Linguagens do olhar
Do texto dramatico a representacido cénica

Naidea Nunes

Partindo do texto dramaético, Alguém terd de morrer, de
Luiz Francisco Rebello, ¢ de duas das suas versbes cénicas,
pretendemos mostrar comoe a representacio teatral resulta do
conjunto das linguagens do olhar do dramaturgo, do encenador,
do actor e do publico, na recepgdo do espectéculo, j4 para nao
falar do dramaturgista, do cendgrafo, do sonoplasta e do lumi-
notécnico.

A representacdo cénica nido € uma simples transcodifi-
caggo do texto, suporte textual preexistente ao espectdculo,
para a cena. Tem a autonomia de um sistema de criago artis-
tico, ou seja, encontra uma via prépria de comunicacio no
palco, que implica a utilizacfo de um conjunto complexo de
meios, verbais e ndo-verbais. No entanto, o texto escrito, mui-
tas vezes, é o suporte privilegiado, mesmo que ndc seja o
unico, na construgdo do espectdculo teatral, ou seja, na lin-
guagem cénica, tanto no que diz regpeito aos elementos lin-
guisticos como nio-linguisticos.

1. O dramaturge e o texto dramético

A dramaturgia existencialista vé a angistia como ele-
mento essencial, eterno e imutdvel da condig&o humana. Luiz
Francisco Rebello observa, atentamente, a realidade humana
do seu tempo; o8 valores de uma determinada classe social,
sendo o seu teatro a expressdo viva e auténtica da época a que
pertence, mas também um teatro universal e atemporal, por-

. que profundamente humano,

Luiz Francisco Rebello, como dra,ma,turgo existencialis-
ta, diz-nos: «acerca da vertente existencialista, do meu teatro,
onde, como no de Sartre, através de personagens colocadas
numa situacio-limite, se pbde (ou se pretende pdr), em tltima
insténcia, 0 problema da liberdade. Nao em abstracto, mas — e
dai que a critica nele detecte também wma vertente neo-realis-
ta — em directa conexdo com as condigbes materiais do tempo
historico em que se insere e de que procura dar tegtermunho.»
(Rebello, 1998: 670),

O autor assume que o texto das suas pecas estd estrei-
tamente ligado ao contexto histdrico e & vida, pois, para ele, o
teatro é um espelho reflector da sociedade em que é produzi-
do, mostrando as esperangas e as desilusdes de uma época. Ou
sgja: «O pensamentc de uma determinada classe em determi-
nada fase da sus evolugdo histérica.». Para Rebello — refira-se
- a exigéncia de actualidade no teatro é «mais urgente e impe-
ricsa do que em qualquer cutra forma de expressic artistica.»
(Rebello, 1987: 7).

José Oliveira Barata, no prefacio de Tode o Teatro de
Luiz Francisco Rebello, descreve um «autor que procura deci-
frar o Mundo quando se diz que a sua obra é uma criagio data-
da. Ou, para se ser mais preciso, datado deve entender-se
como situado, expressdo que evidencia o compromisso civico
" do cidadao-autor com a realidade que o circunda (...). O refe-
rente dltimo, para que nos remete o objecto criado, se inscre-
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ve num quadro histérico, social e politico a que o criador nunca
& indiferente por mais mascaras que coloque entre o seu rosto
civico e as personagens a que d4 voz.» (Barata, 1999: 13).

No prefacio, «Teatro de uma vidar, Oliveira Barata subli-
nha: «N&o surpreende, poig, que o teatro de Rebello valorize a
solid&o, o sofrimento, a angdstia, o absurdo da, condigdo huma-
na. Porém, todos estes temas sdo trabalhados de forma diver-
ga do pyjante teatro do absurdo. (...) Rebelio procura, na estei-
ra do teatro de significagdo realista, como o definiu, fornecer
sempre as cireunstancias sociais e higtéricas em que se movi-
mentam as suas personagens. Luiz Francisco Rebello — conbi-
nua José Oliveira Barata — vé o texto como acto, apresentan-
do um obsessivo cuidado com as minuciosas didascalias, como
se fogse encenador do seu proprio teatro, ndo se conformando
com o escrito, reescrevendo, por maig de uma vez, og finais
das pegas, propondo novas alternativas em fun¢éo da prova de
palco.» (Barata, 1999: 28-29).

Alguém terd de morrer, em trés actos, foi escrita em
19584, Localizada numa determinada classe social de Lisboa, a
bega, que continua actual, apresenta as seguintes persona-
gens: Marta, a mulher do empressario Rui de Azevedo;
Augusta, irmd de Marta; Gabriela, fitha de Marta e Rui;
Palmira, & criada; Rui de Azevedo, o empresario, marido de
Marta; Vitor Manuel, filho de Marta ¢ de Rui e o desconhecido
que representa a morte. Os trés actos passam-se na mesma
cena. Na sala de estar, em casa de Rui de Azevedo, «decorada
& mobilada com luxo que, todavia, ndo exclui, num que oubro
pormenor, um certo alarde de novo-riquismor. Rui de Azevedo,
empresario, estd endividado e pensa suicidar-se, se ndo encon-
trar solugdo para o0s seus problemas financeiroes, enguanto
Marta, a sua mulher, apenas se preocupsa com aparéncias e
festas sociais. Tao absorvidos, Rui e Marta desconhecem s
infelicidade dos filthos. Gabriela, abandonada pelo namorado,
que acaba por se suicidar, e Vitor Manuel, toxicodependente
que ndo se importa de morrer, porque ndo encontra sentido na
vida. E Augusts, irmid de Marta, € uma solteirona frustrada
que se refugia na religido catdlica.

O ambiente da morte j4 estd presente na casa de Rui de
Azevedo, antes mesmo de chegar o desconhecido. Marta fala
da morte de uma rapariga da sua idade, afirmando que é uma.
crueldade e uma injustica morrer assim de repente, na forga
da vida. E Augusta responde: «Em chegando a nossa hora,
todos temos de morrer. E a qualquer instante, a morte pode
bater-nos & porta.». Sente-se a angistia de todas as persona-
gens, até da alienada Marta que se aflige por ndo ter compa.-
nhia para o teatro, mesmo sem saber de que espectaculo se
trata.

O desconthecido representa a morte e suscita a ansieda-
de da familia que se encontra numa situacio-limite. Tem de
escolher quem hé-de morrer, provocando um confronto entre
as personagens e das personagens com elas proprias, susci-
tando sentimentos de medo da morte e acusacdes mutuas. O
desconhecido afirma que estd ali porque houve quem o cha-
masse com palavras e pensamentos de suicidio que atrairam a
morte.

Sobre a pega, Luiz Francisco Rebello escreve: «Os trég
actos de Alguém ferd de morrer ~ na realidade, um longo acio
duas vezes interrompido, j& que a acghio dramatica & continua,
nao por respeito 4 classica regra das trés unidades, mas por-
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gue asgim o exigia a fabula (na acepgdo aristotélica da pala-
‘vra). (...) — nem pelo tema nem pela técnica, pretendiam aspi-
‘rar & originalidade, porgue o teatro ndo é a exposigdc abs-
4racta de um fema, nem & gratuita exibicdo de uma técnica. E,
nais do que a «<histériar, ou a caracterizacio «psicoldgicar das
.suas personagens (.., 0 que, realmente, me importava era o
- comportamento destas perante uma gituagdo-limite (uma
Cggituacdo de choguer, como a definiu Redondo Junior na sua
2o gribica) em que as congciéncias, despojadas do revestimento
- exterior, que as convengbes socials, activa ou passivamente
- aeeites, lhes impdem, se manifestam na sua nudez.» (Rebello,
1 1999: 874-675).
o 0 autor diz-nos que a técnica é apenas um meio de
exprimir sentimentos & idelas e acrescenta que, para Sartre,
toda a técnics remete para uma metafisica. Trata-se da res-
ponsabilidade assumida, para com ¢ nesso proprio destine e o
. dos outros, pelo simples facto de estarmos vivos num deter-
minado momento da Histdria. (Rebello, 1989: 673). Para além
~ da accdo dramatizada, hd o pengamento que nela se consubs-
- bancia: a verdade, tribunal da consciéncia, peis ndo é valido
nenhum fingimento, na situagdo-limite em que as personagens
s80 celocadas. A magia do paleo permite transmutar a repre-
sentacdc em realidade, perante os olhos deos espectadores,
através da comunicacio que se estabelece com o pubiico, do
gentimento de angigtia, consciéneia individual e dimensao
soclal com repercussio metalisica.

A angidstia ndo é apenas metafigica, mas prende-se com
ag circunstancias concretas em que ¢ homemn estd no mundo.
Uma vida é um reldmpago na noite. (Rebello, 1998 681). As
personagens, tal como ¢ publico, s80 actores e espectadores da
"~ historia, sendo reflexo da angustiada condigdo humana. ©
autor afirma que o escritor, embora ndo peossa mudar o
mundo, ndo pode ser indiferente a realidade sccial. Por isso,
48 suas pecas, «de par com umsg constante interrogac¢do sobre
a vida e a morte, o destino e a liberdade» (Rebello, 1999: 685),
tentam dar testemunho dessa realidade. Assim, o texto dra-
matico de Rebello apresenta um contetido comovente e espiri-
tual, com sobriedade e dignidade do dialogo.

Rebello (1999: 873) acrescenta ainda gue tanto o autor
como o encenador podem tentar, respectivamente, varias ver-
soes do texto e varias versdes ¢énicas, com vista a uma maior
funcionalidade do didlogo ou a uma acutildncia maior da ten-
s8o dramatica, o gue permite encenacfes diferentes de uma
mesma peca, tendo como ohjective a eficdcia da pega em ter-
mos de teatralidade ou eficdcia do drama.

2. 0 encenador € a encenacao

Algudm terda de morrer estreou-se, a 22 de Malo de
1956, no Teatro Nacional, em Lisboa, sendo interpretads por
wm elenco que reunia nomeg prestigiosos como Palmira Bastos,
Ameélia Rey-Colaco, Carmen Dolores, Raul de Carvalho, Rogério
Paulo e José de Castro. Hsta primeira encenac¢io procura
seguir as minuciosas didascalias do autor: «Ao fundo centro,
uma ampla porta em arco, 4 qual se acede por dois ou irés
degraus, comunicande para. um hall, que se supde continuar
para & direita, onde, ja fora das vistas do publico, fica a porta
de entrada. Em cena, & Bsquerda e Direita, portas que déc
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para o interior da casa. Ac Fundo Bsquerdo, uma janela.
Puxado & Esquerda, em torno de uma mesinha baixa, um jogo
de dois maples e um sofé, completado por um candeeiro de pé.
A direita, uma longa mesa, que pode servir de secretaria,
sobre a qual ha um telefone e um elegante candeeiro com abat-
Jour. Umea cadeira de cada lado da mesa. Contra ¢ muro da
Direita, um moével que serve de bar. Onde melhor convenha,
mas bem visivel, um reldégio gue estara a funcionar duranie
todo o decorrer da acgdo - gue & continua. HEsta cens é a
mesma para os trés actos.».

A segunda. encenagdo de Rogério Paulo, datada de 1964,
no Teatro Popular de Lisboa, com og actores Augusto
Figueiredo, Rogério Paulo, Madalena Sotto e Adelina Campos,
é uma versgo cénica livre, em relacdo as indicacdes de Luix
Francisco Rebello. Introduz um nove elemento, o jogo de
xadrez, em primeiro plano, sobre uma mesa com uma cadeira
vazia ao lado, 0 que nos remete para uma determinada inter-
pretacgio cénica, através da leitura do olhar: a vida como jogo.
(ver fotografia em anexo)

Como vimos, nas didascdlias ou indicacbes cénicas do
texto, ndo hé referéneia a nenhum jogo de xadresz em cena,
embora esteja no texto a referéncia implicita ao jogo, quando,
por exemplo, Rul sugere que a morte leve consigo o sicio a
quem tem de pagar a letra, resoivendo, assim, o seu problema
temporariamente. O desconhecido ndo aceita porque isso seria
contrario &s regras do jogo. Jogo de xadrez entre a vida e a
morte.

-~ Hsta versdo cénica ilustra bem como a encenacio é uma
leltura do texto, que, por sua vez, determina a leitura inter-
pretativa do espectdculo. Contudo, a encenagdo ndo limita a
commpreensdo do texto dramatico, pois, pelo contrario, pode
acrescentar elementos que enriquecem o texto, porque a repre-
sentagdo teatral reune védrias linguagens ou meics cédnicos: a
encenacdo, a cenografia, a sonoplastia, a luminotecnia e a
interpretacao dos actores.

A transformagéo do verbo dramético em acto teatral,
operada pelo talento do encenador (e dos intérpretes), trans-
muta o texto. Luiz Prancisco Rebello conta que alguns criticos
escreveram sobre a representagdo de uma das suas pecas,
considerando a linguagem da pega datada, e, depoig de verem
outra encenagdo da mesmsa pega, congratularam-ge pelo facto
de o autor ter sido sensivel a essa observacdo, retocando o dis-
logo. Ora bem: o texto era exactamente o mesmo, 86 gue a
encenacio era cutra. Por isso, Rebello afirma que: «(...) a fide-
lidade ao texto nédo basgta para assegurar a bondade da sua
transmutagdo cénica, assim come para assegurd-la ndo é
necessario ser-se infiel ac texto. H4, assim, uma dicotomia
entre autor e encenador. O trabalho do autor e do encenador
s80 complementares e é da respectiva sintese que resulta agui-
lo a que chamamos teatro, que dai retira a sua especificidade
como categoria estética.» (Rebsllo, 1999: 672). Engquanto o
texto dramético apresenta apenas a linguagem verbal, o dis-
curso cénico, ou seja, a montagem do espectaculo recorre tam-
bém & Hnguagem audiovisual.

0O espectaculo teatral nasce da sintegse entre linguagens
e técnicas diferentes. A linguagem de palco & uma festa cénica
~criada para os sentidos, podendo .usar todos os meios de
expresséo viavels no palco, ao conirdrio do teatro radiofénico,
gue apenas pode usar os meios gonoros, delxando ac cuvinte
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- & possibilidade criativa de visualizagfo do dispositivo cénico,
ou seia, 0 cendrio e os figurinos, a partir da interpretacio dada
~pelas vozes dos actores e pelos elementos aclsticos. A propo-
- gito de teatro radicofénico, podemos referir a adaptagido do
texto Algudm terd de morrer, de Luiz Francisco Rebello, reali-
zada pelo Teatro Experimental do Funchal, no programa
Bagstidor da. RDP-Madeira, em 2004,

Artaud, em O teatro e o geu duplo, ao dissertar sobre a
metafisica e a encenacfo, falanos da grandeza poética e do
efeito eficaz e concreto que em nds produz uma tela do Louvre,
denominada «As Filhas de Lot» (assunto biblico), que descreve
minuciosamente os sentimentos que ¢ guadro transmite. O
autor coneclui que a beleza do quadro resulta de aspectos meta-
fisicos. Ou seja: a profundidade espiritual das ideias transmi-
tidas nfdo pode ser separada da harmonia formal e exterior do
quadro.

O mesmo autor escreve: «Afirmo que o palco é um higar
fisico concreto que deve ser preenchido e a que se fem de dar
uma linguagem proépria concreta. Afirmo que esta linguagem
concreta, destinada aos sentidos e independente do diseurso,
tem de primeiro satisfazer og sentidos; afirmo gque ha uma
poesia dos gentidos e outra da linguagem e que esta linguagem
figica concreta, a que me refiro, 86 é verdadeiramente teatral,
na medida em que cos pensamentos, que exprime, estiversm
para além do alcance da linguagem falada.» (Artaud,-1996:
373, '

Hsta linguagem concreta do palco, & que o autor se refe-
re, &, como o proprio diz, «sudo o que pode ser manifestado ou
-expresso materiaimente num palco e que ge dirige, antes de
mais nada, aos sentides, em vez de ge dirigir essencialmente
‘a0 espirito, como a linguagem das palavras (..., todos os
meios de expressio vidveis no paleo, como a musica, a danga,
a arte plastica, a pantomima, a mimica, a gesticulagio, a
entoacdo, a arquitectura, a iluminacgio, ¢ cenario.» (1986: 38).

Artaud pretende «igar o teatro As possibilidades da
expressio pelag formas & por tudo o que sio gestos, ruidos,
cores, plastica, ete.. Para ele, igso «& fazé-lo regressar ao seu
destino primitivo, € recolocéd-lo no seu aspecto religioso e meta-
fisico, & reconcilid-lo com o universo. (1886: 457Y). O autor
defende uma linguagem puramente teatral que dispensa as
palavras, uma linguagem de signos ndo verbails, gestos e ati-
tudes, a «diluigdo das palavras perante og gestos, pelo facto de
a parte estética e plastica do teatro abandonar o seu papel de
intermediario decorativo, pars se tornar, no sentido genuino
da palavrs, linguagem directamente comunicativa.» (1996:
108). Artaud exagera ao afirmar que a linguagem cénica dis-
pensa. a linguagem falada, na medida em ague a verbalizagio
também & necessaria para exprimir sentimentos e transmitir
ideias e pensamentos.

0 encenador é o reinventor do texto, o criador do espec-
t4culo, responsavel pela visdo global do projecto cénico, uni-
verso conceptual, composigdo ou criaglo cénica. Subjacente a
uma encenacdo teatral, existe um trabalho de dramaturgia,
podendo haver uma adaptacdo lvre da pega. A dramaturgia e
& encenacéc exercem uma fungdo de mediagdo ou de trans-
missdo do texto ao actor, que, por sua vez, o transmite ao
..espectador, garantindo a unidade da realizagio teatral, atraveés
da. coordenacdo dos sectores artistico e técnico.

0O ritmo do espectaculo teatral, conjunto de tempos cer-
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tos, € uma das caracteristicas mais importantes de uma boa
encenagio, & o respeito pelo pablico, é a batida cardiaca do
pulsar do tempo. Segundo Peter Brook, o ritmo no teatro, tal
como no cinema, € a intensidade, segundo a segundo. O gilén-
¢io ou a espera podem quebrar o ritmo, ¢ que conduz & perda
da atengdo e da comunicagio, ou seia, a magia, a 16gica do
sonho e da vids perdem-se.

£ ac encenador que cabe a responsabilidade de prever
8 reaccdo do publico, imprimir a energia de cada cena, atraveés
da interpretagio do actor, ¢ o ritimno necessérios para que o
publico capte tudo sem pestanejar. Assim, o ritmo nédo diz res-
peito exclugivamente as falas e aos gestos, ma,s refere-se tam-
bém & movimentacio dog actores em cena e & sequéncia das
cenas e dos quadros. B preciso encontrar uma intima ligacdo
entre o0s tempos e o ritmo das falas e dos gestos com o8 bem-
pos e o ritmo da movimentacdo dos actores e a divisdo das
cenas.

A encenagdo € uma actualizagdo do texto dramatico, é
o principio unificador do espectaculo, & o lugar por exceléncia,
da produgdo do sentido da obra teatral, & a construgio da
interpretacido cénica. Cabe ao encenador dar ritmo ao espectd-
culo teatral e dirigir a variedade de elementos que o compdem.
A versdo cénica do encenador constitui uma leitura do mundo
do textc que os actores corporizam, dando voz, emogdo e alma.
&0 lexto-acgio.

3. 0 actor e a interpretacic

Nas artes do palco ou do egpectdcule, 0 corpo e a censa
adquirem uma grande relevancia. O actor, tal como o guerrei-
ro @ o desportista, deve conhecer e dominar ¢ geu corpo fisico
e emocional. A arte de represeniar é a arte de viver o palco,
representando o mistério da vida, através da consciéneia indi-
vidual e social.

A preparacio dog actores é fisica ou técnica, mas tam-
bhém metafisica, ou seja, mental, emocional e egpiritual, que
passa pela autocongciénela do movimento, do gesto, da acgido,
da energia, da intengidade do espectaculo, da relacio do actor
consigo proprio, com os outros e com o todo, universo cénico.
Asggim, a linguagem do teatro é uma inguagem fisica e visual,
linguagem verbal e corporal, porque ¢ actor da corpo e voy 4
personagem que encarna, mas também é uma linguagem meta-
fisica e invisual.

O actor tem de se ultrapassar a si mesmo, através da
criatividade na construgdo/encarnacéo das personagens que
contracenam no palco, partindo da observacido social humana,
mas também de um trabalho interior (das suasg experién-
clas/vivéneias e memoérias sensoriais e afectivas), aliando as
técnicas de representacio ac coragio, para conseguir transmi-
tir ac publico a emoco do sonhe ou da inguietacdo/angistia.

O espectdculo para ser bem sucedido tem de conseguir
a unidade do jogo teatral colectivo, o que implica, principal-
mente, todo o trabalhc do elenco de actores, dando convicedo
& representacdo do conflito (texto, encenagio e interpretagdo).
Ou sgja, a interpretagido dos actores depende da leitura que o
encenador faz do texto e do-estile escolhldo (encenacdo realig-
ta ou poética).

A acgdo do actor tern sempre por tras uma motivagio,
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uma razio de ser, uma intencdo, pois é a motivagio que defi-
ne g acedo: 0 movimento, o ritmo do movimento, a intensida-
de, o volume do som. Sem esta consciéncia nao existe accio,
porque o individuo - corpo, cabega e coragdo — estd, presente
na acgio.

O trabalho do actor consgiste em criar uma partitura
complexa de acgdes psico-figicas, determinadas por uma moti-
vagdo ou intencdo, o que se chama a utilizagio de um subtex-
to, um texto criado em funcdo das motivagbes interiores do
personagem, que serve para guiar o acior na construgdo de
uma linha légica de acgdes, pois numa interpretacdo nao basta.
debitar texto nem definir os movimentos/gestos exteriores da
PETSONALEIn.

Stanislaveki, em A formagdo do actor, em 1886, coloca
a tonica no realismo interior, agsociando esie ao problema da
formacao do actor. A questdo é como pode o actor produzir o
verdadeiro, o vivido, numa situagdo de teatro que é artificial?

0 mesmo autor diz-nos que representar uma persena-
gem é um trabatho de criagao do actor: «(Nao se trata de expri-
mir unicamente a vida exterior da personagemn. B preciso
ainda adaptar-lhe ag suas proprias qualidades humanas, der-
ramar-lhe toda a sua alma. O objective fundamental da nossa
arte é criar a vida profunda de um espiritc humano e expri-
mi-la sob uma forma arbistica.» (Staniglavski, 1926: 28).

Para Stanislaveki, © actor deve procurar, censciente-
mente, no seu inconsciente, os sentimentos da personagem a
representar. O mesmo autor escreve: «A fim de exprimir todos
0s matizes de umsa vida, em grande parte subconsciente, é
absolutamente necegsdrio possuir e dominar wm apareiho fisi-
co e vocal de uma extrema sensibilidade (...) Deveis exercitar
820 mesmo bempo o vosso aparelno psigulco que vos permitird
criar a vida interior da vossa personagem e o vosso aparelho
fisico que exprimiréd os seus sentimentos com precigdo.» (1986:
38).

Stanistavseki acrescenta: «Nunca esquecais que em cend
continuais a ser um actor. Nao vos afastels de vis proprios. A
partic do momento em que perderdes esse contacto com vos
préprios, cessareis de viver realmente o vosso papel e, em
vosso lugar, aparecerd uma personagem falsa e ridiculamente
exagerada. (...) acabaria por matar a vossa personagem pri-
vando-a da alma viva e real que a deve animar.» (1986: 34).

BEm O Teatro e o seu duplo (1938), Artaud apresenta
uma visdo do teatro em que o actor, portador de signos, esta
10 centro: a sua respiracio e o seu corpo estdo na base de uma
nova gramaética teatral. Na perspectiva do autor, « actor é
como um atleta, mas com uma diferenga surpreendente; o seu
organismo afectivo é andlogo ao organismo do atleta, é-lhe
paralelo, como se fosse um duplo, embora nao actue no mMesmo
plano. O actor é um atleta do coragao. (...) O que sustenta o
atleta ao correr é o mesmo que sustenta ¢ actor ao langay uma
maldicdo convulgiva, mas o percurso do actor é inteiramente
interior» (1996: 129). Artaud explica que o actor dotade tem
determinados poderes que ele proprio desconhece, porque nao
temn congciéneia que existem, e acrescenta que «no teatro, mais
do que em gualquer outra parte, é do mundo afectivo que o
actor tem de estar consclente {...)» (1996: 131).

Brecht, nos seus HEscritos sobre o teatro (textos de 1930
a 1954), defende o prinecipio de distanciagdo ou distanciamen-
to entre o actor e a personagem, sendo que o actor & visto
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como um demonstrador que «qwunca esquece e nunca deixa
esquecer que ndo € a personagem mostrada, mas o demonsg-
trador» e, assim, «As opinides e og sentimentos do dermonstra-
dor ngo se confundem com as opinides e os sentimentos da, per-
sonagem mostrada.». Pretende-se que o proprio espectador
tenha um efeito de distanciagio critica sobre o que é repre-
sentado, evitando g ilusdo da identificacdo emocional.

Verificamos que o teatro € acima de tudo comunicacao
de emogdes, como toda a arte, porque ¢ homem é antes de mais
um ser emocional e o teatro € a representacio do homem intei-
0. Ou melhor: «Q teatro é a representacdo do mundo inteiros,
afirmacdo lapidar presente no texto Tratado do Teatro, atri-
buido a Bharata, o sabio mitico a quem o8 deuses ordenaram
que criasse o teatro. Trata-se do mais antigo fratado que se
conhece sobre o teatro da India e sobre o seu vinculo com a
religido hindu.

A influéneia da visdo oriental da vida, que valoriza o
mundo interior ou espiritual do homerm, também chegou ao
teatro ocidental, através da divulgagao do texto japonés Zeami:
0 espelho da flor e oubras obrag. Yeami é a personalidade mais
marcante da historia do N6 japonés. Este texto diz-nos gue o
actor precisa «ter um pouco de contensio nog gestos, por exem-
pio, no modo de estender as méos, ou de movimentar os PES;
© jogo exterior ndo deve ultrapassar o Jogo interior (...) Se o

actor controla os seus movimentos corporais, mais do que os

dos seus sentimentos, a sua interpretacido serd interessante,
porgue a sua emogdo dard encanto a sua expressio, fundada
numa base solida de movimentos corporais contidos. (...) Tal
resulta das explicagdes precedentes sobre a maior forga dos
movimentos interiores.» (1996: 47).

Peter Brook, imbuido deste conhecimento do teatro
oriental, fala-nos da comunicacds natural ou unidade resul-
tante da relagio que se estabelece entre o actor inteiro (corpo,
emocdo e intelecto sensivel), que representa a grande massa,
chamada experiéncia de vida humana e o espectador/audién-
cia.

O mesmo autor explica o mistério do teatro que faz com
Que um mau actor desaparegs completamente do palco, porque
ndo tem consciéncia do que estd a fazer, ou melhor, ndo tem
autoconsciéncia. Peter Brook compara-o a um carro de corri-
dag, em gue o condutor se confunde com o carro, de tal modo
que j& nao hé ninguém a conduzir o carro, ou sgja, ha apenas
exterioriorizacdo da personagem, construcdo da personagem a
partir do exterior, em vez de partir do Interior, através de uma
linguagem interpretativa que transmite sentimentos e emo-
¢bes, estabelecendo cormnunicagdo com o pablico.

Peter Brook conclui que os actores ocidentais gio muito
superficiais, tentando mostrar ao publico 0 seu esforgo na
representacdo da personagem, em vez de descobrirem a sua
dimensio interior, a unidade entre corpo, mente, ermocdo e
consciéncia. O actor, em vez de criar uma personagem artifi-
cial, deve usar conscientemente as suas memdrias ernocionals,
as suas experiéneias e vivéncias, o que explica que 0 actor &
tanto melhor quanto tiver uma vida interior mais rica, para
comunicar sentimentos e emocgdes e, por isse, ndo basta a téc-
nica exterior mas ¢ essencial usar o coraglo e a consciéncia,

_ou saja, g vida interior do actor enguanto.individuo, conscien-

te da sua. unicidade. Assim, ha duag etapas importantes no tra-
balho do actor: a interiorizacac subjectiva (profundidade psi-
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- golagica) e a exterioridade comportamental, sendo que deve
- haver coeréncia e unidade entre as duas expressbes da perso-
. nagem.

Georges Stobbaerts, no livro O corpo e a expressao tea-
tral, fala-nos do corpo fisico, téenico ou mecinico do actor que
& necessério dominar, pois ¢ trabalho corporal e as actividades
teatrais estéo egtreitamente interligados, sendo © corpo wm
instrumento de expressdc e lugar de criagdo artistica. O
mesmo autor escreve: «Corpe e voz s40, para o actor, dois ins-
trumentos que ele deve aprender a modular, pondo-os ao seu
gervigco. Ele deve saber andar da mesma forma que deve saber
respirar, escutar e, de um modo geral, observar. A prdtica do
paleo exige uma aprendizagem que pode parecer slementar
para um certo publico. Todavia, o actor principiante é obriga-
do a tomar consciéncia de si mesmo, a descobrir o seu corpo.
(...) No teatro — acrescenta Stobbaerts — é fundamental sentir
o proprio movimento, compreender e dirigir a respiragio,
aprender a relaxar e, sobretudo, a deixar fluir o gorriso inte-
rior. O movimento do actor depende da sua criatividade e das
suas qualidades individuais, que n&o devem ser postas em
causa (...} de forma gque o actor seja capaz de tornar visivel o
invigivel.» (Stobbaerts, 8001: 38-39).

A dimensdo metafisica da comunicac¢do teatral é acen-
tuada pelo facto de o actor comunicar através do corpo, do
movimento, da respiracdo, do ritmo, da palavra e do siléncio,
porque tudo em palco tem um significado. Num tempo de comu-
nicacdo globalizada a distdncia e numa sociedade onde prede-
mina a informacdo em detrimento da comunicagdo, o teatro
revitaliza a comunicacdo humana, atraves do acto presencial
do actor no palee e do espectador/receptor na plateia.

4. 0 espectador e a recepcéo do especticulo teatral

A leitura/recepcdo do espectdculo pelo publico é condi-
cionada pelo espace da criagdo cénica, mas cada espectador
pode recriar o espectdeulo que, tal como a fruicdo de uma obra
de arte (filme, fotografia, pintura ou escultura), toca ou marca
diferenternente cada individuo, conforme as suas experiéncias
& vivéncias pessoails.

O publico € o receptor final das linguagens do isxto, do
encenador e do actor. Por isso, exisie sempre 1m processe
dindmico de interaccio entre a construcdc e a recepgdo do
espectdculo. A recepcio do acontecimento teatral pelo especta-
dor implica uma percepgio sensorial miiltipla, diante da diver-
sidade dos sistemas de signos utilizados no especticulo,
nomeadamente visuais e sonoros.

0 receptor, colocade numa situagdo concreta de comir-
nicacdo, interpretacdo ou descodificacdo do objecto teatral,
participa activamente na constituicdo do sentido do especticu-
1o, através de um processo psiquico complexo: catarse, segun-
do Aristoteles, ou distanciagido, segundo Brecht, em que o actor
mostra, sem se identificar, a personagem. Entre o texto eseri-
to de partida e o objecte teatral final, h& uma constrigao suces-
siva de linguagens do othar, leitura interpretativa da drama-
purgia, da encenagdo e da interpretagido dos actores, numa
relagdo de comunicacdo/recepcio com uin pubiico.

N&o existe teatro sem publico, pois o teatro é acima de
tudo comunicacdo directa, presencial e irrepetivel do palco
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para a plateia, do actor para o pablico, é ums, arte de deserm-
penho, como & danca e a musica. Esta comunicacio realiza-se
quando se transmitem sentimentos e emogdes, seguindo g 16gi-
¢a do sonho, fazendo o espectador viver o que acontece no
palco como se fogge real,

Georges Stobbaerts, no livro O COrpo € a expressao tea-
tral, refere que «o €8paco teatral prolonga o corpo do actor, que
torna visiveis universos multiplos, incluindo os emocionais das
personagens. Bm Brecht, por exemplo, as emogdes regulam o
relacionamento entre o espectador e ¢ actor e, por conseguin-
te, moldam a atitude do actor perante o seu papel: tudo o que
depender do sentimento e revelar um estado peicoldgico deve-
ra ser exteriorizado (...) Quer isto dizer que a técnica brech-
tiana nao exclui a producgic de emogdes no actor, a quem cabe
apresentar estados de profunda emotividade, estimulando uma
observagio atenta por parte do espectador no lugar de apren-
dizagem que é o espaco teatral. O teatro épico, para Brecht,
corresponde a vontade de criar pontualmente wma distincia
em relacdo ao espectaculo. ¢ ...) procede de uma intengdo peda-
gogica actuando em duas vertentes: representa a inkeraccio
nas relagdes humanas e explicita, o caracter representativo do
teatro. O actor, através da personagem, acrescenta elementos
(8estos, movimentos), introduz signos para identificar o aspa-
G0 em que actua perante og espectadores, lembrando-lhes que
se trata de um espaco teatral,s (Stobbaerts, 2001: 87).

Georges Stobbaerts acrescents, que «0 que torna o teatro
insubstituivel € o elo figico imediato que se estabelece entre a
tena e o publico. Cada representacdo é tnica, como tnica é a,
8MOoCEn que suscita, durante o acontecimento alquimico que
nasce da presenga do corpo do actor perante o corpo do espec-
tador. A escrita teatral confere legitimidade a esse mistério,
permitindo, de cada vez, a sus resgurreicdo.» (Stobbaerts,
2001: 19). Assim, o mistério ou sentido metafisico do teatro
encontra-se no corpe do actor, no movimento, no espacoe, na
energia, no ritmo e no tempo da, representacio teatral.

A linguagem duma representacdo teatral, num palco,
come afirma Artaud, é um conjunto compliexo de gestos, sinais,
posigoes e efeitos sonoros, que desenvolve efeitos figsicos e Poé-
ticos na congciéncia e nos sentidos dos espectadores/audiéncia,
0 que o autor denomina por metafisica em acego. Q teatro so
¢é teatro na medida em Que a audiéncia o pode receber. Como
existem diferentes audiéncias (académicas ou intelectuais e
populares) e audiéncias heterogéneas, o espectaculo tem de
congeguir envolver cada parte da audiéncia ao mesmo tempo,

Peter Brook, numa entrevists sobre audiéncia, energia,
€ comunhdo alquimica, diz que o nivel de compreensio das
audiéncias é sempre subestimado, dando exemplo de um actor
com um nivel cultural vulgar que, depois de representar
Hamlet, se eleva como ser humano, acontecendo o mesmo com
& audiéneia. Brook acrescenta que um acontecimenio teatral &
um processo e guando a representagdc é bem concebida e
implementada pelos actores, leva a uma comunhio alquimica
entre o palco e a plateia, acontecendo a, comunicacdo atraveés
de um fluir de energia unificadora,

A unidade do espectdculo teatral comega quando o ence-
nador aceita, os pontos de vista dos actores, mag o grande
momento da verdade de uma representagdo cénica acontece no
momento em que se representa a pega face a uma audiéncia.
Nenhuma peca, conclui Peter Brook, é um fim em si prépria,
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masg & sim um suporte, uma base e acontecem momentos de

graga, em que algo que estd para giém do suporte acontece,
mag gem o suporte nido poderia acontecern

0O mesmo autor refere alnda que estamos a atravessar
uma 8poca em que a conseciéncie individual ¢ do todo é cada
ver mais importante, porque ha uma grande necessidade de
comunicagdo emocional e espiritual entre os seres humanos, O
teatro de Pster Brook alicerca-se em trés elementos priacipais:
energia, movimento e interrelacdes do texto, actores e audién-
cla, que dado vida ac acontecimento teatral. Assim, 0 espago
teatral do autor pode ser representado por um tridngulo, cuja
linha base & a consciéncia da audiéncia, que tem uimn papel cen-
rral no teatro de Brook, porque & a audiéncia que dé sentido
a0 teatro, e as outras duas linhas s40 & vida interior dos acto-
res e as interrelacdes entre eles.

Peter Brook acrescenta que néac podemos esquecer que
a audigncia tem uma presenca irreductivel, porque tem a sua
cgulbura, a sua sensibilidade, experiéncia de vida e percepglo,
e deverd haver comunhio entre actores e egpectadores. Sem
esquecer que ¢ que permite estabelecer comunicagido enire
estes dois mundos é a emogdo criada pela forga e concentragio
interiores.

Hsta concepcdo do teatro de Brook resulta do facto de
ele ver o homem - aclor e egpectador —~ como wn todo, Numa
passagem do seu livro Empty Space, 1&-se: «(...) tudoe & uma Hn-
guagem para alguma colsa e nada é uma linguagem para tudo»
e acrescenta Podemos tentar captar o invisivel, mas nédo deve-
mos perder o contacto com o gengo comum (..» (Brook, 1997:
88). & o gque Luiz Francisco Rebello faz. Parte da realidade
social da sua época, procurandoe mostrar o invigivel, através
do vigivel.

Na representacdo cénica, quando hi sintonia ou unida-
de entre o palco e a plabeia, principalmente através da inter-
pretacdo dos actores, da linguagem metafisica da interiorida-
de, dog sentimentos, acontece a revelagdo, atingindo sirmilta-
neamente a cabecga, 0 corpo e o coragdo Go publico, porgue o
teatro ndo é um fendmeno de cormpunicagdo de massas, mas
uma comunicacdo interindividual, gue pode tocar e marcar
cada um dos individuos da audiéncia diferentemente. No
entanto, a revelagdo depende do nivel de entredga e de cons-
ciéncia do espectador, pois se este nao estiver disponivel nio
pode ser tocado pela vivéncia do espectaculo teatral. '

A representacdo teatral nasce da sintese das linguagens
do olhar do dramaturgo, do encenador, da interpretagido dos
actores e da recepcdo/percepgdo do publico/espectador, Assim,
a teatralidade é 0 projecto de encenacio e de representacédo
que o texto contém em -gi. Umsa representacdo teatral € ao
mesmo tempo uma egerita dramédbica & uma escrita cénica,
pois texto e espectdculo pedem a leitura do publico, através
das linguagens do olhar '

A funcdo cuitural, artistica e educativa do teatro resul-
ta da relacdo intima que este estabelece com & realidade moral
e social da actualidagde, através de um fendmeno de revelacio,
sm que o invisivel se torna visivel, sobretudo devido & comu-
nicacio presehoia,l do actor com 0 espectador. Assim, o teatro
resulta, da forga ou energia criativa da construgdo cénica do

-.gspectdculo. O palco e a plateia 880 iluminados pela tomads de

consciéneia da condigéo existencial do ser humance que se con-
fronta consige proprio, face aos outrog e ac mundo/universo:
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«Onde quer que se procurem novag viasg revitalizadoras, o tea-

tro confirma, constantemente

tocam as sociedades contem

que as grandes questdes que
borédneas tentam ger entendidas

também através do paleo. Quando berguntamos: aonde vai o

teatro? A resposta sers sempre:

(Stobbaerts, 2001: 18).
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