Se, no teatro digestivo de hoje, os nervos, quer dizer, uma
certa sensibilidade fisiolégica, sdo deixados deliberadamente de
lado, entregues & anarquia individual do espectador, o Teatro da
Crueldade, por seu lado, pretende voltar a usar todos os velhos
modos aprovados e mdgicos de ganhar a sensibilidade.

Esses meios, que consistem em intensidades de cores, luz
ou sons, que utilizam a vibragdo, a trepidacdo, a repeticdo quer de
um ritmo musical, quer de uma frase falada, que fazem intervir a
tonalidade ou o envolvimento comunicativo de uma iluminacéo,
podem ter seus plenos efeitos através da utilizacdo de dissonan-
cias.

Mas estas dissonéncias, ao invés de limitarem-se ao dominio
de um Unico sentido, serdo obrigadas a cavalgar de um sentido a
outro, de uma cor a um som, de uma palavra a uma luz, de uma
trepidacdo de gestos a uma tonalidade plana de sons etc. etc.

O espeticulo, assim composto, assim construido, se esten-
derd, pela supressdo do palco, a sala inteira do teatro e, a partir
do chdo, alcancard as muralhas através de leves passarelas, en-
volverd materialmente o espectador, mantendo-o num banho
constante de luz, imagens, movimentos e ruidos. O cenario serd
constituido pelas proprias personagens, ampliadas para o tamanho
de gigantescos manequins, e também por paisagens de luz méveis
intervindo sobre os objetos e por méscaras em continuo desloca-
mento.

E assim como ndo havera intervalo, nem lugar desocupado
no espaco, ndo havera intervalo nem lugar vazio no espirito ou na
sensibilidade do espectador. Isto é, entre a vida e o teatro ndo
mais haverd uma separacdo nitida, ndo haverd mais solucdo de
continuidade. E quem j& viu rodarem um filme entenderd perfei-
tamente o que queremos dizer.

"O teatro da crueldade”
Antonin Artaud’

* Fragmento de O teatro e seu duplo. Trad. Teixeira Coelho. S8o Paulo: Max Limonad,
1987.
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O TEATRO COMO A CONSTRUC‘O DO TEXTO ESPETACULAR
André Luiz Antunes Netto Carreira’

Para compreender os mecanismos da constru¢gdo do espeti-
culo teatral é interessante definir algumas de suas particulari-
dades. Serd necessdrio reafirmar que ao dizer texto teatral con-
funde-se habitualmente texto dramdtico (objeto literdrio) com
texto espetacular (a performance mesma). Sem o objetivo de
aprofundar aqui uma reflexdo derivada das observagtes préprias
da semiologia teatral’, que significaram nos anos 80 uma contri-
buicdo fundamental nas tentativas para definir o campo dos
estudos teatrais, cabe afirmar que a diferenciacdo entre as
especificidades de cada um destes textos j& é, na drea do teatro,
um pardmetro reconhecido e instrumento de trabalho que
impulsiona diferentes abordagens, tanto na esfera da critica como
na realizagdo artistica.

J4 Antonin Artaud propds uma ruptura, uma inversdo radical
do sentido do texto dramdtico dentro do funcionamento do
espetaculo. O polémico pensador francés buscava um teatro cuja
esséncia fosse o ritual, a vivéncia de uma nova organicidade entre
a audiéncia e o espago-tempo ficcional. Quando Artaud entrou em
contato com a teatralidade oriental, constatou, na prética, que a
interpretacdo do texto dramdtico ndo era o elemento fundamental
na construcdo dos estados expressivos e do ritual cénico:

“A revelacdo do Teatro de Bali foi fornecer-nos do teatro uma idéia
fisica e ndo verbal, na qual o teatro estéd contido nos limites de tudo
aquilo que pode acontecer numa cena, independentemente do texto
escrito, enquanto que o teatro tal como o concebemos no ocidente
estd ligado ao texto e por ele limitado. Para nés, no teatro a Palavra
é tudo e fora dela ndo hé saida; o teatro é um ramo da literatura,
uma espécie de variedade sonora da linguagem, e se admitimos
uma diferenca entre o texto falado em cena e o texto lido pelos

* Universidade do Estado de Santa Catarina.
1 Ver a producio de Anne Ubersfeid, Patrice Pavis, Marco de Marinis e André Helbo
entre outros.
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olhos, se encerramos o teatro nos limites daquilo que aparece entre
as réplicas, nfo conseguimos separar o teatro da idéla do texto
realizado”.

Superando visGes que estabeleciam que a construgdo do
espetdculo se dava unicamente como decorréncia do texto teatral
enquanto elemento fundante do teatro, e que definiam a cena
como fendmeno imanente do texto escrito, pode-se dizer que todo
texto espetacular comporta em sua estrutura um texto dramético,
ainda que nada faca crer que este segundo seja necessariamente
precedente ao primeiro. As praticas teatrais da contemporaneidade
tém mostrado diversos processos criativos nos quais a escritura de
um texto dramdtico surge como uma producdo posterior ao
espetdculo mesmo. Muitas vezes isto ocorre devido ao processo de
criagdo do espeticulo impulsionado por metodologias improvisa-
cionais ou como decorréncia de necessidades dos que estudam o
espetaculo e pretendem captar a totalidade dos elementos relacio-
nados com esta ou aquela experiéncia teatral.

Considerar o texto draméatico como gerador de sentidos que
sd0 re-interpretados através da encenagdo, e tomar esta como
fendmeno desdobrado, permitiria concluir equivocadamente, que o
texto dramético poderia ser estudado como um elemento indepen-
dente que guardaria no seu bojo a complexidade da prépria
encenacdo, além de supor que existiria uma desejada fidelidade ao
autor no momento de sua encenacdo. Ainda que Anne Ubersfeld
afirme precisamente, que "existem no interior do texto de teatro
matrizes textuais de representatividade e que este texto pode ser
analisado com instrumentos relativamente especificos que p6e em
relevo os nucleos de teatralidade do mesmo”,® observa-se que ndo
ha uma (nica verdade cénica no texto, mas, uma ampla gama de
possiveis caminhos que serdo objeto de descobrimento por parte
dos responsaveis da encenagdo. O reconhecimento de uma ampla
autonomia do processo de encenagdo conduz a conclusdo de que
todo texto é finalmente teatralizdvel mesmo quando ndo porta
uma estrutura dramética tradicional®.

2 ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. S&o Paulo: Max Limonad. 1987.

3 UBERSFELD, Anne. Semiética teatral. Madrid. Cétedra/Universidad de Murcia. 1989.
4 A descrigSo que Francisco Javier faz da encenagSio de Orlando Furioso por Luca
Ronconl demonstra essa potencialidade do teatralizével: ™... folheando o livro homé-
nimo de Ariosto, Ronconl percebeu que seria difidl que alguém fosse ler completa-
mente esse romance do Renascimento, povoado de herdis, libertadores de belas
princesas embruxadas, de poderosos bruxos e monstros miticos. Pensou que o leitor
nfio faria mais do que folhear o romance e se deteria de vez em quando em alguma
pégina que talvez lesse totaimente. E desejou encontrar algum meio para articular um
espetéculo, que pusesse este material sob forma teatral a disposiciio do espectador.
Como resultado concebeu um espetdculo sumamente dindmico localizado em um
espaco cénico singular, compartilhado de formas variadas por atores e espectadores.
Plataformas movidas por técnicos serviam como vérios palcos e conformavam dese-
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Da mesma forma que ndao podemos encontrar verdades
cénicas, a identificagdo da presenga de vérios sintagmas minimos
como propunha Tadeus Kowszan, representa uma segmentacdo
arbitraria, pois, como assinala André Helbo, as leis da comunicacéio
articulada ou ndo articulada com frequéncia se misturam, as
linguagens do espetdculo teatral se combinam permanentemente®,
de tal forma que sua imbricacdo constitui uma complexidade
textual particular. Consequentemente, nos resta abordar o texto
espetacular como um fenémeno significante no qual a busca de
estruturas minimas ndo passa de uma quimera®, portanto, o eixo
de andlise do mesmo serd o préprio objeto artistico em sua
totalidade e no seu pleno funcionamento sécio-cultural.

Na tentativa de apreender o espetéculo teatral em um enun-
ciado que conservasse todas as riquezas do teatro, Roland Barthes
afirmou nos anos 707, que o teatro era uma mdquina cibernética
em funcionamento, uma mdquina de emissédo signia. Esta expres-
sdo cunhada por Barthes, indica com aguda sutileza, os caminhos
possiveis para a compreensdo do fenémeno teatral e, portanto, os
procedimentos especificos de sua génese. O professor argentino
Francisco Javier® agrega a esta idéia uma jocosa imagem do teatro
como uma piltha de panquecas, isto é um empilhamento de lingua-
gens ao qual somente podemos abordar realizando um corte verti-
cal que aprisiona apenas fragmentos, mas, que ao mesmo tempo
traduz expressoes de sua totalidade pelo fato de conter partes de
cada uma das panquecas. O teatro estd composto de um perma-
nente deslocamento de uma linguagem expressiva sobre a outra.
Estes deslocamentos criam combinagdes e vdo compondo um te-
cido, uma malha expressiva que é o préprio texto espetacular.
Assim, vemos como uma acdo de um ator se modifica no justo
momento em que incide sobre este uma luz, soa uma determinada
mdusica ou aparece um novo elemento cenografico. O texto espeta-
cular, a encenagdo, serd sempre um resultado ndo concluido, cuja
existéncia de uma estrutura orgénica ndo é totalmente apreensivel
pelo olhar do espectador, nem tdo pouco absolutamente desejada
pelo diretor.

nhos sobre os quais se deslocavam o atores. O plblico de pé era obrigado a se ada-
patar as configuragfes imprevisiveis. Ronconi criou assim um evento no qual a liber-
dade de escolha do espectador equivalia & do ieitor que folhela o livro”.

5 HELBO, André. Para um propruim da representac8o teatral. In: Semiologla da repre-
sentacSo. S&o Paulo: Cultrix, 1980.

¢ “a representacdo pde em cena {em enunciagio) enunciados icBnicos, gestuals, e
verbais. J4 ndo é o texto o que produz o conjunto de personagensatores, sen¥o que o
conjunto enunciante modula e modaliza o texto dramético.” PAVIS, Patrice,
Diccionario del teatro. Barcelona: Paidés, 1980.

7 BARTHES, Roland. Ensayos crifticos. México, Siglo XXI. 1976.

8 JAVIER, Francisco e ARDISSONE, Diana. Los lenguajes del espectéculo teatral.
Buenos Aires: FFylL/UBA, 1986.
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Se podemos identificar os mecanismos desta mdquina, po-
deremos com certeza reconhecer, ndo somente as regras internas
das linguagens comprometidas no fenébmeno teatral como também
dar passos significativos no sentido de compreender a mecanica do
processo criativo coletivo que é expressdo do teatro.

A criacdo no teatro se dd como uma manifestacdo de préati-
cas soclais sobrepostas que sdo, simultaneamente, leituras e re-
escrituras de textos. Tradicionalmente, o autor produz o texto
dramatico que, enquanto objeto literdrio oferece dois niveis, a
saber, o chamado texto principal ou seja, as falas dos persona-
gens, e o texto secundério, isto é, as indicacbes cénicas do autor.
Sobre este pré-texto duplo o diretor estabelece um projeto cénico
que se estende em vérias direc8es, tais como cenografica, sonora,
interpretativa, etc. Apoiada nesta criacdo a equipe de atores ela-
bora partituras que determinam a criagdo dos personagens.

No entanto, discutir os processos de cria¢do no teatro con-
temporéneo significa de alguma forma fazer referéncia ao pape! do
diretor teatral e sua relagdo com os diferentes elementos que es-
tdo em jogo na encenacdo teatral. Se a figura do diretor surgiu, no
final do século XIX, como um simples agente ordenador das lin-
guagens em jogo na encenacdo — agente secundario frente a ele-
mentos histéricamente privilegiados, tais como os atores e o texto
com seu autor — o diretor ganhou, no presente século, estatuto de
autor de um novo texto. O carater prometéico do diretor — rou-
bando do autor teatral sua prevaléncia® — ndo tem implicagdo
apenas na definicdo mesma do papel do diretor, mas, fundamen-
talmente na compreensdo do processo de criagdo no teatro como
um obrigado work In progress, um dinamismo ineludivel que com-
pOe o fazer que ndo é mais que a transformacdo de diferentes
discursos (literario, verbal, gestual, luminico, espacial, etc.) em
um novo discurso artistico. Notamos que também existe atual-
mente, uma tendéncia a reavaliar este lugar reservado ao diretor
partindo de uma critica ao exagerado centralismo que se estabe-
leceu. Centralismo este que se substancia em “em uma andlise
dramatuirgica demasiado fixa, com um logocentrismo que sé se
interessa pela cena na medida em que esta é traduzivel em signi-
ficados verbais” . O objetivo desta critica é reafirmar a importan-
cia da materialidade dos significantes teatrais e da corporeidade
dos atores, mas, ao mesmo tempo introduz questionamentos a au-
toridade do diretor sobre o texto dramdtico, revalorizando o lugar
do argumento. Quase que como um acontecimento pendular,
busca-se restabelecer os valores das diferentes fungdes dentro da

® DUVIGNAUD, Jean. Sociologia del teatro (Ensayos sobre las sombras colectivas).
México: Fondo de Cultura Econdmica, s/d.

10 pavIS, Patrice. (Qué teorias para que puestas en escena? In: La Puesta en Escena
en América Latina: teorfa y préctica. Buenos Alres: Galerna/GETEA/CITI, 1995.
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encenagdo. Mais que um simples equilibrio se trata de reconhecer
uma condigdo inerente ao funcionamento do diretor 3 arte de re-
presentar.

Se o espetdculo comega a ser construido em algum ponto
obscuro, talvez da mente do diretor ou do autor, somente serd
concretizado quando se expde frente ao publico!. Mas, diferente-
mente da obra de um escritor ou de um pintor cuja criacdo é ela-
borada solitariamente, para somente depois chegar ao conheci-
mento do publico, o texto espetacular é construido como um tra-
balho coletivo no qual cada um dos participantes do processo cria-
tivo expde a cada momento seu préprio processo individual en-
quanto, simultaneamente, observa os processos produtivos dos
outros membros da equipe, isto é, sempre existe um observado —
leitor — das produgbes parciais que compdem o texto final.

O ator constréi sua partitura em relagdo aos outros atores e
as observagbes do diretor, se desloca por um espago construido
pelo cenégrafo e utiliza roupas propostas por um figurinista. E
neste processo que o ator termina de ler efetivamente o texto
dramaético (qualquer que seja a forma sob a qual ele se apresen-
ta), e da corpo a sua interpretagdo do personagem.

Também poderiamos dizer que o diretor, a partir de um
projeto cénico determinado, escolhe um texto dramdtico que se
inscreve no marco deste projeto e que a partir deste momento
detona um processo de releituras nos diferentes estratos que com-
pdem a equipe criativa: atores, cenégrafos, miusicos, etc. Estas
leituras ndo sdo conseqiiéncia de uma simples abordagem inte-
lectual dos textos, mas nascem no cerne de rela¢des sociais, sdo
construidas de forma dindmica enquanto se cria o préprio objeto
artistico. Durante uma simples leitura oral do texto a ser montado,
os atores vao sugerindo tons, ritmos, inteng8es, enquanto o dire-
tor re-interpreta o texto, agora ja transposto inicialmente do papel
para a voz. Um mero ensaio no qual se improvisam os primeiros
passos dos personagens ja coloca o texto no espaco, e uma vez
mais sdo produzidos uma infinidade de novos caminhos para o
texto inicial, e até mesmo o diretor mais autoritdrio e auto-con-
fiante na sua interpretacéo estard sujeito a alterar suas opgdes por
forga da interferéncia da leitura dos atores. A qualidade da leltura-
interpretacdo realizada a partir da experiéncia pratica no espaco
fez com que o grande mestre russo Constantin Stanislavski, ja no
final de sua vida, sugerisse um mecanismo pelo qual os atores

11 Francisco Javier afirma que “La aparicién y la concrecién de un principio conceptual
ordenador puede resentarse al comienzo del trabajo de puesta en escena o en su
desarrollo, impulsado por la intuicién o como fruto de un profundo trabajo de andélisis.
En algunas ocasiones puede parecer obra de la casualidad, pero [o que puede parecer
casual no es més que la respuesta subconsciente al trabajo del directo, 2 su obsesién”
(Javier, 1986: 43).
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deveriam privilegiar o trabalho reflexivo com o texto a partir da
acdo e da experimentagdo fisica sugerida pelo mesmo. O chamado
*método das acdes fisicas” buscava possibilitar que o ator desco-
brisse as alternativas para a criacdo do personagem e de suas
relagGes com 0s outros personagens tendo como ponto de partida
a experiéncia organica do fazer no espaco.

Se o ator fazendo concretamente a agdo dramatica exercita
uma re-leitura do texto dramdtico e, efetivamente, cria um novo
texto, o diretor deve acompanhar este exercicio para ter um ime-
diato acesso a este texto do ator, e consequentemente, estara
obrigado a fazer uma re-elaboragdo permanente da sua leitura
individual do texto dramdtico (que aqui funcionard como pré-
texto). Ao mesmo tempo que direciona as acdes dos atores, com-
pleta assim esta escritura coletiva, mas, ndo aleatéria. Do funcio-
namento deste mecanismo denso de re-leituras se constréi a es-
trutura que é o espetdculo teatral.

Por tltimo, como j& vimos o texto espetacular somente se
completa em toda sua magnitude quando se encontra com o publi-
co. Nesta ocasido este se desdobra em multiplas leituras. Quando
todos estes componentes entram em relagdo com a audiéncia véo
cobrando novas significaces, confirmando ou contestando aspec-
tos das leituras prévias elaboradas pela equipe criativa. Esta in-
teracdo vai provocando alteracbes e modificacbes no préprio texto
espetacular. A emissdo se reconstréi ndo como uma simples
adaptagdo as necessidades e desejos do publico, sendo como uma
nova visdo do proprio texto espetacular propiciada pelas percep-
¢bes do publico que modificam a percepgdo do grupo realizador.
Aqui, a expressdo obra aberta, tal como sugeriu Umberto Eco,
adquire um sentido bastante amplo, ndo somente por que o texto
permite leituras infinitas, mas também porque este é re-escrito
diariamente, pois cada apresentacdo se dd sob a forma de uma
nova elaboragdo do texto por parte daqueles que o produzem. N&o
me refiro apenas as sutis mudancas que sofrem as interpretagdes
dos atores conforme seu estados de animo a cada representacdo,
mas, sobretudo ao fato de que em cada nova representacio se
reconstréi uma relagdo diferente com o plblico. Esta relacdo estd
diretamente influenciada pelas condigbes conjunturais 3s que esté
submetida cada sessdo do espetdculo. Interferem na conformacdo
destas condigdes conjunturais, desde eventos politicos de grandes
repercussoes até mesmo uma particular distribuigdo dos especta-
dores pelo espago com seus respectivos referenciais culturais indi-
viduais interagindo com os dados do texto. O comportamento do
publico ao presenciar uma representaco teatral é um fator fun-
damental na seqiiéncia de novas interferéncias que os intérpretes
fardo na estrutura do trabalho. Estes desdobramentos podem va-
riar de magnitude, mas, sempre estardo presentes, pois a organi-
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cidade da cena com a platéia ndo depende sequer de uma opgéo
ideolégica ou estética da diregdo, ela é parte mesma do fendmeno
teatral.

Cabe afirmar que o trabalho sensivel do ator no palco, ou
melhor dito, no espago da representacdo, é altamente permeével
as influéncias das reagdes do publico. Isto implica dizer que das
variagdes cotidianas desta relacdo podem surgir infinitas possibili-
dades de producdo de novos sentidos para cada representacdo.

Durante o evento espetacular os principais agentes da a¢do
teatral — os atores — dever&o saber construir/reconstruir, perma-
nentemente, o texto. Este saber estd imbricado com a prépria arte
do ator que ao construir/compor personagens ja se dispGe a dar a
este vida, em um sentido ficcional, uma vida que durard o que
dure a encenagdo, mas, que serd suficientemente dindmica para
funcionar ainda sob as condigdes inusitadas da improvisacdo. Im-
provisacdo entendida aqui como condicdo natural da representa-
cdo.

Estas particularidades do processo de construgdo do texto
espetacular, mencionadas anteriormente, estdo relacionadas com
as caracteristicas sociais da producdo deste texto. O fazer teatral,
este trabalho de articulacdo de discursos, somente pode dar-se
como uma pratica social, e se constitui sempre como uma elabora-
gdo de uma cerimonia social. Cerimonia esta que Jean Duvignaud
considera como “uma cerimonia social diferida”, isto é, suspendida
no tempo e no espaco. Mas, o ato mesmo de elaborar um determi-
nado projeto cénico, optar ou lutar por um espago cénico especi-
fico, constitui simultaneamente um processo criativo e uma cons-
trucdo social porque para que seja materializada a realizagdo ar-
tistica é essencial que sejam produzidas situacGes sociais que
permitam alcancar as condicBes materiais que demanda o fend-
meno teatral. Isto é, os produtos artisticos que vdo sendo cons-
truidos a cada passo de processo de encenagdo exigem a estrutu-
racdo de uma delicada teia de relagGes sociais, cujo principal obje-
tivo é alcangar a cerimonia social que se dard somente com a pre-
senga do publico. O teatro é uma manifestagdo artistica que se
define pelo fato de que todas as etapas do seu processo de criacdo
representam momentos de pritica social. Quando os artistas se
dispdem a dar forma a um espeticulo deverdo necessariamente
supor desde o inicio do processo de criagdo as vinculagbes entre o
objeto criado e os modos de socializacdo do mesmo, jé que este s6
serd completado quando se feche o ciclo social do fazer teatral
frente ao publico. Ensaiar e representar so0 modalidades de vida
social: ambas implicam redes de relagbes, padrGes de comporta-
mento social e lugares sociais, desde os quais serdo lidos os dife-
rentes discursos que entrardo em cena, seja no palco ou nos bas-
tidores. Expandindo um pouco esta idéia observamos que h& uma
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série de préticas sociais que estdo diretamente relacionadas com
as possibilidades de que determinado texto espetacular tenha mais
ou menos publico, portanto, que este texto seja objeto da leitura
de um maior ou menor publico.

O diretor Augusto Boal em suas palestras sobre Teatro do
Oprimido sempre afirma que todo teatro é politico pois implica
sempre uma tomada de posicdo frente a realidade social. Certa-
mente, Isto ndo define o teatro pois poderiamos considerar que
qualquer manifestacdo artistica implica uma tomada de posigdo
frente 3 realidade, e consequentemente expressa uma posicdo
politica. O que realmente faz com que o teatro assuma de forma
cabal caracteristicas de compromisso no campo da idéias — e es-
pecialmente da politica — é o fato de que o teatro é um fendmeno
que somente existe enquanto cerimonia social. A presenga viva
dos artistas e do publico, essa simultaneidade, esse fazer/receber,
essa particular proximidade, é o que faz com que o teatro se dé
sempre como uma reconstrugdo dos vinculos sociais. A interagdo
com o outro ser humano em cena articulando um discurso artis-
tico, que é ao mesmo tempo metéfora e pratica social autdbnoma,
localiza o publico no lugar de espectador-agente de uma cerimonia
social que tem dupla (ou melhor) multiplas dire¢tes: o palco, os
atores, a prépria platéia, e cada um dos espectadores. Assim, an-
tes de espelhar a sociedade o teatro é vida social, ainda que seja
uma forma particular desta, pois, busca um dar a ver-se. Esta
busca da exposicdo, como ponto culminante da experiéncia ndo
nega, no entanto, o acimulo das multiplas vivéncias sociais que
nela estdo consolidadas e que estdo combinadas com as regras
gerais da vida social, completando assim este duplo carater de dar
a ver e ser.

O duplo implicito no ato teatral — o a fora e 0 a dentro da
ficcdo que convivem no espago cénico — supde que a representa-
¢do serd sempre um didlogo ptblico com o contexto politico, com a
época histérica e, portanto, com os imaginérios que se tecem so-
bre o real e o ficcional. O fazer teatral implica interferir constan-
temente nos elementos que compdem as estruturas simbélicas
tanto do publico como daqueles que estdo envolvidos no processo
de criacdo. Muitos pesquisadores e criticos gostam de utilizar a
desgastada imagem de um jogo de espelhos para exemplificar o
fendmeno teatral, quando na verdade o espelhamento n3o é tal,
porque 0 que se mostra e 0 que se v&, sdo novas imagens surgi-
das do imagindrio, sdo falas, que ainda que nascidas de objetos
que podem ser refletidos, se sustentam mais pela for¢a de seu
simbolismo que por sua relagdo com um real referencial.

O teatro é uma arte que alimenta e provoca voyeurismo,
pois, quando presenciamos um espetaculo somos observadores da
ficgdo que se apresenta e ao mesmo tempo experimentamos o
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prazer de ver o jogo do trabalho dos atores na construgdo das
suas relagdes reais, tanto proxémicas como inter-pessoais.

Nos contextos multi-medidticos nos quais vivemos o teatro é
também objeto dos processos de hibridacdo, tendo um especial
dinamismo no que diz respeito a influéncias de modelos estéticos.
Sofre uma penetrabilidade de duplo sentido, isto é, tanto das in-
fluéncias dos modelos teatrais internacionais que sdo modelos
dominantes (através do impacto via meios de informagdo e centros
de formacgéo), como dos referentes culturais regionais, através das
experiéncias sociais diretas (seja pela via do piblico ou pelos va-
sos comunicantes da vida dos préprios artistas). Neste sentido, se
é certo que o teatro ocidental responde ao modelo eurocentrista
(no qual predomina indiscutivelmente o uso do palco & italiana e
de dramaturgias e técnicas interpretativas relativas a esta classe
de espaco cénico), subsistem também manifestacées que, perma-
nentemente, lutam para resignificar estas influéncias e estabelecer
discursos teatrais a partir de fusGes com referentes préprios de
contextos culturais particulares. Atuaimente, os modelos teatrais
dominantes cruzam as fronteiras com a rapidez e a emergéncia
préprias da contemporaneidade, enquanto as especificidades
culturals de cada nicleo urbano, no qual sdo gerados
concretamente os espetaculos, costumam ter como traco carac-
teristico uma maior lentitude nas mudangas.

No caso do teatro, cuja matéria-prima de elaboracdo funda-
mental é o ser humano lancado no espaco (apesar de que algumas
correntes estéticas insistam na busca da visualidade como fator
dominante), o impacto das condigdes culturais locais é decisivo na
realizagdo final, principaimente porque os atores se expressam
através de sua performance gesto-vocal, campo propicio para a
manifestaco destes dados culturais. Isso se refere também a
condigBes técnicas materiais disponiveis, a qualidade de atores, ou
a quantidade de recursos financeiros envolvida nos projetos, como
também as expectativas sociais depositadas sobre o projeto tanto
no nivel interno do grupo realizador como no nivel externo, ou
seja, o olhar social.

O espetaculo teatral funciona, entdo, como uma espécie de
depositdrio, se ndo da cultura regional em um sentido tematizante,
0 que o tornaria de certa forma “responsdvel pela manutengdo dos
valores culturais localistas”, de uma percepgdo da realidade desde
uma éptica que estard sempre impregnada pelas particularidades
culturais que escapam, em diversos registros, aos modelos hege-
mdnicos. ,

Claro esta que, como afirma Lucien Goldman'?, as criacbes
individuais ndo se relacionam com o pensamento coletivo neces-

12 GOLDMAN, Lucien, Pour une Sociologie du Roman. Paris: Gallimard, 1964.
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sariamente através da identidade de conteldos, sendo por inter-
médio de vinculos mais profundos e de aproximacdes estruturais.
Como todas as formas de arte, o teatro esta fortemente penetrado
pelas caracteristicas sdcio-culturais que dominam os contextos
culturais nos quais estdo inseridos os seus realizadores, mas, de-
vido a simultaneidade da criagdo do discurso artistico com a recep-
cdo (presenca viva), esta vinculagdo se dé de modo mais sensivel
em ambas diregGes.

E dificil encontrar as razdes que explicam a sobrevivéncia do
teatro como linguagem artistica que parece se opor aos principais
elementos da nossa época tecnolégica. Uma arte francamente
artesanal, na qual o predominio do ser humano é tdo explicito que
estimula até mesmo a busca que identifica o signo minimo com o
préprio ator. Esta é a arte do encontro. O fendmeno do teatro en-
tendido em suas acepcdes mais amplas, observado com os instru-
mentos da antropologia, se aproxima da existéncia social, e todas
as classes de performance que podemos identificar terminam por
constituir um argumento poderoso que reitera o sentido cerimonial
que é o foco do fazer teatral, mesmo quando estamos em frente
ao mais comercial dos espetéculos, o0 mais burgués dos eventos,
quando estamos seguros que o publico se dirigiu ao teatro tdo
somente com o fim de ver seus idolos televisivos ou com o obje-
tivo de desfrutar uma comédia passageira, até mesmo nestes ca-
s0s o teatro se explica como momento cerimonial.

Por Ultimo, é interessante reafirmar que, se os realizadores
teatrais tém enfrentado um embate permanente como 0 campo da
teoria é principalmente pela insisténcia tradicional da critica em
tomar como objeto de pesquisa prioritdria o texto escrito, objeto
este que resulta mais acessivel devido ao fato de que o espetaculo,
dada sua efemeridade, demanda instrumentos de abordagem es-
pecificos.
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