em que coabitam
pacificamente asideologias mais diversas, em que eas se contaminam
umaa outra relativizando-se reciprocamente?

Nesse contexto, explicarse uma certa forma de tentacéo "mini-
maigd'. Retorno a um "teatro pobre’ ndo segundo a ambiciosa
abordagem de Grotowski, mas, mais humildemente, pararecolocar o
teatro a nu, explorar seus recursos sem apriori, e Ihe devolver uma
jovididade e uma ddlicadeza que a prosperidade desses Ultimos 20
anos lhe havia feito mais ou menos perder.
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Cronologia

Tradugdo em latim da Poética de Aristoteles (Valia).
Publicacéo em grego da Poética de Aristoteles.

Nova traducdo em latim da Poética (Paccius).

Edicdo comentada da Poética, por Robortello.

Edic@o comentada da Poética, por Maggi.

Scaliger, Poética (em latim).

Castelvetro, Poética d'Aristotele vulgarizzata.

LaTaille, Da arte da tragédia.

Vauquelin de La Fresnaye, Artepoética.

Heinsius, Poética (em latim).

Chapelain, Prefacio ao Adonis, de Marino.
Chapelain, Carta sobreas vinte e quatro horas.

Chapelain, Sobre apoesia representativa.
Triunfo do Cid.

Chapelain, Os sentimentos da Academia Francesa acerca da
tragicomédia do Cid.

Scudéry, Observacessobreo Cid.
Sarasin, Discurso sobrea tragédia.

Scudéry, Apologia do teatro.

LaMesnardiére, Poética.
Vossius, Poética (em latim).

D'Aubignac, Aprética do teatro.

Corneille, Discurso sobre a utilidade e as partes do poema
dramatico.

Discurso sobre a tragédia e os meios de trata-la segundo o
ver ossimil eonecessario.

Discurso sobretrés unidades deac&o, dedia edelugar.
Moliére, A escola de mulheres.
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1663 Querela da Escola de mulheres.
1664 D'Aubignac, Dissertacéo sobre o poema dramatico.
Moliéere, Tartufo.
1667 Nicole, Tratado da comédia.
Racine, Andrémaca.
1668  De Puré, |déasdos espetacul osantigos e novos.
Subligny, Prefécio da Louca querela.
1671 Tradugdo em francés da Poética de Aristoteles, por Nor-
ville.
Racine, Prefacio de Berenice.
167'4 Boileau, A artepoética.
Rapin, Reflexdessobrea Poética deAristételesesobreasobras
antigas e modernas.
1675 Le Bossu, Tratado dopoema épico.
1677 Racine, Fedra. Racine parade escrever para teatro.
Saint-Evremond, SobreasOperas.
1687 Bouhours, A maneira depensar claro nas obras do espirito.
1688 Inicio da Querela dos Antigos e dos Modernos.
1692 Dacier, traducéo da Poética de Aristotel es.
1694 Bossuet, Maximas e reflexdes sobre a comédia.
1714 Houdar de laMotte, Discurso sobre Homero.
1719 Dubos, Reflex@es criticas sobre apoesia, apintura e a misica.
1721-30 Houdar delaM otte, Discursos e reflexdes.
1731  Voltaire, Discurso sobrea tragédia.
1748  Voltaire, Discurso sobrea tragédia antiga e moder na.
1757 Diderot, Conversassobre O filho natural.
1758 Rousseau, Carta a DAlembertsobre os espetacul os.
Diderot, Discurso sobre apoesia dramatica.
1764 Voltaire, Comentério sobre Corneille.
1767  Beaumarchais, Ensaio sobre o género dramatico sério.
1767-68 Lessing, Dramaturgia de Hamburgo (em alem&o).
1769-73 Diderot, Paradoxo sobreo ator (publicado apenas em 1830).
1773  Mercier, Sobreo teatro, ou Novo ensaio sobrea artedramatica.
1778 Mercier, Sobre a literatura e os letrados, seguido de um novo
examedatragédia francesa.
Voltaire, Irene. Triunfo.
1784 Estréia triunfal do Casamento de Figaro.
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1785 Traducdo francesa da Dramaturgia de Hamburgo.
1789 M.J. Chénier, Carlos|X.
1792 Schiller, Sobre a arte trégica.

1807-13 Schlegel, Curso de literatura dramética (trad. fr. em 1813).

1809  Constant, Reflexdes sobre a tragédia de Wallstein e sobre o
teatro aleméo.

1813 Sismondi,y4 literatura do Midi da Europa.

Mme. de Staél, Sobre a literatura.
Mme. de Staél, Sobre a Alemanha.

1821 Guizot, Ensaio sobre a vida e as obras de Shakespeare.
Sismondi, Histériadosfranceses.

1823 Stendhal, Racine e Shakespeare (primeiraversgo).

Manzoni, CartaaM.C. sobrea unidade de tempo e lugar na
tragédia.

1825 Srendhal, Racine e Shakespeare (segunda versao).

1826-27 Guizot, Histdria da Revolucdo da Inglaterra.

1827 Hugo, Prefacio de Cromwell.

1827-28 Atores britanicos trabalham em Paris. Descoberta da "atua-
¢do inglesa.

1829 Vigny, O mouro de Veneza na Comeédie Frangaise. Tumulto.
Carta a Lord *** sobre a soirée de 24 de outubro de 1829 e
sobre um sistema dramadtico.

Dumas, Henrique Ill e sua corte na Comédie Frangaise.
Triunfo.

1830 Hugo, Estréia de Hernani na Comédie Frangaise. Intermi-
nével "batalha’.

1833 Hugo, Prefacios de Maria Tudor e de Lucrécia Bérgia.

1834 Planche, Sobre a reforma dramética.

1838 Musset, Sobre a tragédia.

Hugo, Prefécio de Ruy Blas.

1843 Hugo, Os burgraves. Fiasco.

Triunfo de Rachel na Lucrécia, de Ponsard.

1848 Wagner, A obra de arte dofuturo.
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Introdugdo as grandes teorias do teatro

Wagner, Opera edrama.

Labiche e Michel, O chapéu depalha italiano.

Dumas filho, A dama das camélias.

Estréia parisiense do Tannhduser, de Wagner. Cabala e fra
Casso.

Hugo, William Shakespeare.

Zola, TeresaRaquin (adaptacdo para o palco).
Zola, A taberna (adaptacdo para o palco). Triunfo.
Os principais teatros instalam equipamento de iluminagdo
elétrica.
Zola, O naturalismo no teatro.
Nossosautoresdramati cos.
Becq de Fouquiéres, A arte da encenacao.
Antoine funda o Teatro Livre.
Icres, Osagougueiros, montagem de Antoine.
Antoine, o Teatro Livre.
Paul Fort funda o Théatre d'Art.
Quillard, Da absoluta inutilidade da encenacdo exata.
Lugné-Poe cria o Théatre de 1'Oeuvre.
Pottecher criao Teatro do Povo, em Bussang.
Appia, A encenacdo do drama wagneriano.
Jarry, Ubu rei, direcdo de Lugné-Poe.
Jarry, Da inutilidade do teatro no teatro.
Estréia, por Sarah Bernhardt, em uma adaptacdo bastante
"livre", do Lorenzaccio, de Musset (publicado em 1834).
Appia, Musica e encenagéo.
Zola (inspirado em), A Terra, diregdo de Antoine.
Debussy, Pelléas et Mélisande (inspirado na pecade Maeter-
linck).
Rolland, O teatro do povo, ensaio de estética de um teatro
Novo.
Antoine, Discussdo sobrea encenacéo.
Rei Lear, direcdo de Antoine.
Appia, Como reformar nossa encenagao.
Craig, A artedo teatro.
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1906
1907
1909
1910
1911
1912
1913

1914

1920

Antoine, diretor do Odeon.
Gémier, diretor do Teatro Antoine.

Julio César e Tartufo em direcBes de Antoine.
Baes Russos, de Diaghilev, no Chételet.
Rouché cria o Teatro das Artes.

Rouché, Aarteteatral moder na.

Craig, Sobreaartedo teatro.

Gémier criao Teatro Nacional Ambulante.

Clauddl, A Anunciacdo a Maria, direcdo de Lugné-Poe.
Craig montaHamletem Moscou, a convite de Stanidavski.
Copeau criao Teatro do Vieux-Colombier.

Hamlet, direcéo de Lugné-Poe.

Clauddl, A troca, direcdo de Copeaul.
Orefém, direcdo de Lugné-Poe.

Piscator cria 0 Teeatro Proletario em Berlim.
Gémier dirige na Franca o primeiro Teatro Nacional Popu-
lar.

1920-38 Atividades teatrais de Meyerhold.

1921
1924
1925
1926
1927
1929

1933

1935

Appia, A obradearteviva.
Dullin criao Teatro da Oficina
Pirandello, A cada um sua verdade, direcdo de Dullin.
Stanidavski, Minha vida na arte.
Baty, Amascaraeoincensario.
Artaud e Vitrac criam o Teatro Alfred Jarry.
Criacd0 do Cartel dos Quatro (Bay, Dullin Jouvet, Pi-
toéff).
Primeiro filme falado.
Piscator, Oteatropolitico.
Criacdo do Grupo Outubro.
Moussinac cria 0 Teatro Internacional Operério.
DullindirigeComolheagradar.
Giraudoux, A guerra de Tréia ndo acontecerd, direcdo de
Jouvet.
Artaud ecreve, dirige e atua nos Cenci.
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1936

1937

1938

1939

1940

1941
1943

1945-52
1945
1946
1947

1948

1949

1950
1951

Introducéo as grandes teorias do teatro

Jouvet dirige e atua em A escola de mulheres.
Baty dirige uma adaptacdo de Madame Bovary.
O Cartel colabora com a Comédie Francaise.
Stanislavski, Afirmacdo do ator.

Artaud, O teatro e seu duplo.

Jouvet, Reflexdesdo ator.

Prisdo de Meyerhold.

Morte de Pitoéff.

Baty dirige Fedra.

Morte de Meyerhold no "gulag".

Copeau, O teatropopular.
Morte de Antoine.
Claudel, O Sapato de cetim, direc8o de Barrault.

Jeanne Laurent langa a politica de descentralizag&o do teatro.
Baty dirige Lorenzaccio.

Criacdo dos primeiros Centros Draméticos.

Vilar criao Festival de Avignon.

Dullin, Lembrangas e notas de trabalho de um ator.

Genet, Ascriadas, direcdo de Jouvet.

Artaud, conferéncia do Vieux-Colombier (13 de janeiro).
Moretti em Arlequim, servidor de dois patrdes, direcdo de
Strehler.

Brecht, Pequeno organonpara o teatro.

Morte de Artaud.

Mortes de Dullin e de Copeau.

Baty, Cai opano.

Pitoeff, Nosso teatro.

Criag&o, por Brecht e Héléne Weigel, do Berliner Ensem-
ble.

lonesco, A cantora careca.

Vilar nomeado diretor do TNP. Dirige o Cid, Oprincipede
Hamburgo, Mae Coragem.

Reabertura do Festival de Bayreuth. Dire¢des revoluciona-
rias de Wieland Wagner, influenciado pelas teses de Appia
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1952

1953

1954

1955

1956

1957

1958

1959

1960

1961

1962
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lonesco, As cadeiras.

Baty assume a direcdo do Centro Dramatico Nacional do
Sudoeste, em Aix en Provence.

Morte de Baty.

Jouvet, Testemunhossobreo teatro.

Beckett, Esperando Godot, direcéo de Blin.

Vilar dirige e atua no Domjuan.

Primeiro Festival Internacional de Paris, que se tornara o
Teatro das Nacgdes. O Berliner Ensemble apresenta ai Mée
Coragem. E uma revelacdo. Macbeth e Cinna, direcbes de
Vilar.

Brecht, A boa alma de S& Tchuan, direcéo de Planchon.

A Operade Pequim em Paris. Deslumbramento.

Vilar dirige e atua no Triunfo do amor.

Adamov, Oping-pong.

O Berliner Ensemble apresenta em Paris O circulo de giz
caucausiano.

Vilar, Sobre atradicéo teatral.

Na URSS, "reabilitacdo"de Meyerhold.

Planchon dirige Vinaver (Os coreanos) e Brecht {Terror e
miséria do Il Reich).

Morte de Brecht.

Planchon cria o Théétre de la Cite em Villeurbanne.
Beckett, Fin departie, direcdo de Blin.

Adamov, Paolo Paoli, direcdo de Planchon.

Genet, Os negros, direcdo de Blin.

Planchon dirige George Dandin (primeira versao).

Gelber, A conexdo, pelo Living Theatre.

Claudel, Cabeca deouro, direcdo de Barrault.

Planchon dirige A segunda surpresa do amor. Escandalo.
Instalacdo dos primeiros Centros Culturais.

Brecht, Schweyk na Segunda Guerra Mundial, direcdo de
Planchon.

Planchon dirige Tartufo (primeira versdo).

Gaitti, A vida imaginaria do lixeiro Auguste Geai, direcdo de
Planchon.
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1963

1964

1966

1967

1968

1969
1970

1971

Introducéo as grandes teorias do teatro

Traducé&o francesa dos Escrito sobre o teatro, de Brecht.
Meyerhold, O teatro teatral, traducgéo francesa
Beckett, Oh, osbelosdias!, diregéo de Blin.

Vilar renuncia adiregdo do TNP.

Criacédo do Théatre du Soleil (Ariane Mnouchkine).
Craig, O teatro em marcha, traducéo francesa.

Barba funda o Odin Teatret.

Genet, O biombo, direcdo de Blin. Tumulto.

O Living Theatre apresenta The Brig no Odéon.
Grotowski apresenta Oprincipe Constant no Odéon.
Planchon dirige Berenice.

Claudel, Minhas idéias sobre o teatro.

Genet, Cartas a Roger Blin.

Lenz, Ossoldados, diregéo de Chéreau.

Wesker, A cozinha, diregdo de Ariane Mnouchkine.

No festival de Nancy, revelacdo do Bread and Puppet.
Eventos de maio e contestacdo do teatro institucional.

O Living Theatre estréia Paradise Now em Avignon.
Grotowski, Em busca de um teatropobre. A traduc&o france-
sa é editadaem 1971.

Grotowski apresentaAkropolis, em Paris.

Barba apresenta Ferai, em Paris.

Dullin, Sdo os deuses que nosfazemfalta.

O Théétre du Soleil se instala na Cartoucherie de Vincen-
nes.

Triunfo parisiense de Orlandofurioso, direcdo de Ronconi.
Brook se instala em Paris, onde criao Centro Internacional
de Pesquisas Teatrais.

1789, criagdo coletiva do Théatre du Soleil, direcdo de
Ariane Mnouchkine. Triunfo.

Genet, As criadas, direcdo de Garcia.

No Fegtival de Nancy, revelacdo de Bob Wilson (O olhar do
surdo).

Morte de Vilar.
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1972

1973

1974

1973-80
1974-84
1975

1976

1977

1978
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Ronconi apresenta XX, no Odéon.

Brook monta Orghast, em Persépolis.

Ronconi apresenta em Paris sua diregdo da Oréstia.

1793, criagdo coletiva do Théétre du Solell, direcdo de
Ariane Mnouchkine.

Planchon dirige e atuaem Tartufo (segunda versdo).
Chéreau dirige A disputa, de Marivaux. Entusiasmo e in-
dignacéo.

Grotowski apresentaApocalypsis cumfiguris, em Paris.
Sartre, Umteatro desituaces.

Brook e o CIRT instalam-se no Thééatre des Bouffes du
Nord.

Brook dirige Timon de Atenas.

Bob Wilson, A Letterfor Queen Victoria.

Meyerhold, Escritos sobre o teatro, traducéo francesa.
Copeau, Registrosl, 1, 111, 1V.
Vilar, Teatro, servigopublico.

A idade de ouro, criagdo coletiva do Thééatre du Soleil,
direcdo de Ariane Mnouchkine.

Brook dirige Os iks (inspirado em Colin Tumbull)

Utopia, inspirado em Aristofanes, direcao de Ronconi.
K.M. Griiber, Fausto-Salpétriére.

Inicio da publicacdo das Obras completas de Artaud (22
volumes).

Bob Wilson, Einstein on the Beach.

Vinaver, Ifigénia-Hotel, direcdo de Vitez.

Kantor apresentai classe morta, em Paris.

Kantor, O teatro da morte, traducdo francesa.

Brook dirige Ubu.

Barba apresenta em Paris O livro das dancas e Come! And the
Day Will Be Ours.

Brook, O espaco vazio (traducdo francesa de The Empty
Soace, publicado em 1968).
Vitez dirige quatro "Moliére" {A escolade mulheres, Tartufo,
Domjuan e O misantropo).

Strehler dirige na Comédie Francaise A trilogia da vilegia-
tura (Goldoni).
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1979

1980

1981

1982

1983

1984

1985

1986

1987

Introducéo as grandes teorias do teatro

Chéreau dirige a versdo integral de Lulu, de Alban Berg
(Operade Paris).

Musset, Lorenzaccio, direcdo de Krejca.

Brook dirigeA conferéncia dospassaros.
Ariane Mnouchkine adapta e dirige Meftsto, o romance de
uma carreira, inspirado em Klaus Mann.

Planchon dirige a0 mesmo tempo DomJuan e Atalia.
Kantor apresenta em Paris Wielopole, Wielopole.

Stein apresenta em Bobigny suadiregdo da Oréstia.
Strehler, Um teatropela vida (traducéo francesa).

Vitez, diretor do Teatro Naciona de Chaillot. Apresenta
Fausto, Britanico e Tumulo para 500.000 soldados, inspira-
do em Guyotat. Vilar, Memento.
Ariane M nouchkine dirige Shakespeare {Ricardo Il e A noi-
te dos reis).

Engel adapta e dirige DeU'inferrio, "espetacul o-percurso”.
Criacdo do Teatro da Europa no Odéon. A diregdo é con-
fiada a Strehler.

Koltés, Combate de negro e de cées, direcdo de Chéreau.
Genet, O biombo, direcao de Chéreau.

Shakespeare, Henrique 1V(primeira parte), direcdo de Aria-
ne Mnouchkine.

Strehler inaugura o Teatro da Europa com uma direcdo de
[lusdo[cOmica].

Brook dirige o Mahabharata.

Chéreau dirige Lucio Slla, de Mozart, e Quartet, de Heiner
Miller, inspirado em Laclos.

Cixous, A histéria terrivel mas inacabada de Norodom Sha-
nouk, rei do Camboja, direcdo de Ariane M nouchkine.
Electra, direc@o de Vitez (terceiraversdo).

Broch, O relato da empregada Zerline, direcdo de K.M.
Gruber.
Claudel, O sapato de cetim, versdo integral, direcdo de Vi-
tez.

Koltes, Na solidéo dos campos de algodéo, direcéo de Ché-
reau.

Langhoff dirige O rei Lear.
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Cixous, A indiada ou a india de seus sonhos, direcdo de
Ariane Mnouchkine.
1988 Chéreau dirige Hamlet.
1989 Kantor apresenta em ParisA classe morta, Wielopole, Wielo-
pole, Que morram, osartistas! eJamais voltarei.
Vitez dirigeyl Celestina (Rojas).
O Odin Teatret apresenta Talabot (diregdo de Barba).
1990 Langhoff dirige Macbeth.



Notas

INTRODUCAO

1. Cf. Pratiquepour fabriquer scenes et machines de théatre, de N. Sabatini
(1638).

2. E dlaro que, na prética, sempre existiu defacto uma direco. Porém
devemos observar que o termo néo aparece antes dos anos 1830. Mas é somente
a partir dos anos 1880, gracas sobretudo a Antoine, na Franca, que a direcdo
[mise-en-scene] reivindicaser umaarte global de interpretagéo do texto dramati-
co, com o diretor assumindo a responsabilidade por interpretacao.

I. ARISTOTELES REVISITADO

1. Discours du poemedramatique, Discours des trois unités, Discoursde la
tragédie(1660).

2. E também naintroduc&o a mais recente edicdo francesa, a deJ. Lallot e
R. Dupont-Roc(1980).

3. Deterioragdo do manuscrito ou — teoria que prevaece hoje — estado
de inconclusdo voluntéria? A Poética seria um conjunto de notas de Aristoteles
visando elaborar seu ensino. Ele as teria completado e modificado a medida do
desenvolvimento desse ensino, e nunca teria tido a intengdo de um dia publica-
las tais quais.

4. Os grifos sé@o meus.

5. Lembremos que na época de Aristoteles as representacdes trégicas ense-
javam "concursos' em que competiam os mel hores autores no &mbito de corégias
organizadas por ocasi@o de festas religiosas.

6. Galileu foi obrigado a abjurar em 1633. O jansenismo foi condenado
em 1655- O Edito de Nantes foi "restringido" em 1669, depois "revogado” em
1685. Em 1671, o ensino do cartesianismo foi proibido em Paris...

7. Entre 1630 e 1647, Mersenne e Gassendi difundem novos modelos de
inteligibilidade do mundo, tais como a astronomia de Copérnico ou a fisica de
Gdlileu...

214
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8. Tieste seduzira a mulher de seu irmdo Atreu. Para se vingar, Atreu
estrangulou seus sobrinhos e o0s serviu aseu irmé&o sob aforma de paté, segundo
alguns, de cozido, segundo outros! Quando Tieste terminou sua refeicdo, Atreu
se deleitou ao |he revelar a composicéo do prato...

9. O mondlogo é um discurso pronunciado por um personagem para Si
mesmo. Este ndo é ouvido ou deve ignorar que o é. O aparte é bem mais breve
(algumas palavras, uma frase...). E pronunciado no calor da agio e fregiiente-
mente permite um efeito de conivéncia com o puablico, Unico destinatério "rea"
da tirada, especialmente na comédia. A convencdo, no caso, prevalece sobre a
verossimilhanca.

10. Nesse ponto de sua demonstragdo, o padre ndo parece mais muito
preocupado com a unidade de tempo!

11. O grifo € meu. A formula de Racine diz exatamente em que consiste a
exigénciado decoro.

12. NaAndrémaca de Euripides, Molosso era o fitho que Andromacativera
de Pirro.

Il. DA TRAGEDIA AO DRAMA

1. Naturalmente, trata-se de umacomédia. No entanto, estaligadaateoria
do "género sério". E embora pouco "s&id' (ou justamente por causa disso), é sua
produc@o mais bem acabada. Beaumarchais resolve com ela a questdo do espago
cénico e teatral com um virtuosismo assustador.

2. Clairon, que era baixinha, conseguia transmitir a ilusdo de que era
grande e magjestosa...

IIl. O PRINCIPIO DE REALIDADE

1. As datas das Operas por mim fornecidas correspondem as "estréias’
parisienses, pois em gerd foram freglientemente criadas alguns anos antes, na
Itdlia

2. Monge influenciavel e fanético cooptado pela duquesa de Guise para
assassinar Henrique 111.

3. De lugar e de tempo. A unidade de agdo ndo € seriamente questionada
pelos roménticos.

4. A despeito das criticas articuladas em nome da verossimilhanga, o
mondlogo sempre contou com a boa vontade dos autores, atores e do publico!
Fragmento de brilho, representa uma ocasido de triunfo pessoal que ninguém
tem vontade de sacrificar. Cf. Racine, Fedra, 1V, 5 & 6; Beaumarchais, As bodas
deFigaro, V, 3; Hugo, RuyB/as, V, 2; Musset, Lorenzaccio, IV, 9, etc.
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5- Alusdo aribalta dos teatros. Sua iluminagdo era cada vez mais sentida e
denunciada como um artificio inadequado. Pois sua luz vem de baixo, ao passo
que aluz natural, savo excegdo, vem de cima...

6: Praticavel: "Parte de cenario constituida por objetos reais ou sdlidos que
sd0 utilizados em seu uso normal, em particular para se apoiar, andar e evoluir
como sobre um plano cénico firme." (Patrice Pavis, Dictionnaire du théétre,
1987).

7. Poderiamos nos reportar a textos de Maurice Maeterlinck ("Menus
propds’, LaJeuneBelgique, abr 1890), Pierre Quillard ("De L'inutilité absolue de
la mise en scéne exacte”, La Revue d'Art Dramdtique, mai 1891) ou Camille
Mauclair ("Notes sur un de dramaturgie symbolique", La Revue Indépen-
dante, mar 1892).

8. Alusio adirecéo de Antoine para Os agougueiros, de Fernand Icres (cf.
supra, p.| 15).

9. Remetemos a seu ensaio Le Théatrepopulaire, publicado em 1941. Esta
data explica facilmente ambigtidades ideoldgicas cuja presenca pode-se lamen-
tar em uma reflexdo, aliés, densa e llcida. Tavez s§aassm porque os herdeiros
atuais de Copeau permanecem discretos em relacdo a sua divida a seu respeito.

IV. As SEIS TENTAGOES DO TEATRO

1. Alguns exemplos recentes: Ositalianos Giorgio Strehler e Luca Ronconi
montam na Comédie Francaise, o primeiro A trilogia da vilegiatura, de Goldoni
(1978), 0 segundo O mercador de Veneza (1987). O aleméd K.M. Griber
apresenta, ho mesmo teatro, a Berenice, de Racine (1985) e em outros, com
Jeanne Moreau, O relato da criada Zerline (1986). Strehler inaugura seu manda-
to de diretor do Teatro da Europa com uma montagem deA ilusdo [cdmica], de
Corneille (1984). E o americano Bob Wilson investe no Martirio de sdo Sebas-
tido, de d'Annunzio e Debussy (1988)... Acrescentemos que os diretores france-
Ses ndo estdo parados e trabalham, ees também, no estrangeiro.

2. Trata-se de um artigo inédito, publicado em 1963 pelos Cahiers Renaud-
Barrault, n°25 bis.

3- O Berliner Ensemble apresentou-se em trés ocasides no ambito do
Festival Internacional de Teatro em Paris. Além de Mae Coragem, de 1954,
montaram O circulo degizcaucasiano em 1955 e, em 1957 — Brecht morrera no
ano precedente—, Galileu Galilel, e, novamente, M&e Coragem.

Para mais detalhes, vea a cronologia estabelecida por Lionel Richard no
ndmero de Obliques dedicado a Brecht, "Principaux reperes pour ladifficile mais
irrésistible ascension de Brecht en France" (1980).

4. A obrateatral de Brecht é publicada em francés entre 1955 e 1962. Os
Escritos sobre o teatro sfo traduzidos em 1964. Entre 1954 e 1967, é organizado
um certo ndmero de monografias sobre o autor em Pequeno organon...
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5- Mencionemos de Vilar: Assassinato na catedral e DomJuan, A cidade e
Macbeth. De Strehler, paranos limitarmos as suas realizagBes mais recentes, Orel
Lear, A tempestade, A ilusdo. Note-se que a mais antiga dessas montagens,
Assassinato na catedral, datade 1945, amais recente, A ilusdo, de 1984.

6. O francés ndo oferece tradugdo satisfatoria do termo inglés: "Ecran ,
"paravent” s3o termos que ndo d&o conta da ductilidade do utensilio aperfeicoa-
do por Craig.

7. "Urdimentos": no jargdo dos bastidores, espaco invisivel para o especta
dor (no dispositivo aitaliana). Fica situado embaixo do cenario.

"Poréo": espago simétrico situado sob o tablado. E fregiientemente consti-
tuido de pranchas mdveis (al¢apdes) que permitem efeitos de "aparecer/desapa-
recer”.

8. Acs olhos do préprio Artaud, sua tentativa dos Cenci (1935) devia ser
considerada um mero ensaio inacabado para passar da teoria a prética.

9. Cf. o titulo de sua coletanea de ensaios e de reflexdes, Em busca de um
teatropobre (1968).

10. E preciso lembrar que a psicandise € uma das ciéncias humanas mais
vigorosas no contexto intelectual dos anos 1960.

11. Lazzi: "Elemento mimico ou improvisado pelo ator que serve para
caracterizar comicamente o personagem (originalmente, o Arlequim). Contor-
¢Oes, rictus, caretas, comportamentos burlescos e clownescos sdo seus ingredien-
tes basicos'. (Patrice Pavis, Dictionnaire du théatré).

12. Meyerhold trabalha no contexto da Revolugdo de outubro. Eis por
que, aravés do grande jogo do teatro, insinua uma mensagem sociopolitica.
Motivacdo profunda? Estratégia destinada a legitimar, aos olhos do poder sovié-
tico, pesquisas que tachava de formalismo? De todo modo, a aventura meyerhol-
diana terd um fim brutal em 1933. Contestada em nome do "realismo socidis-
ta', € censurada como desvio formdista burgués. O teatro de Meyerhold é
fechado. Ele préprio é preso, torturado e deportado em junho de 1939. Seria
morto na prisdo ou em um campo em 1940. Foi "reabilitado" em 1955...

13. Vitez fda o russo correntemente. Leu portanto na fonte os textos
meyerholdianos.

14. Oppenheimer, um dos "pais’ da bomba atébmica se dessolidarizou do
uso que era feito de suas pesquisas pelo poder nos Estados Unidos... Para grande
escandalo dos formadores de opini&o!

15- Brecht reescreveu, freqlientemente subvertendo total mente a Sgnifica
¢80, dém de Antigona, o Eduardo Il de Marlowe, o Coriolano de Shakespeare, o
DomJuan de Moliére... Devemos acrescentar que recomendava usar a mesma
liberdade com suas proprias obras, transformé-las, até mesmo reescrevé-las em

funcdo de determinado publico, de sua memdria, sua cultura e sua relagdo com
uma atualidade especifica

16. E surpreendente constatar que um movimento anélogo se desenvolve
em todo o mundo: uma companhia da Filadéifia monta, em um kabuki bastante
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rigoroso, zZMedéia de Euripides. E uma trupe de kathakali, em 1989, va a Paris
fazer representactes do Rei Lear...

CONCLUSAO
1. Ver sobre essaquestdo o belo ensaio de Bernard Dort, La Représentation

émancipée, 1988.
2. Jean Vilar, Jerzy Grotowski, Peter Brook...
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