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"Do texto a cena ou a cena em texto. Uma perspectiva histérica."

Por Camila Bauer
Ao analisarmos o curso evolutivo da historia do teatro, resulta inevitavel pensar sua dramaturgia —
bastante documentada — e as possiveis encenacdes (efémeras) que esta suscitava. Assim, este
trabalho se propde a analisar a evolucdo historica da relagbes existentes entre texto e cena,
buscando compreender como essa relacdo influenciou o trabalho do ator e do diretor. O estudo do
espetaculo em periodos distantes ao nosso leva o pesquisador a assumir a postura de um
historiador minucioso, tentando compreender o contexto social da época abordada, assim como as
Poéticas e normas teatrais vigentes naquele periodo. Se pensamos o teatro ocidental, desde a
Grécia Antiga, podemos encontrar rastros e indicios de como eram levados a cena os textos que ate
hoje podemos ler, a concep¢do plastica do espetaculo e sua funcdo na sociedade. A partir de
relatos, cronicas, textos filoséficos e dramaticos, podemos compreender — ainda que sempre de
modo parcial e, mesmo assim, com uma dose consideravel de imaginacdo e inventividade — a
recepcdo do espectador, seus processos de identificacdo e construcdo do significado, de
desenvolvimento de um determinado horizonte de significagdo contextualmente marcado.

A Poética aristotélica, ainda hoje bastante estudada nas escolas de artes cénicas, parece haver sido
a norma da antiguidade grega quando, na verdade, ela nada mais fez do que estruturar
caracteristicas e principios vigentes séculos antes, buscando formatar o que instintiva e
culturalmente ja estava em funcionamento. Neste sentido, a principal poética grega guiou mais o
Neoclassicismo francés do que a prépria Antiguidade Classica. Se para Aristételes a fungéo da
tragédia era a de produzir no espectador horror e piedade levando-o a catarse, necessitava definir
uma série de mecanismos dramaticos capazes de garantir esse tipo de efeito. Para isso, situa a
funcdo teatral no texto tragico, mais do que em sua encenacao (para ele definida como opsis, arte
pictérica, espetaculo — entendida como arte secundaria). Assim, se o0 cerne da tragédia era o texto
em sua estrutura fabular (mythos) e mimética (mimesis), 0 mais importante para o trabalho do
ator era dizer esse texto, imitando os comportamentos idealizados do homem. Se somamos a isto o
fato de que os teatros eram construidos para receber a toda uma populacéo, chegando a ter espaco
para cerca de 17 mil pessoas, como é o caso do teatro de Epidauro, fica evidente que a projecao
vocal era um fator decisivo a concretizacdo cénica. Para isso, contavam com o0 uso de mascaras que,
alem de destacar a figura do ator, j& aumentada pelo uso de coturnos (sapatos com uma
plataforma elevada), enchimentos e onkos (espécie de perucas), construiam uma sorte de caixa
acustica, auxiliando na projecao vocal. Assim, na Grécia Antiga, ser um bom ator significava ter
uma boa articulacdo e projecdo vocal, posto que a maioria das funcdes da tragédia estavam
depositadas no texto tragico.

No entanto, nos resulta insuficiente teorizar a representacao e o texto tragico de modo isolado na
Antiguidade, posto que poetas como Esquilo e Sofocles eram também atores e diretores de seus
espetaculos, ensaiadores de coro e gestores das producdes. Ainda que aceitemos 0 nascimento da
figura do diretor a partir do século XIX, é inevitavel pensar sua existéncia em tempos mais
remotos, posto que alguém precisava situar o espetaculo em cena e que esta tarefa era
frequentemente desempenhada pelo proprio poeta, quem também atuava. O mesmo acontecia no
Renascimento e Barroco, sendo a separacdo de texto dramatico e texto da cena algo ainda mais
recente, remetendo-nos a fase moderna do teatro. Na antiguidade grega, vivia-se sob uma nuvem
antropocéntrica; logo, em cena, eram projetados homens ideais em contato com divindades, que
nada mais eram do que extensdes humanas aprimoradas. Assim, 0 que era apresentado em cena
era uma idealizacdo da prépria vida helénica, sendo o ator um fragmento da materializacdo desse
imaginario — cosmogonico e antropocéntrico — textual.



Na Roma Classica, a funcdo coercitiva do teatro deixa de ser filosofica, tal como construida na
democracia grega, e passa a ser sensacionalista, atendendo assim aos interesses de entretenimento
da populacdo no ascendente Império. O foco do teatro deixa de ser literario e passa a ser
espetacular, apesar de alguns intentos e da transfiguracdo poética de Horacio frente a Aristoteles,
por volta do século | a.C. A figura do ator é entdo multifacética, domando animais, lutando
esgrima, dancando, cantando e matando escravos condenados em cena, buscando competir com as
violentas lutas de gladiadores e com os demais espetaculos de barbarie que caracterizaram a
formacdo do Império Romano. A politica Panem et Circenses (literalmente Pao e Jogos de Circo)
animou o império e contribuiu a criacdo de um universo teatral sob os auspicios do regime, dando
origem as adaptacbes de tragédias e comédias gregas, mais tarde transformadas nas Fabulae
Praetextae e Fabulae Togatae, respectivamente, e amplamente adaptadas aos gostos e interesses
do novo Império. O texto € apenas um pretexto a grandiosidade das representacdes, que serviam
sobretudo para mostrar o poderio romano, caracterizando-se especialmente pelo luxo e pela
violéncia. Paralelamente, a tragédia literaria ressurgia na figura de Séneca, que ndo chega a ser
representado em sua época, ficando sua obra reservada a leituras em saraus da nobreza, enquanto
esperava para exercer influéncia no renascimento inglés, mais de 10 séculos depois.

Com o advento do catolicismo no século 1V, o teatro romano, em todas as suas formas, teve seu
futuro condenado. Frente as novas leis de Constantino, o teatro viu-se fadado a desaparicéo,
sucumbindo inclusive as representacdes de mimo e tudo o que pudesse ameacar a recém criada
religido. A chegada do catolicismo e a queda do Império Romano do Ocidente — a finais do século
V — marcaram o come¢o de uma nova era, tdo diferente do esplendor augustiniano. Foi este o
curso que o teatro seguiu durante mais ou menos cinco séculos, apelidados frequentemente de
“idade das trevas”.

Por volta do século X, a propria Igreja ressuscitou o teatro, vendo neste uma interessante forma de
difundir sua doutrina e extirpar os pecados de seus fieis. O texto nada mais era do que a propria
liturgia sagrada, os atores eram os padres e 0 cenario o altar da Igreja. Em um teatro onde a funcéo
é catequética e purgativa, ser um bom ator significava ter a capacidade de erradicar aos culpados
seus pecados. Assim, por meio da representacdo, o discurso biblico foi pouco a pouco estendendo-
se dos altares das Igrejas as escadarias das mesmas, logrando por fim as pracas publicas. A liturgia
ganhou adaptacfes ao vernaculo e a adesédo de centenas de fieis dispostos a contribuir a celebracéo
das datas santas. As festividades passaram entdo a ser promovidas pelas municipalidades,
contando apenas com 0 apoio e a protecdo da Igreja. Transpor o texto biblico aos palcos de
madeira montados em pracas publicas frente a tel6es que adornavam o espaco significava fazer a
Sua parte para a propagacao da fé crista.

Por volta do século XIIl, o espetaculo da fé adquiriu proporcbes realmente megalomaniacas,
chegando a durar 40 dias em algumas cidades da Franca, como Limoges, ao contar com o trabalho
de mais de 300 atores semi-profissionais encarregados de representar os mais de mil personagens
gue compunham o discurso das escrituras sagradas. Nessa época, todo papel era considerado
importante. Na Franca, os atores se deslocavam de uma mansdo a outra para conseguir
representar na serie de mais de 60 palcos situados lado a lado, simultaneamente as vistas do
espectador. Para isso, contavam com a regéncia do Mestre das Magicos, espécie de
diretor/ensaiador medieval que organizava o espaco e conduzia as trés semanas de ensaio que
preparavam o evento. Estes espetaculos contavam com uma diversidade de efeitos cénicos, que
incluiam desde anjos voadores sustentados por cord@es invisiveis, animais circulando em cena
para construir efeitos de real, até feixes de agua por onde Caronte passava remando e levava em
barco os mortos a sua nova moradia. Neste periodo, atores se mesclavam a padeiros e pescadores
na tentativa de reconstruir os principais momentos sagrados. Na Inglaterra e na Espanha, ocorria
um tipo de manifestagdo diferente, onde carros de dois andares especialmente decorados
circulavam por pontos especificos da cidade, apresentando parte da liturgia adaptada, sendo
sucedidos por outros carros que chegavam e representavam o fragmento seguinte, enquanto



aquele se deslocava até outro ponto da cidade, onde fieis Ihe aguardavam ansiosos por ouvir a
continuacao da histéria, e assim sucessivamente. Durante as representagfes, 0s atores ndo podiam
beber e pagavam multa a guilda (espécie de sindicato medieval) caso atuassem mal, seja 14 o que
isso haja podido significar na Idade Média. Este periodo conhece algumas traducdes e releituras da
Poética de Aristoteles, sendo a mais célebre a adaptacdo de Averroes, que influenciou menos a
renovacdo do teatro do que nosso apego aos cléssicos gostaria de proferir.

Com a instabilidade politica e religiosa que se instaurava nas principais cidades européias, a Igreja
terminou por proibir as representacdes de Mistérios e Milagres (principais géneros vigentes no
século XV). Isso conduziu o teatro a uma revolucdo literdria que lhe rendeu bons frutos,
desenvolvidos especialmente nas cortes inglesas, italianas, espanholas e francesas. O barroco
espanhol e o renascimento inglés, regidos muito mais pelos escritos romanos e medievais do que
pela Poética aristotélica, desenvolveram um tipo de teatro mais agil, buscando agradar o gosto de
um publico que, em dltima instancia, era quem sustentava o teatro. Na época elisabetana, os
espetaculos romperam com qualquer nocdo de decoro ou unidade classica, sendo as cenas de
morte e violéncia de grande apelo popular.

Os textos shakespeareanos demandavam dos atores uma grande mobilidade fisica, sendo o
esgrima bastante valorizado, assim como uma importante utilizacdo vocal, posto que o cenério era
construido principalmente pela palavra, sendo evocado na imaginacdo do espectador por meio do
uso da voz do ator. O mesmo ocorria na Espanha de Calderén de la Barca e Lope de Vega, onde a
unificacdo do Reinado Catdlico utilizava-se do teatro para difundir a lingua oficial da nova nacéo.
Nos corrais de comédia, a proximidade com o publico era bastante valorizada, levando Lope de
Vega a propor uma nova poética ElI Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, buscando
difundir uma nova forma de fazer teatro, livre de qualquer preceito classico, atendendo ao gosto de
seus contemporaneos. Nessa época, muitos dramaturgos atuavam também como atores e
diretores/ensaiadores de sua obra, como é o caso de Shakespeare e sua atuacdo como ensaiador,
produtor, dramaturgo e ator no Globe Theater. O teatro era feito para ser encenado, ndo havendo
portanto nenhum miasma na transposi¢cdo texto/palco, posto que o préprio texto era
frequentemente escrito em fragmentos e ja ganhava forma e textura na voz dos atores, sendo o
dramaturgo/ensaiador o condutor deste processo.

O teatro neoclassico francés, bastante atado aos conservadorismos aristotélicos, possuia um
método diferente, distinguindo de modo mais acentuado as figuras de dramaturgo e encenador.
Ainda que Moliere tenha trabalhado como ator, diretor e dramaturgo, dentro de fora da corte, essa
nao foi a regra. Encontramos poetas como Racine, que entregavam seus textos as maos de trupes
especificas, como atesta sua relacdo com L’llustre Théatre (até que a briga entre o poeta e Moliére
tenha separado esses dois nucleos), ou de Corneille, financiado pela corte que sustentava a
aparicdo de novos poetas. Numa “época aristotélica”, ser um bom poeta significava seguir a
Boileau, enquanto que ser um bom ator era sinbnimo de atuar segundo o decoro e o estilo
declamatorio vigente, que veio a cristalizar-se na ainda hoje existente Commeédie Francaise.

Mais tarde, com a decadéncia da monarquia e com o fortalecimento do movimento lluminista, um
outro tipo de teatro passa a ser proposto, buscando a construcdo de uma literatura nacional que se
opusesse a hegemonia dos classicos. Voltaire, Diderot e Mercier propunham a criagdo de géneros
intermediarios que unissem 0 tragico e o comico, que os fusionassem buscando atender as
demandas da emergente classe burguesa. Assim, o teatro teria como funcdo ndo apenas atender
aos ideais da Revolucdo, mas também educar a este publico que ndo mais se contentava em rir com
0 popular, e que tampouco havia tracado contato com os classicos. Em periodos de mudanca e
hegemonia filosofica, o palco se transforma em uma tribuna e o ator em orador. Ser um bom ator
significava aproximar a linguagem da cena aquela da burguesia, reduzir a elogténcia e falar em
versos, substituir o grande heroi pelo pai de familia, os conflitos com o cosmos por aqueles da
ciéncia e da vida privada, antecipando a revolucdo cénica que serd proposta por Antoine e



Stanislavski um século depois. No periodo que engendra a revolucdo, as poéticas sdo varias e
aparecem publicadas como prélogos as obras que as difundem. Essa tendéncia texto/cena €
seguida durante todo o periodo de hegemonia do teatro burgués e ascensao do teatro romantico,
onde a revolugdo proposta por Hernani é tdo radical que o teatro, apesar da curta vida dos
romanticos, nunca mais sera o mesmo. E a consolidagio do subjetivismo em cena e de um estilo
mais realista de atuacéo e representacao, que antecipam o surgimento da figura do encenador.

No final do século XIX, com as propostas levadas a pratica pelo duque Jorge Il de Saxe-Meiningen,
o teatro ganha oficialmente uma nova figura: a do encenador/diretor teatral. Ndo € necessario
enfatizar todas as mudancas que esta inovagdo trouxe a cena posto que, se até entdo texto e cena
compartilhavam uma visao univoca, agora os diretores acrescentariam um novo olhar, uma leitura
diferente ao texto escrito por alguém que ndo necessariamente eles mesmos. A partir disso,
podemos falar de uma efetiva transposic¢éo texto-palco, que soma ao teatro a idéia de concepcéo,
de visédo de mundo proposta pelo dramaturgo em tensdo com a visdo de mundo concretizada pelo
encenador. Assim, o texto dramatico passa a desafiar os limites da encenacéo, e é exemplo notorio
0 desenvolvimento de um sistema de atuacdo e representacdo criado por Stanislavski para
conseguir materializar cenicamente as obras de Tchékov, posto que tudo o que conheciam como
estilo de atuacéo e encenacdo nao era suficiente para sustentar textos desse tipo.

Se no realismo ser ator significava observar e reproduzir a vida e os comportamentos humanos
mimetizando-os, nas poéticas que lhe seguiram — e cabe destacar todo o movimento das
vanguardas — o0 que interessava era exatamente esta ruptura com o que era arte, teatro, texto
teatral, atuagdo ou mimese. Em movimentos como o simbolismo, o futurismo, o dadaismo ou o
surrealismo, representar nao significava levar um texto a cena, mas produzir um evento que
rompesse com qualquer estrutura do que até entdo se considerava teatro. Neste caso, podemos
falar de atores performadores, onde a personalidade de figuras como Maiakovski, Marinetti, Tzara,
Breton ou Artaud era mais significativa do que qualquer espetaculo que eles tenham chegado a
produzir. Neste contexto, ser ator era sinbnimo de ser atuante/performador, enquanto que ser
diretor significava ser pedagogo/pesquisador, como foram os casos de Meyerhold, Craig ou
Kliebnikov. Os textos poderiam ser tanto dramaturgias cujas referéncias nos remetem a uma
estrutura tradicional (identificavel como dramatica), como escritas automaticas ou producéo de
fragmentos desconexos oriundos de um sorteio ao caso de palavras postas em paralelo formando
frases aleatoOrias. Ser artista era, durante as vanguardas do comec¢o do século XX, ser um
revolucionario: comunista, fascista, nazista, socialista, pouco importa, mas enfim, um
revolucionario (politico e teatral) que atende com mais ou menos veeméncia as causas de um
partido, levando-as a cena.

No teatro contemporaneo, a relacdo estabelecida entre texto e cena ndo € em absoluto linear. A
diversidade de propostas cénico-dramaturgicas parece ser a regra. Hoje em dia, o teatro esta
assumindo funces diversas, desde performativizacdo, entretenimento, questionamento, reflexao,
experienciagdo, experimentacao, etc. Essas propostas norteadoras geram uma grande diversidade
de estéticas, alterando a relagdo texto-cena que passa a ser, frequentemente, construida de forma
coletiva, na interacéo estabelecida entre o diretor e os atores, em estado de convivio (para usar a
expressao de J. Dubatti), em um mesmo tempo/espaco. Os textos podem ser escritos a priori pelos
dramaturgos e encenados por outra pessoa, podem ser escritos coletivamente durante os ensaios,
ou ainda serem construidos a posteriori pelo dramaturgo. Assim, as funcdes do ator/performador
variam, oscilando desde a construcdo do texto dramatico/espetacular, até a sua propria direcdo na
cena (como ocorre muitas vezes nas performances). Qualquer elemento pode desencadear
emocoes, texturas e experiéncias, desde o texto, os atores, o diretor, a luz, etc. Assim, nosso teatro
caracteriza-se pela producdo de uma série de micro-poéticas e processos de vivenciagdo das
mesmas, que se incluem em uma macro-poética, chamada por nos Poética da Diversidade.



A guisa de conclusdo, o teatro contemporaneo caracteriza-se pela pluralidade de tratamentos da
relacdo texto/cena, podendo partir do texto a cena (ainda é o processo mais comum), ou cristalizar
a cena em texto (como o faz Hélene Cixous em seu trabalho com Ariane Mnouchkine, ou Jean-
Claude Carriere em sua producdo com Peter Brook). Deste modo, os procedimentos dramaturgicos
estdo desafiando os limites da encenacéo e vice-versa, levando-nos ao proprio questionamento do
gue possa ser teatro, texto ou representacdo. Novas relacbes estdo constantemente sendo
definidas, destruidas e propostas, evidenciando que a relacdo texto/cena sempre foi e continua
sendo, constantemente, reinventada.
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