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“What is our life? A play of passion; L..!",
Sir Walter Ralegh (71554-1618), On the life of man

O Centro de Estudos Teatrais da Universidade do Porto (C. E. T. U. P. )
regista, com a publicacdo das comunicacdes que animaram o seu terceiro
encontro internacional | realizado em 1 e 2 de Junho na Faculdade de Letras
da Universidade do Porto, a continuidade do projecto interdisciplinar que
presidiu a sua fundacdo. Sem prescindir de uma perspectiva compreensiva
dos saberes em que se desdobra o vasto painel da investigacio universitiria
comprometida na relacdo matricial com o Teatro e com o Drama, «<What is
our life? A play of passion;” — Lugares do Palco, Espacos da Cidade» enfatiza
a cumplicidade estabelecida com a Arquitectura, aspecto que se revelara
na dimensao atribuida a preocupacoes ligadas a organizacao do espaco - a
configuracio do edificio na sua relacio com o publico e com a cidade,
a estrutura interior da construcdo e seu alcance funcional e simbélico, a
encenacdo e a coreografia. Esta presenca qualificada, patente nos estudos
que mais directamente a manifestam e nos que de modo menos especifico
a reivindicam, vive em solidariedade com aliados tradicionais — a Filosofia,
o Direito, a Literatura — e alarga o terreno comum a novos protagonistas.
A Arqueologia e o Cinema surgem representados pela primeira vez.

Poderiamos enunciar os topicos de um percurso desenvolvido a partir
da incidéncia tematica de valor meramente indicativo, alheia a qualquer
valoracdo ou hierarquizacao dos trabalhos apresentados e aberta as prio-
ridades do leitor. Versio mais elaborada se contém na sintese produzida a
boca de cena por José Manuel Martins que encerra o volume: nesse remate,
urgentissima e pressurosa construgao ditada pelo final dos trabalhos, nao
urdida no mais confortavel espaco que precede a impressdo do texto,
encontrard o leitor motivos de maior inspiracdo do que o oferecido pelo
seco inventdrio que se segue.,



6

Nuna Pinto Ribeiro

#

O inicio & marcada pelo discurso filoséfico de Jorge Croce Rivera,
plasmado num esforco de especulacio e de abstrac¢io disciplinado no
recurso a conceitos operativos que permitem pensar o teatro como feixe
de implicacdes inerentes a uma natureza existencial compreensiva, logo
seguido pela reflexao acerca das modulagdes do espaco cénico no século
XVIII em Franca, conduzida por Martial Poirson, nela se esclarecendo as
conivéncias estabelecidas entre a distribuicio arquitecténica do espaco
fisico e a fixacio do lugar do publico na economia do especticulo, pelo
incisivo testemunho de Jennifer Tiramani acerca de aspectos materiais da
representacao no teatro isabelino e da revitalizacio de praticas e solucdes
que o Globe Theatre, nosso contemporineo, tem vindo a desenvolver (v.
g. 0s jogos de luz e sombra no espaco teatral envolvidos no encanto e
sortilégio de uma licdo antiga) e ainda pelos exemplos da teatralizacao
da urbe através do envolvimento do quotidiano citadino pela metifora
viva do teatro e da representagio, resposta frontal ao repto lancado por
este Encontro vinda de Nantes pela pena de Marcel Freydefront; depois, a
incursdo peregrina de Maria Gabriela Ferreira no Jornal do Conservatorio e
no magistério, sempre actual, de Almeida Garrett. A intervencio fogosa de
Vitor Oliveira Jorge, assumidamente hostil a crispacio da palavra escrita,
bem & semelhanca da conhecida suspeicdo socritica em relacdo a retorica
sofistica, evolui no aparente sincretismo de uma errdncia afinal controlada,
comprometida com uma visio abrangente e critica vivamente apostada na
exposi¢do da dimensio histridnica e teatral capaz de libertar Arqueologia e
arquedlogo da relacdo unidimensional do universo rarefeito do vestigio e do
fossil. Em seguida, a contribuicdao do Direito, representada nas observacoes
de Rute Teixeira Pedro acerca das propostas que buscam regulamentar o
estatuto dos actores, clarificar o feixe de actividades conjugado pela profissao
e pdr termo 4 anomia e instabilidade casuistica por que se tem pautado
esta drea da nossa vida cultural e laboral; trata-se de um estudo a que a
entrada em vigor da lei ndo retira actualidade e pertinéncia e a merecer,
em conformidade, outros desenvolvimentos e apreciacoes. E o momento
em que as referéncias temdticas centrais deste nlimero de Teatro do Mundo
reocupam o seu espaco. Jodo Mendes Ribeiro, cendgrafo de Berenice,
introdu-las através de breve e compreensiva incursio na cenografia do
século XX para, acto continuo, abrir pequena sequéncia de testemunhos
gerados a partir da experiéncia do encenador (Carlos Pimenta) e do leitor/
espectador (Cristina Marinho), aqui se destacando as modulacoes de forma
e sentido desenhadas na representacdo do texto de Racine; Carlos Carva-
lheiro oferece-nos nota curiosa a respeito das contingéncias que rodearam
o especticulo de O Nome da Rosa no Convento de Cristo em Tomar;
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José Capela revela-nos um work in progress fortemente sugestivo na sua
abertura a uma visdo prospectiva e experimental; o olhar heterodoxo de
Simon Donger explora concepgoes espaciais arquitectonicas e cenograficas
projectadas nas descontinuidades e tensdes inscritas na paisagem pelo
corpo/artefacto que a habita e alegadamente a reconfigura; Romain Jobez
procura explicitar as dialécticas do sujeito e do objecto na representacdo a
partir de homologias suscitadas pela disposicao arquitectonica do edificio
teatral e sua distribuicao interior, ou ainda pela pintura, identificando
atitudes estéticas na diversidade do quadro relacional assim instituido;
com Marisalva Fivero nos chegam as propostas do «eatro espontineos,
génese e modalidades de uma intervencdo bem proxima do envolvimento
celebratério ou do exorcismo de intencdo terapéutica, e sempre aberta
a novos desenvolvimentos; a valoracio de potencialidades contidas nos
modelos arquetipicos na construcdo do lugar da cena na economia do
espago teatral, afinal preocupacao conhecendo larga fortuna entre Antigos
e Modernos, mobiliza a atencio de Cristina Costa. O cinema de Robert
Bresson vem documentar, na reflexdo segura de David Pinho Barros, o
territério em permanente reconfiguracido que o projecto deste Centro de
Estudos Teatrais acarinha desde a primeira hora. Finalmente, o notdvel
esforco de sintese acima referido, modelado na reflexdo atenta do filésofo
que tenazmente resiste a ingrata moldura do imediatismo da impressio.

E claro que a responsabilidade dos trabalhos aqui publicados cabe
exclusivamente aos seus autores. O mais alto reconhecimento é devido
a todos os que torndram esta iniciativa possivel, a todos os que nela
participaram oferecendo comunicagoes ou participando nos debates, a
todos os que nos honraram com a sua presenga e o seu interesse. E nio
destoard, em nota que encerra esta apresentacdo, um tributo comovido ao
esforco generoso dos colegas e dos profissionais do teatro, muitos vindos
de bem longe, que tio gentilmente acederam ao nosso convite.
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Decorréncia, distanciacao e ambiente
—a modulacao temporal do espaco teatral

Jorge Croce Rivera
Universidade de Evora

Procuramos pensar o teatro desde o acontecimento teatral, 0 modo como
no teatro ha acontecimentos. Assim pensado, o acontecimento teatral indica
o efectivo jogo de apresentacio de uma representacio, modo temporal
que dizemos anterior tanto a variabilidade historica, cultural, estilistica e
funcional dos acontecimentos teatrais, como 4 reconducio desse aconte-
cimento ao evento: evento socio-cultural, realizacdo das aptidoes técnicas
ou fenémeno psicologico dos seus protagonistas — actores, espectadores
e técnicos, mas que os configura como sua possibilidade.

Qual &, todavia, o proprio do acontecimento teatral? Como se distinguem
0s acontecimentos teatrais dos outros acontecimentos, nio teatrais? De
que modo a sua temporalidade se sobrepoe, se justapde ou se insere na
temporalidade em geral, na quotidianeidade vivencial ou nos processos
protocolarizados em que os homens se envolvem? De que modo este
acontecimento teatral possibilita a temporalidade teatral?

Para pensar o acontecimento teatral na sua generalidade, importa-nos
pensi-lo no que o analoga e o diferencia dos demais acontecimentos. O
que determina o acontecimento teatral como acontecimento articulado com
a temporalidade em geral, quotidiana ou institucional, é a instincia que
denominamos de decorréncia: breve ou demorado, o acontecimento teatral
implica uma articulacio de momentos que se configuram como relativas a
decisbes que regem o comportamento de actores, espectadores e técnicos
— autores do texto dramdtico, encenadores, cendgrafos, luminotécnicos,
sonoplastas, contra-regras, camareiros, ou, ainda, criticos, historiadores.

Que significa decoméncia, como instincia do acontecimento teatral?
Como instincia do acontecimento teatral, nela se subsume o discurso
teatral, nele também o texto dramdtico, pois que na apresentacio efectiva
de uma representacdo ante um publico importa a efectividade do acon-
tecimento, ndo apenas a que envolve actuacio dos actores segundo um
modo de encenacdo de um texto prévio de autor dramitico ou uma total
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ou parcial improvisacdo, mas a de todas as subjectividades envolvidas,
a dos espectadores e a dos técnicos, atentos ou distraidos, emocionados
ou aborrecidos. A decorréncia envolve uma vivéncia que enquanto tal
ndo se distingue das vivéncia temporais em geral, pelo que a articulacio
de momentos que decorrem requer e rege duas outras instincias, que
enunciamos como distanciacdo e ambiente.

Que significa distanciacdo, como instincia do acontecimento teatral?
Como momento temporal de um acontecimento significa operar uma
distincia de si a si, como consciéncia da consciéncia, ou consciéncia de
si como presenca; como estranhamento, como tornar ou mostrar outro
o que era familiar, mas também como separacdo do que assiste ao que
€ jogado para si. A distanciacdo é também possibilidade de um total
empenhamento neste estranhamento, como alienagdo, que afecta tanto
0s actores, os espectadores, como 0s técnicos.

Que significa ambiente, como instdncia do acontecimento teatral? Ela
ndo significa apenas as condi¢coes extrinsecas de realizacio da decorréncia
- som, luz, disposi¢do no palco, a qualidade dos cendrios, do guarda roupa
ou da caracteriza¢do —, mas um modo de totalidade presencial subsumido
no acontecimento, modo que mediatiza todos os momentos, significacoes,
determinando-lhes a relevincia ou irrelevincia. O ambiente, ou na sua
conjungao pela decorréncia e distanciacdo, a ambiéncia, significa uma
alteracdo da presenca, que afecta todos os sujeitos e objectos que se
apresentam e representam, todos os elementos significativos e todos os
actos de atribuicdo de sentido, que se tornam nio como algo que valha
por si, mas pela correlagido presencial com todos os outros.

Se a distanciacdo indica a funcionalidade teatral, é o ambiente o modo
como o acontecimento teatral afecta o processo do real e gera a ilusio
teatral. O ambiente afecta a decorréncia, conferindo-lhe o pathos comico,
dramatico ou trigico que seja, a explicacdo das personagens, a dinimica
da conflituosidade e o desenlace. Ele afecta a distanciacio: a distraccio
dos espectadores, a concentracio dos actores e técnicos, a envolvéncia
de todos.

Instincias que afectam todos os momentos do acontecimento teatral,
distancia¢do, decorréncia e ambiente implicam-se, mas também se apdem
€ opdem, numa estrutura ritmica que ¢ ela mesma temporal, capaz de se
articular de diferentes modos.

Num sentido, a distanciagido € instincia anterior, necessirio para
que a decorréncia se estabeleca e possa gerar o ambiente; noutro, o
ambiente, emergindo da decorréncia, € também anterior, a instincia que
possibilita a efectivacdo do estranhamento e sua vertigem. E a implicacio
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da distanciacio no ambiente que gera a separacio fisica dos actores, dos
espectadores e dos técnicos, pelo qual se organiza a espacialidade e os
lugares teatrais quaisquer que sejam as formulacoes e experimentacgoes;
outro sentido, todavia, a distanciacio age contra a ambiéncia, ela implica
a desilusdo do efeito totalizador da ambiéncia. A distanciacao nio pode,
no entanto, ser total, o ambiente exige que a distanciacio se subordine
a decorréncia — do texto, da performance — para que a decorréncia surja
como ‘retrato da vida®, realidade também e as rupturas que assinalam
o tempus teatral: as pancadas de abertura, as palmas finais, a alteracio
de luminosidade, as subidas do pano, a circunscri¢io pelo siléncio ou
pelas reaccdes emocionadas ou intempestivas, articulam a distanciacio e
o ambiente, segundo os momentos da decorréncia. A distanciacdo abre e
determina o dominio da decorréncia, mas para se perder na decorréncia
€ se tornar operativa através do ambiente: o acontecimento envolve e
mediatiza, i.e., transforma em correlacoes presenciais, as interpretacoes
dos actores, as emocoes dos espectadores, a competéncia dos técnicos.

A estruturacdo temporal interna do acontecimento teatral é relevante,
nao apenas porque potencia a imensa variedade expressiva que historica,
técnica e cognitivamente tem sido possivel, mas porque permite pensar a
subjectividade, posta pelo acontecimento teatral, desde um decisivo anterior
a distincdo entre espectadores e actores, por um lado, entre estes e 0s
que sustentam as condicoes de actuacio, mas que permanecem velados
nos bastidores, por outro, isto €, reconhecer modos de subjectividade
anteriores 4 dos individuos que histérica e socialmente se reconhecem
como espectadores, actores e técnicos.

Pensada desde as instincias que enunciimos, o acontecimento teatral
gera uma subjectividade comum, que sustenta o jogo da apresentacio
e da representacio. Jogo ndo univoco, mas que emerge na decorréncia
segundo aqueles modos que Caillois aponta': 0 agonico (dgdn), o mimético
(mimicry), o acaso (dlea)e a vertigem (ilinx). O comum assim gerado &
provido de subjectividade propria, que afecta tudo o que nele se insere,
suscitando, para todos os envolvidos, actores, espectadores e técnicos, a
referéncia a esse valor que, realizado sobre a cena, se projecta para todo
0 espaco teatral — para a sala, foyer, atrio, praca, cidade , ou, numa outra
direccido, para o proscénio, bastidores, camarins, e que envolve individuos,
actos, objectos, espacos € momentos.

Como emerge, se sustém e desaparece essa subjectividade comum?
Que significa para a compreensdo do teatro e da propria subjectividade?

1 Roger Caillois, Les jeux et les hommes, Paris, Gallimard, 1958,

1
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Operamos aqui andloga e consequente diferenciacio daquela que reco-
nhecemos no acontecimento teatral: o acontecimento teatral faz emergir
na subjectividade comum a diferenciacio e simultinea correlacdo de duas
instancias: o piblico como subjectividade e a experiéncia dos principios
logicos, axiologicos e ontoldgicos que possibilitam esse comum, dife-
renciacdo e correlacdo que ndo é anterior mas emerge das instincias do
acontecimento teatral: distanciagdo, decorréncia e ambiente.

A apresentacio comum de uma representaciao faz surgir, desde uma
sustentacdo velada, uwm modo de estar ante uma percepgdo comum. A
subjectividade publica significa a articulacdo 1) da sustentacio velada,
2) do estar ante outrem e 3) da percepcido comum numa expectacao €
outorgacio de valor, sentido e ser verdadeiro. Tal articulagio afecta actores,
espectadores e técnicos e constitui o que possibilita denominar como
pablico o conjunto de espectadores cuja disposicdo cognitiva e emocional
se dirige para o modo de estar cuja sustentacio € velada.

Tal instdncia subjectiva supte, no entanto, uma outra instincia de
subjectividade que dizemos experiéncia dos principios ou principical,
para indicar que o acontecimento teatral convoca os principios logicos,
axiologicos e ontologicos que dao a consisténcia dos discursos, das accoes
e dos modos de ser, para os experimentar na constituicio da determinagio
de sentido, valor e ser do que se apresenta como publico.

A diferenciacdo e correlacdo de instincias no comum nao corresponde
a uma dicotomizacdo de objecto e de sujeito do acontecimento teatral;
neste sentido redutor, o objecto seria o que esta em publico sobre a
cena e o sujeito a experiéncia dos espectadores. Superando tal aposicdo,
tanto a subjectividade piblica como a experiéncia principial atravessam
as diferentes disposicoes intencionais dos intervenientes publicos, a
dos espectadores, a dos actores e dos técnicos, e surge como anterior
as subjectividades dos individuos. Sdo as instincias do acontecimento
teatral — vividas diferentemente pelos que sustentam veladamente o que
se apresenta em publico, pelos que se expoem ao piiblico e pelos que
assistindo ajuizam como publico — que definem funcionalmente técnicos,
actores e espectadores, bem como a sua relacio com o espacialidade
teatral, como tentaremos explicar.

E a experimentacio principial que possibilita a exposi¢do pela decor-
réncia da diferenciacio de modos de ser em geral: do divino, do humano,
do animal, dos seres espirituais ou oniricos, miticos ou historicos, das
relacées dos herdis e dos conflitos com os deuses ou os homens, dos
individuos ante a sociedade ou forcas sociais, dos questdes geracionais
ou de género, dos individuos e a realizacdo dos valores, pois outorga ao
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que se apresenta como publico um sentido de verdade de ser que afecta
a totalidade da decorréncia.

Dificil, reconhecemos, explicar com singeleza o que denominamos
experiéncia principial, como instincia sem a qual a identidade dos individuos,
a coeréncia dos discursos e das acgdes, a judicagio ndo teriam consisténcia.
Na experiéncia humana comum, os principios logicos, axiologicos e de
ser estdo tacitamente presentes, nenhum discurso, accdo ou modo de ser
poderia consistir sem a sua determinacdo, mas eles s6 sio apreendidos
em situacdo de crise ou conflito, evocados para se reconhecer a sua
anterioriedade e garantia do sentido, do valor e do ser que a linguagem,
0s juizos e os actos realizam na subjectividade comum.

A que principios logicos aludimos? Na sua mixima generalidade, ao de
identidade, de exclusio de terceiro, de ndo-contradicdo. A que principios
axiologicos? aos dos valores morais e éticos, dos estéticos, os politicos,
dos societais — dos individuos, dos grupos, dos géneros, das familias, das
classes, das nacoes, da humanidade; também valores carismiticos: dos seres
miticos, naturais, divinos, angélicos. A que principios ontolégicos? Aos
que determinam a diversidade de haver ser, assinalada nas modalidades
— contingéncias, possibilidades, necessidades — desse ser real.

Mas o principial abarca também os correlatos opostos: a ndo identi-
dade, a inclusio do denominado terceiro, que é e nio €, a contradicio;
a inverdade, o ndo-belo, o ndo-uno e de todas as negacdes dos valores
morais, éticos, estéticos, politicos e sociais; a obviacio do modo de ser,
a presuncio, a ambicdo ou o fracasso como modos negativos de ser, ¢,
radicalmente, a destruicdo, o perecimento e a morte.

O comum posto pela diferenciaciao e correlagio do puablico e do
principial nao se restringe ao legado de uma comunidade cultural ou
civilizacional, nem se esgota no somatdrio das experiéncias cognitivas,
emocionais, psico-fisicas dos intervenientes: ao invés, é ele que possibilita as
experiéncias “mais amplas que a vida” que o acontecimento teatral suscita,
provoca e requer nos intervenientes o interesse, fascinio e compreensao do
diferente — ou, contrapolarmente, a desconsideracdo, desprezo e intento
de aniquilacdao da alteridade.

No acontecimento teatral, desde a subjectividade comum, a experiéncia
principial coloca os intervenientes ante a determinacio dos principios da
comunidade de sentido, de valor e de ser que os constituem, determinacdo
sempre suposta, mas raramente experimentada na constituicio mesma
dessa principialidade, eminentemente tensiva.

A comunidade de ser, de sentido e de valor surge por isso mais ampla que
a experiéncia subjectiva individual, mas a rigor s6 pode ser experimentada
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como indefinida, indeterminada — nela se confrontam os principios pelos
quais a subjectividade piblica pode convocar — tecnicamente, actualmente,
imaginariamente — homens e deuses, animais e bestas, sonhos e mortes,
razoes e desmesuras, perfidia e honradez, aborrecimento e entusiasmo.

Esta experiéncia principial ndo € apenas estritamente mental ou
psicologica, dos modos animicos individuais, especificos ou genéricos
que a publicitacao do acontecimento teatral convoca, mas é também dos
principios pelos quais ha experiéncia somdtica, i.e., pelos quais o corporeo
¢ vivido e apreendido pelos individuos.

O acontecimento teatral requer a consciéncia de uma mesma refe-
renciacao ticita a um ambito ou esfera principial, a uma presen¢a dos
principios numa imediatez eminente, ainda que sem explicita tematizacdo,
para os confrontar na sua diversidade e na sua intrinseca constituicdo:
por um lado, as formas de articulacdo entre estes principios — o logico,
o axiologico e o ontoldgico cujo fundo Gltimo ndo pode ser alcancado e,
por outro, as delimitacoes e definigdes de sentido, de valor e de ser que
emergem deles e se expressam em publico.

A confluéncia no comum do piblico e do principial gera o sentido
e o valor da verdade do que é representado, segundo as instdncias do
acontecimento teatral,

Assumida a dificuldade do que propomos, importam aqui duas observa-
¢oes: a primeira diz respeito ao Ambito dos principios, ao principial como
suposto da instincia que dizemos da subjectividade comum,

A tematizacao mesma desses principios — pela teorese filosofica, pelo
juizo moral ou estético ou ainda em sede religiosa — empobrece a sua
poténcia performatica e a vivéncia que deles decorre. O principial implicita
a diversidade de principios cuja articulacdo tética nao € directamente
apreensivel, mas que todos os acontecimentos supdem tacitamente, pelo
que a experiéncia principial deve ser entendida como da poténcia da sua
determinacdo: da sua laténcia e da sua regéncia.

Se a tematiza¢do dos principios apresenta dificuldades tedricas ou
surge como abusiva simplificacdo, os principios, na sua mesma evidéncia
e poténcia, ndo podem recorrer para outra instdncia, pelo que a experi-
mentacdo da sua constituicdo e tensdo inltrinseca surge simultaneamente
num duplo movimento, como referéncia reiterada a laténcia e eminéncia
desses principios e como obviagao dessa indeterminacdo sem fundo,
que dizemos abissal. E a obviacdo que tanto possibilita 1) a judicacdo
requerida pela percepcao comum, mas judicacdo no sentido mais lato — de
sentido, valor e ser, anterior 4 enunciagdo ou formulagio de juizos, como
2) a comunidade de sentido em todos os modos do publico que afecta
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a capacidade de representacio dos actores, de atenc¢do e interpretacio
dos espectadores, de sustentacdo velada da apresentacdo dos técnicos.
Se houvesse experiéncia principial sem obviacio haveria desatencio,
desconcentracio, distraccido — desfar-se-ia tanto o feito de estranhamento
como o efeito de realidade.

A segunda observacio diz respeito 4 dimensdo experiencial dessa
instincia. Tomando em consideracio a etimologia de experientia, ae, que
radica em experire, cujo significado € “sair de”, “andar em direcgdo a”,
experiéncia indica prova, ensaio, tentativa, saida de dificuldade: enuncia
um percurso no qual confluem, se apdem, opdem, contrapéem valores e
identidades, emergem contrariedades e contradicées, exclusoes e inclusdes
entre modos caracteristicos ou singulares de ser, experiéncia de entrecru-
zilhadas mas também as resolucdes e irresolucoes.

Este dmbito de significacio corresponde ao termo alemio Erfabrung,
no qual se evidencia a sua relacio com o verbo fahren, “viajar’. Erfabrung
indica uma disponibilidade, uma espécie de necessaria abertura, no qual
se exprime o impeto de sair do familiar para se dispor a aventurar-se em
lugares desconhecidos e a afrontar o risco, a surpresa e a maravilha. O
termo latim experientia logra sintetizar o significado que Aristoteles no
Livro A da Metafisica faz corresponder a diferentes vocabulos: 1) a aisthesis
(sensacdo, intuicao), como relagdo imediata, passiva, com uma alteridade
pela qual se ¢ afectados na sensacio; 2) a empeiria (habilidade, pratica),
como capacidade de ordenar, catalogar, memorizar as impressoes pelas
quais se € afectado; 3) e, finalmente, a peira (experimento, prova) como
possibilidade de ampliar a cognicido, tanto para fins priticos quanto para
fins teoréticos?.

Assim entendida, pensada desde o acontecimento teatral, vivida na
superficialidade ou em profundidade, sugerida ou adensada, a experiéncia
principial determina todos os intervenientes, actores, espectadores, téc-
nicos, pois & ela que configura ser, sentido, e valor as decisoes, desde a
possibilidade da sua negacdo: nio ser, ndo ter sentido, nio ter valor, das
tensoes e conflitos e contrariedades, das relagdes modais. E esta negatividade
dindmica latente que, ao mesmo tempo, faz recorrer a decorréncia para o
ambiente na expectativa da resoluciio da experiéncia principial, possibilita
a distanciacdo, o estranhamento do que surge como sentido, valor e ser,
mas provido de um sentido de “realidade”.

Seguimos neste ponto as sugestdes de A. Fabris em “Esperienza e mistica” in A. Molinaro & E.
Salmann (Ed.s). Filosofia e mistica: itinerari di un progetio di ricerca, Roma, Pontificio Ateneo
S. Anselmo, 1997.
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Que importam estas instauracoes da subjectividade comum para a
compreensdo da espacialidade teatral? Nao tomamos em consideracdo
a diversidade de edificios, de dispositivos cénicos, de encenacio ou de
cenografia, mas procuramos pensar a espacialidade desde o acontecimento
teatral e a dupla instauracio que vimos.

Para tanto, é necessirio reconhecer que a correlacdo por ambas as
instincias do significado, valor e ser, se subsume num sentido lato como
experiéncia de verdade....

Nio cor respondendo a uma diferenciacio do “objectivo” e do “sub-
jectivo” — o publico como o que se objectiva ante a experiéncia individual
dos intervenientes — as instauracoes sdo correlatas uma da outra: o piblico
expoe a resolucdo do duplo movimento da experiéncia principial: a refe-
renciacio eminente € a obviagio do principial; a experiéncia principial €
requerida pelo pablico, mas para possibilitar uma indefinida virtualidade
de significacoes, valores e modos de ser do que se apresenta em publico,
virtualidade, a rigor, excessiva.

Desta correlagdo emerge a espacialidade do pablico como exposicao
do limite — correlacio dos significados, dos valores e dos modos de ser
em publico, aprendida como contencao do excesso que a experiéncia
principial possibilita. A subjectividade piblica faz reverter a aparéncia sobre
si mesma, 2 partir de um sentido de limife que corresponde na aparéncia
a exposicdo da negatividade experimentada principialmente, ao jogo das
definicoes e delimitacoes posto pela decorréncia teatral. Limite torna-se
modo dindmico de reversdo do excesso prinicpial que se apresenta em
publico. Através da subjectividade publica, todos as decisdes postas pelo
acontecimento teatral tornam-se simbdélicas, pois a reversio do aparéncia
apresenta - torna presente - o ser, do valor e do sentido como limite do
que €, na experiéncia principial, apreendido como negativo: o que se
apresenta € a realizacao de um /limite de sentido, valor e ser, pelo que a
realidade posta em publico torna-se plastica e densa.

Por outro lado, e correlativamente, a experiéncia principial , correspon-
dendo a um duplo movimento de entrada e saida do principial, induz a um
outro modo espacial, ao posicionamento dos intervenientes, posicionamento
ndo estitico, mas dindmico, ndo estritamente espacial, em relacdo ao lugar
cénico ou ao edifico teatral, mas sobretudo judicativo: posicionamento
dos actores, técnicos e espectadores entre si; posicionamento dos actores
no palco; posicionamento dos técnicos; posicionamento diferenciado dos
espectadores; mas sempre, para todos os casos, experiéncia assumida ou
transgredida de correlativos limites.
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Desde a subjectividade comum, a diferenciacdo desta pela instauragdo
do publico e do principial e a sua adunacio pelo acontecimento teatral
faz emergir a modulacdo do espaco teatral pela conjugacao do limite e do
posicional. Da articulacdo deles surge a articulacio, variada, do lugares
cénicos na sua relagio com os bastidores e a assisténcia; o cendrio como
limite de revelacio, excedido pelo acontecimento teatral; a espacialidade
do texto dramdtico, a sequéncia decorrente, emergindo na sucessao
de “cenas” e “actos”, das partes do “discurso teatral”; dela também, a
caracterizacdo do lugar teatral, do edificio teatral na sua relacao com o
espaco envolvente.

O piblico e o principial ndo esgotam, todavia, os modos subjectivos
propostos pelo acontecimento teatral, mas possibilitam a emergéncia de
dois outros modos de subjectividade, esses sim, referenciados em geral
na consideracdo do acontecimento teatral: dizemo-los como subjectivi-
dade privada e subjectividade intima. A consideracido do teatro desde a
correlacdo da subjectividade privada e do intimo induz a0 entendimento
do acontecimento teatral como discurso literdrio de um autor que suscita
actos cognitivos e emogoes aos espectadores através de competéncias
especificas e performances efectivas dos actores e dos técnicos. A relacio
da decorréncia e do ambiente valoriza encenacoes e actuacoes circuns-
critas, transformando o acontecimento em evento, obviando a correlacio
do publico e do principial, tornado um suposto axiomdtico presente em
todos a expressio fenoménica historica, cultural e civilizacional do teatro,
da evidente, imediata e 6bvia relacio das subjectividades privadas e das
suas experiéncias intimas.

Posta a compreensdo que propomos da instauracao da subjectividade
comum, que significa a subjectividade privada? Enunciamo-lo de um
modo sintético mas definitivo: a subjectividade privada emerge do trinsito
do principial para o puablico e configura-se na correlacdo publica da
expressividade logica, axiologica, ontologica dos intervenientes, no que
se reconhece como determinacoes societais. E mais ficil reconhecé-la
através dos papéis das personagens dramiticas — sempre tipificadas, mesmo
quando é forte o traco da sua singularidade, como género, posicio social,
grupo etario, atributos e competéncias, habilitacdes e disposicoes. Mas esta
subjectividade privada inclui também os outros intervenientes: as classes
de técnicos, as classes dos espectadores.

Qual a modulacdo espacial que emerge desta subjectividade? Recorrendo
do limite para o posicionamento, a subjectividade privada expressa-se
em escalas e fronteiras: escalas que definem hierarquias e fronieiras
que estabelecem delimitacdes cuja transgressio, ou pelo contrario, o
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confinamento, ou dialéctica de ambas, sio potenciadas pela decorréncia
do acontecimento teatral, escalas e fronteiras que expressam estdtica ou
dinamicamente as significagdes, valores e modos de ser requeridos pelo
acontecimento teatral.

A modula¢io espacial da subjectividade privada dispoe-se, por isso,
para além da espacialidade dos individuos intervenientes, na relacio de
fronteiras e de escalas, isto, &, de posicoes hierdrquicas. Esta disposicao
revela-se, antes de mais, sobre o palco, através da diferenciacio de espacos
—interior/exterior; palicio/casa; campo/cidade; templo/praca — e de um modo
arbitririo ou estritamente codificado, como no teatro japonés clissico, mas
também na hierarquizacdo de lugares técnicos: cena, proscénio, fosso de
orquestra, bastidores (e também: sala de aderecos e guarda-roupa, camarins,
armazéns, bilheteiras, etc.) e afecta também a assisténcia, mostrando-se
na distribuicio diferenciada de lugares, desde os lugares privilegiados do
Rei ou dos “senhores” a “geral”.

A experiéncia dos individuos defronta-se, no acontecimento teatral, por
um lado, com o sentido da subjectividade publica, na qual a exposicio
aparente € revestida de uma intencionalidade e caricter decisorio, e, por
outro, com a experiéncia dos principios de sentido, de valor e de ser que
sao do comum em que se situa — a rigor, numa comunidade indefinida ou
enigmatica, pois se coloca no limiar do humano. E esta dupla defrontacio
que constitui a possibilidade da diversidade e variedade das vivéncias
teatrais: das actuacoes dos actores, das encenacoes, das interpretacoes dos
espectadores. Que significa entdo a subjectividade intime?

A intimidade significa a subjectividade dos individuos intervenientes
postos em transito da subjectividade pablica para a experiéncia principial,
subjectividade assim infinitamente variada, diversa em todas as ocasides
em que os intervenientes sdo afectados pelo acontecimento teatral

Qual entao a modulacdo espacial da subjectividade intima? Dizemo-la
como circrlacdo: os aspectos cognitivos e emocionais postos pelos acon-
tecimentos teatrais — e segundo as instdncias que dissemos: distanciacio,
decorréncia e ambiente — e tomados como seus pelos diferentes interve-
nientes, estdo presentes numa circulagdo em que actuam a expectacio, a
retencao, a rememoracio.

No acontecimento teatral, perspectivado desde a intimidade dos
intervenientes, as decisdes e as suas denegacoes circulam, nio apenas na
sequéncia progressiva da decorréncia, do inicio do acontecimento para o
fim, mas também em ordem reversa, do fim ao principio da decorréncia. E
esta circulacdo que da 1) a conformagdo comportamental dos individuos,
de acordo com a sua posicdo ante o acontecimento teatral; 2) a densidade
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experiencial que se alarga 4 experiéncias anteriores ao acontecimento
teatral, como o prolonga, depois de ele se ter concluido; e 3) a necessidade
das partes do acontecimento teatral: referida ao que assiste, a experiéncia
principial, assumida pelo espectador como sua, simultaneamente o distancia
do que se apresenta, fazendo evocar, reviver ou reconhecer experiéncias
extra-teatrais, e o torna cumplice, como sujeito ele também privado,
corresponsdvel do ambiente teatral, da resolu¢do principial.

Andlogo processo ocorre para actores e écnicos, através da poténcia
activa do ambiente como momento do acontecimento teatral: a qualidade
da representacio dos actores — e a qualidade de sustentacio dos técni-
cos — actualiza o seu treino, pelo qual se conformam as caracteristicas
idiossincrdticas de cada individuo as exigéncias proprias, 4 subjectividade
privada de cada personagem e funcdo técnica.

Na intimidade, articula-se assim a subjectividade pablica e a experiéncia
principial: ndo apenas todos os aspectos logicos da apresentacio se tornam
axiologicos e vice-versa, os ontolégicos em logicos, os axioldgicos em
ontologicos, mas todas as decisdes e suas denegacoes que emergem no
piblico devem retornar 4 decorréncia para serem resolvidas. E assim a
circulagio que estabelece a diferenciacio intencional das partes do discurso
teatral, a sua evolucao, resolucio e completude, e outorga o sentido do
acabamento.

Postos os quatro modos de subjectividade, piblico e principial, privado
e intimo, é no acontecimento teatral que os modos subjectivos se cruzam
para mutuamente se requererem e se sucederem, numa complexidade de
direccdes e orientagoes que criam um movimento pulsdtil: movimento,
por um lado, descontinuo, em que o acontecimento teatral faz remeter
a correlacdo do publico e do principial para um estado de suposicio
axiomatica e a correlacio do privado e do intimo surge como evidéncia
imediata, em que a correlacio do publico e o principial antecipa e
prepara a correlacido do privado e do intimo; mas movimento, por outro,
continuo de sucessdao e conjuncdo, em que o que € piblico transita para
o principial pelo intimo e o principial transita para o publico pelo privado.
Retomando a tipologia de Caillois ji referenciada, podemos dispor os
modos subjectivos em esquemitica circulacido: a experiéncia principial
entre o agbénico e a vertigem, o puablico entre o 4caso e a imitagdo; a
subjectividade privada entre a vertigem e a imitacdo, a intimidade entre
0 acaso e a4 competicao.

Reconhecido este movimento pulsitil, como nos permite ele apreender
a espacialidade propria do acontecimento teatral? Pensar o teatro desde o
acontecimento ndo nos conduz 4 espacialidade das edificagdes ou 4 historia
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dos dispositivos cénicos, mas is diferentes modulacdes espaciais que o
acontecimento teatral convoca, na pulsagdo das subjectividades que nele
se envolvem e decorrem. Seguindo diferente e esclarecedora perspectiva,
Anne Ubersfeld?, propds uma diferente consideracao do espaco no teatro,
distinguindo cinco modos de espaco: espaco teatral, espaco cénico, espaco
dramdtico; e dois lugares: o lugar teatral e o lugar cénico. O espaco teatral,
que engloba todos os outros espagos nio pode ser confundido com o
edificio teatral, que é um lugar teatral, distinto do lugar cénico em que
ocorre a performance dentro do espaco dramadtico.

A interrogacdo do acontecimento teatral suspende, ndo rejeita ou
critica, tal leitura do espaco teatral, mas os estudos sobre os lugares
teatrais, as edificacoes ou a solugdes de encenacgio, como exemplifica
a abordagem semiotica de Anne Lubersfeld, operam uma distribuicdo e
classificacio funcional do espaco que supoe ji o acontecimento teatral
e a sua neutralidade, que é actualizada diversamente nas encenacoes,
actuagoes e circunstancias.

Postas igualmente as modulacoes espaciais dos modos subjectivos, limite
e posicdo, escalas e circulacdo, que se entretecem no acontecimento teatral,
o movimento pulsatil gerado ndo conduz 4 espacialidade das edificacoes
ou a historia dos dispositivos ¢énicos, nem a disposicdo funcional de
espacos e lugares, mas a uma espacialidade in fieri, na ambivaléncia das
modulacdes espaciais postas por cada modo subjectivo.

A espacialidade revela-se ela mesma em construcio, uma espacialidade
deveniente, que antecede, trespassa e ultrapassa o acontecimento teatral, a
partir da qual podem ser pensadas as qualidades espaciais dos edificios e
dos palcos, dos textos e das encenacoes, dos cendrios e dos objectos, das
actuacoes dos actores, dos técnicos ou da audiéncia, ou a partir da qual
se pode julgar da pertinéncia, faléncia ou sobrevivéncia do teatro.

3 Anne Ubersfeld, Lire le Théatre I, Paris, Fridions Sociales, 1977!
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Je conviens qu'une vérité difficile sera plus tot rencontrée, mieux saisie,
plus sainement jugée, par un petit nombre de personnes éclairées que par la
multitude en rumeurs,

Beaumarchais, Essai sur le genre dramatigue sérieux (1767)1,

Une des principales tensions du théitre de la période révolutionnaire
est qu'il se veut par et pour le peuple, alors méme qu’il vise a éliminer le
public, considéré comme instance de jugement en dernier ressort, de la
représentation, c'est-a-dire du dispositif d’appréciation du golt esthétique
et dattribution du sens. Ainsi, si le théitre révolutionnaire marque l'entrée
en scéne du peuple, il constitue aussi et conjointement une des toutes
premiéres initiatives pour orienter, sinon domestiquer le public, trop porté
a la contestation et a la critique au gout de I'esprit de séricux des hommes
politiques et des auteurs dramatiques®. Cette contradiction s'observe déja,
toutes proportions gardées et abstraction faite de la portée ironique de
l'assertion, sous la plume de Beaumarchais, qui révoque en doute la
légitimité du jugement public:

Et qu'un chétif auteur ne vienne pas se targuer des suffrages momentanés
du public (...). Le public !... qu'est-ce encore que le public ? Lorsque cet étre
collectif vient a se dissoudre, que les parties s'en dispersent, que reste-t-il
pour fondement de I'opinion générale, sinon celle de chaque individu, dont
les plus éclairés ont sur les autres une influence naturelle, qui les raméne 6t
ou tard 4 leur avis ? D'ot1 I'on voit que c’est au jugement du petit nombre et
non 2 celui de la multitude, qu'il faut s'en rapporter.?

Pierre Augustin Caron de Beaumarchais, Essai sur le genre dramatique sérieux [1767],
dans Thédtre, Paris, Gallimard, Bibliothéque de la Pléiade, 1934, p. 15.

2 Je renvoie ici 4 Jeffrey S. Ravel, The Contested Parterre. Public Theatre and French Poli-
tical Culture (1680-1791) (Ithaca and London, Cornell University Press, 1999).
Beaumarchais, Essai sur le genre dramatique sérieunx, dans (Euwres (Paris, Gallimard,
‘Bibliothéque de la Pléiade’, 1988), p. 123.
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On retrouve ce paradoxe au fondement de ce qu'il faut bien qualifier
d'incohérence, voire d’inconséquence dans la théorie dramatique de Mercier,
en particulier a travers la position équivogue sur le jugement souverain
du peuple a I'égard des comédies que lui reproche La Harpe:

[Vlous pensez donc que le peuple, ce juge infaillible, ce juge-né des
productions dramatiques, a pourtant si peu de bon sens, que, lorsqu'il rit hien

fort, un homme sensé doit croire qu'on a dit une sottise. Voila une terrible
contradiction, et dont je pourrais tirer bien des conséquences.®

Le reproche porte, méme animé par les plus mauvaises intentions, et
la critique de la posture dramatique n'est pas dépourvue de légitimité.
Cette position fait d'ailleurs écho, chez Mercier, a I'idée philosophique et
politique de la «double doctrine» que I'on trouve ailleurs dans son ceuvre,
selon laquelle le peuple ne peut accéder 4 certaines idées philosophiques
sans préparation, sans risque de perdre sa moralité publique:

Le bien public, ou ce qui le représente, le repos public, exige quelquefois
que l'on cache certaines vérités quand elles tombent sans préparation au milieu
d'un peuple causant une explosion qui ne tourne pas au profit de la vérité.
(...) Un naturel pervers et corrompu décompose la signification précise des
mots et loge les idées les plus fausses dans les termes les plus sacrés.’

Ce n'est donc pas la moindre des ironies de la pensée de Mercier, et de
bon nombre de dramaturges et de philosophes de I'époque (Rousseau en
téte), que de réintroduire la nécessité indépassable de la croyance, aprés
l'avoir évacuée de 'ensemble des domaines de perception et d'intellection.
Encore s’agit-il d’'une croyance volontaire, d’'une sorte d'illusion consentie,
considérée en quelque sorte comme un fondement indépassable de la vie
€n société.

La problématique de la représentation qui a fait son apparition dans le
domaine des arts du spectacle, conduisant 4 renvoyer dos-a-dos texte et
spectacle, ainsi que la vogue des lectures sémiologiques et structuralistes
du théitre, n'ont pas peu contribué a obérer I'analyse socio-historique du
théitre. Dans le sillage des travaux fondateurs mais déja anciens de Jean
Duvignaud, c’est une nouvelle sociologie historique des comportements du
public de théatre que je voudrais risquer ici. Il peut en effet s'avérer fécond

Jean-Francois de La Harpe, Barneveldt [adaptation de George Lillo, The London Mer-
chant, or The History of George Barnwelll, drame imité de I'anglais en cinq actes et en
vers précédé d’une Préface intitulée Réflexions sur le drame. Réfutations du livre intitulé
Essai sur l'art dramatique, publié dans Euwres (Paris, Didot, 1778), volume 11, p. 36-37.
Louis-Sébastien Mercier, Le Tableau de Paris [1782-1788] (Paris, Mercure de France, 1994),
volume 1TI, chapitre DLXXIX: * Lorgnettes’, pp. 156-160 et notes pp. 1612-1613.

u
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de délaisser un temps la vision en terme de représentation «épiphanique-
au profit d'une analyse en terme de «séance théitrale., c'est-a-dire aussi
d’événement théitral, ce qui a le double mérite de metire en exergue
a la fois la dimension ritualiste du théitre, qui repose sur la répétition
des mémes gestes symboliques, en un temps et en un lieu précis, mais
également, la dimension imprévisible de ce que Martine de Rougemont,
aprés Max Fuchs, appelle la «vie théatrale», elle-méme profondément
inscrite dans la vie sociale et située dans la vie politique de son temps. Il
semble bien que le public de théitre a I"dge Classique, s'affranchissant en
partie au moins des usages définis par la poétique des genres (revisitant
la fameuse catharsis, déplacant les traditionnelles bienséances), mais
aussi par la stricte topographie sociale de I'édifice théitral (en ce qui
concerne tout au moins les thédtre de ville, et non de Cour), cet espace
sous haute surveillance, contribue 4 reconfigurer 'opinion publique, au
moins autant et peut-étre davantage qu'il n'est influencé par elle. Une
facon de réenvisager, 4 travers le prisme déformant de la morphologie
sociale composite du public de théitre, et surtout, la prise en compte de
ses comportements sociaux, le célebre paradigme de Jiirgen Habermas a
propos de la sphere publique censément structurée par la représentation
bourgeoise. Le public de théitre, ses usages, ses pratiques de parole, ses
prises de position... apportent en effet une contribution considérable 4 la
définition et a la représentation de l'opinion publique, au sens d’Arlette
Farge notamment, de facon plus générale.

Il y ala de quoi tisser et articuler les éléments concrets (d'apres
archives de police et journaux de préfets) sur la morphologie du public
de théitre et son comportement social, avec les éléments symboliques
(la représentation, dans la fiction théitrale elle-méme et son épaisseur
d’écriture dramatique, du public et de ses réactions). Le tout permet de
montrer qu’il s'agit d'un espace social de non droit, situé au ceeur d'une
logique répressive de contrainte des corps (bexis) et des coeurs (ethos),
permettant dans un paradoxe qui n'est qu'apparent de mettre en place
une parole décomplexée, et donc de contribuer a la constitution de la
constellation de l'opinion publique... La lecture sera ainsi non seulement
sociologique (composition des publics); esthétique (question de l'illusion
consentie, de la pragmatique théatrale, c'est-i-dire des effets induits sur
les spectateurs); mais surtout politique (figure et place du peuple dans
les débats qui engagent le devenir collectif, théorie de l'action). Elle
brassera tout un corpus de réformateurs du théitre qui s'interrogent sur
cette question du public comme groupe social plus ou moins homogéne,
et partant, plus ou moins subversif; mais également, tout un corpus de
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pieces de théitre de la période, notamment comiques, mettant en scéne la
cabbale, les claqueurs, les siffleurs, la critique, voire les figures allégoriques
de la Critique, la Nouveauté, ou encore Thalie... Claqueurs, siffleurs,
cabalistes, auteurs, comédiens, figures allégoriques et mythologiques se
retrouvent sur scéne et s'entendent pour vitupérer les modes dramatiques
du temps et, la cas échéant, reprendre sur le mode du travestissement
grotesque les débats théoriques et poétiques du temps. Certaines piéces
mettent en outre en scéne l'intervention directe des factions rivales du
public pendant la représentation. Il se crée ainsi un subtil jeu de renvois
entre la scéne et le hors scéne, c'est-a-dire aussi entre pratique thédtrale
et querelles théoriques.

1l s'agira donc d'envisager dans un premier temps les conditions socio-
historiques d'émergence de cet artefact politique que constitue la communauté
théitrale comme force de contestation 4 part entiére (Archéologie de la
communauté théitrale); puis, de considérer la fictionnalisation de cette
réalité historique, autrement dit le processus dramaturgique qui permet
de désamorcer cet potentiel subversif (Une dramatisation de I'opinion
publique), ce qui revient a reformuler la question de la catharsis, tout
en préfigurant les grandes utopies théitrales de notre modernité, celles
d’'Artaud, de Brecht, ou méme de Jean Vilar...

Archéologie de la communauté thédtrale

L'analyse des archives de police nous offre aujourd’hui une source
aussi divertissante par I'abondance richement documentée des anecdotes
inédites de la vie théitrale au XVIIIe siecle que solidement documentée:
elle remet en effet en question un certain nombre d'idées recues sur les
conditions de réception du spectacle a I'dge classique ainsi que sur la
composition et surtout le réle du public. Certains historiens anglo-saxons,
en particulier Jeffrey S. Ravel®, ont en effet établi le premier inventaire
d'une telle ampleur des archives de police concernant les incidents
du parterre au théitre: archives départementales (Thédtre d’Angers, de
Bordeaux), archives des principaux théitres parisiens (Comédie-Francaise,
Comédie-Italienne, Opéra) sont convoquées pour permettre de dresser
un bilan des pratiques sociales du public de thédtre sur plus d'un siécle
d’activité (1680-1791).

% En particulier Jeffrey S. Ravel, The Contested Parterre: Public Theater and French politi-
cal Culture, 1680-1791, Ithaca, Cornwell University Press, 1999,
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On découvre ainsi, au gré des savoureuses déclarations de police
(arrestations pour trouble a 'ordre public, déclarations de vol, d’agression...)
un public qu'il est difficile d'imaginer aujourd’hui, ou la représentation
théitrale tend a devenir un rituel et I'édifice théitral, un espace consacré.
Les troubles les plus divers s’y observent en effet, dans un grand débondage
humoral et passionnel: non seulement les gens boivent, mangent, mais
encore déféquent, pissent, et surtout, se livrent 4 la violence et au vol,
sadonnent aux attouchements furtifs (c'est en particulier un lieu d'expression
privilégié de 'homosexualité masculine, pourtant sujet d'opprobre au
XVIIle siécle), ou méme se livrent parfois 4 des actes sexuels en public
(il est de bon ton d’afficher sans ambages une vulgarité ostentatoire,
considérée comme un attribut de la virilité). Les désordres sont de mise
dans cet espace 4 part, ce non lieu de tous les brassages sociaux: mélange
entre catégories sociales, entre genres (on trouve bien des femmes au
parterre, contrairement aux idées recues), entre dges de la vie, et entre
appartenances géographiques.

Cela commence dés la rue, ot I'on se masse pendant des heures dans
des files d'attente interminables, ol l'on se livre aux trafics et aux stratégies
les plus divers afin d'essayer d’arracher son billet chérement payé. Et cela
s'intensifie jusque dans la salle surpeuplée, en dépit du prix du billet
(méme au parterre, ou la place équivaut pourtant a une journée de gage
d'un artisan), surchauffée, mal aérée, exigué et désordonnée, en dépit de
la savante ségrégation sociale ménagée par I'architecture de I'édifice (on
est bien loin du théitre de Cour et de sa perspective ordonnancée en
fonction de la ligne de fuite de «'oeil du Prince» a laquelle on réduit trop
souvent le thédtre classique).

En effet, et c’est 1a un résultat important qui engage 4 nuancer les
analyses méme les plus sérieuses sur la question du public (en particulier
le livre de référence de Henri Lagrave), la morphologie du public du
parterre dans les thédtres parisiens parait des plus composites: on est trés
loin de la simple dichotomie entre «public riche» et «public populaires.
Les archives de police permettent d’envisager au contraire le parterre
comme un espace intermédiaire de mixité sociale: les officiers de I'armée
y cotoient en effet les simples soldats, les avocats, financiers, bourgeois,
les marchands, les maitres artisans, mais aussi les apprentis, garcons,
domestiques... On y trouve encore des clercs, des étudiants, des gens de
province, et des personnes sans emploi. Au sein méme de chaque catégorie
socioprofessionnelle constituée, on observe de plus de grandes disparités
de fortune et de «conditions, comme, parmi les hommes d'argent, entre
«Chevalier Grand trésorier des ordres militaires et hospitaliers», banquiers
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de Paris» et «wérificateur des douanes du Roy de la généralité de Bourges».
Tous ces gens partagent pourtant la méme promiscuité dans un espace
public réduit ou les corps semblent faire abandon de toute retenue et
échapper au processus de «ivilisation des moeurs» décrit par Norbert Elias
a propos du régne de Louis XIV et du systéme de la Cour. On est dans
un espace d'«égalité sociale carnavalesque».

Et il y a plus, a travers ce constat, qu'un enjeu de brassage social:
I'enjeu n'est rien de moins que la réfutation de 'idée selon laquelle
émanerait du parterre un go(t artistique unifié, des attentes homogénes.
Le parterre est au contraire traversé de violentes contradictions. 1l a partie
liée avec la construction de l'opinion publique et méme des représentations
politiques. C'est en effet un des rares lieux ol peut s'exprimer dans une
quasi impunité I'opinion de la majorité. Car le public de théitre est loin
de la contemplation béate a I'époque. 1l est, bien au contraire, actif et
réactif. C'est un acteur a part entiere de la représentation théatrale. 11 fait
donc partie intégrante du spectacle (qui plus est, certaines catégories de
spectateurs sont encore présentes sur scéne, jusqu'a la suppression des
banquettes). La situation d'inconfort physique de la station debout contraint
en effet 4 un effort d'attention soutenue, car les stimulations physiques les
plus diverses font barrage a la réception du spectacle. 1l en résulte, bien
au-dela de toute «Cabale» (en grande partie fantasmée par les écrivains et
les acteurs médiocres), une posture critique extrémement vivace de la part
du public, qui n’hésite pas a faire interrompre le spectacle ou changer
la programmation en fonction de son humeur et du jugement immédiat
produit sur la performance des acteurs. La représentation consiste donc i
une relation d'interaction entre les artistes et les spectateurs participatifs.

L'exemple de la composition et des pratiques sociales du parterre
permet donc d'adopter une perspective d’histoire politique et de voir
dans la période qui s'étend de 1680 a 1791 un moment charniére entre
le I'Absolutisme d’Ancien Régime et le fonctionnement des démocraties
modernes. L'agitation du parterre, et les jugements qu'il émet, représentent
donc I'émanation d’'une culture populaire qui conquiert par la situation
théatrale droit de cité. Cette thése entre en contradiction, au moins en
partie, avec les analyses de Jurgen Habermas sur la «sphére publique
structurée par la représentation bourgeoiser. Cette émergence se caractérise
par la périodisation suivante: d’abord, la généalogie des pratiques sociales
«anodernes» du parterre, et les débats auxquels elle donne lieu chez les
théoriciens et hommes de théitre, de 1630 a4 1680; ensuite, de 1680 a 1725,
la constitution du parterre comme acteur social 4 part entiére; en paralléle,
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les premiéres tentatives de domestication (policing) du parterre, de 1697
a 1751, puis leur durcissement entre 1751 et 1789.

Car une telle liberté de parole et d'intervention dans le domaine public
n'est pas au golt de tout le monde: ainsi, divers projets voient le jour tout
au long du XVIIle siécle (dont on peut se faire une idée a travers la riche
iconographie de I'époque allant des coupes architecturales, notamment
celles de Charles De Wailly, aux gravures de Wille, Coypel...), qui tentent,
surtout 4 partir de 1697, de «policer le parterre: les dramaturges et hommes
de théitres proposent 4 maintes reprises d'asseoir le parterre sur des bancs,
pour entamer sa véhémence; de substituer un placement fixe au placement
libre de la billetterie, pour éviter le brassage des conditions; de créer un
systéme de gradins pour casser l'unité indistincte du nombre; ou encore,
de créer un vide au centre de I'espace. Ce sont les projets de D’Aubignac,
de Voltaire, de Blondel, de Ledoux... et de tant d'autres. C'est finalement
l'article de La Harpe et celui de Marmontel, en 1777, qui sont les plus
révélateurs de deux conceptions opposées du Parterre, respectivement
centrées sur la défense des auteurs dramatiques, qui suppose d’assagir en
I'asseyant les réactions trop vives du public, et sur le jugement plus str
du public debout, soustrait a l'influence émolliente des loges.

La premiére moitié du XIX¢ tendra 4 donner raison 4 Marmontel et a
son souci de «démocratisation, méme si la nouvelle topographie sociale
de T'édifice théatral est tout sauf démocratique. En effet, il convient de
nuancer un tel constat et de me pas verser dans un mode de perception
téléologique de I'histoire: si voir dans le théitre du XVIIT¢ siécle un
moment fondateur de I'ddentité nationales et en particulier de la conscience
politique peut se justifier, il est contestable d'y voir pour autant une
préfiguration des démocraties modernes. C'est en effet faire peu de cas
des réformes structurelles de I'édifice thédtral, a partir de 1780: le public
est définitivement assis, ce qui provoque un renchérissement du prix des
places et contribue i renvoyer le public au balcon le plus élevé, «paradis»,
ou comme on dira dés 1830, au «poulailler», méme dans des théitres a
vocation plus immédiatement «populaire» comme le Boulevard du Crime.
C'est la une stratégie de ségrégation économique qui vise 4 éliminer le
public du dispositif dramatique et a le soustraire, dans une large mesure,
au regard. Il n'a plus, dés lors, voix au chapitre, et sa présence est, autant
que faire se peut, euphémisée.

Aprés avoir articulé histoire matérielle (conditions de réception des
spectacles, pratiques sociales et culturelles) et histoire sociale (morphologie
des publics, place du peuple de Paris dans les débats publics, construction
de l'opinion publique), il convient maintenant de faire la part belle a
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I'histoire des mentalités et des représentations (modalités de 'illusion
dramatique, jugements esthétiques), a travers un parcours cursif dans un
corpus de pieces de théitre de la méme période présentant une sorte de
représentation du public au miroir. I semble bien que s’exprime dans ces
piéces la conscience historique, de la part des auteurs dramatiques, d'un
changement dans le dispositif de la représentation théitrale, et partant,
dans la fonction d'interlocuteur d’un public de plus en plus con¢u comme
souverain juge de la représentation indissociablement théitrale et sociale
en train de se faire.

Une dramatisation de I'opinion publique

AlIR: (Les triolets)

Quand je siffle et quand j'applaudis,
Je fais le destin d'une piéce;

Jen baisse ou j'en hausse le prix, (...)
La fuit ou bien y met la presse:
Quand je siffle ou bien japplaudis,
Je fais le destin d'une piéce.”

C'est ainsi que s'exprime 'allégorie de la Premiére représentation, dans
la scéne 3 du Prologue éponyme des Mariages du Canada de Lesage,
représenté en juillet 1734 a la Foire Saint Laurent, qui met en scéne son
conflit avec I'lmpression, en présence de Thalie et d'Apollon, au Parnasse.
Flanquée de sa suite de comédiens, celle-ci prétend voler la vedette 4
I'Tmpression et 4 sa «droupe d'épiciers et de beurri¢res» en dictant au public
ses suffrages. Ainsi, quand elle souhaite que la piéce soit couronnée
de succes, n'hésite-t-elle pas a ébranler {'hétel comique par de furieux
battements., cependant que lorsqu'elle est désireuse d'orchestrer I'échec
de la piéce, elle procéde de la facon suivante:

Quand je suis de mavvaise bumeur,
Je bats des mains d'un air moqueur,
Japprouve tout d'un ton railleur,
J'inspire la terreur.
Je répands sur tout ma fureur.
Quelle rumeur ! quelle clameur !
Je siffle avec Uautewr

7 Alain-René Lesage, La Premiére représentation, prologue en un acte et en vers aux Mearia-
ges du Canada, publiée dans le Thédtre de la Foire I. Baxter et Saurin, Paris, Ganeau,
1721-1737, volume IX. Représentée a la Foire Saint-Laurent en juillet 1734, Cest de cette
source que proviennent les citations qui suivent.
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Jusqu'au meilleur acteur;
Je n'épargne pas le souffleur,
Jfe siffle méme le moucheur.
(Scéne 3)

Prologues, préfaces, articles, critiques, mémoires ou encore piéces
polémiques concourent a créer un véritable mythe littéraire de la «cabales,
cette figuration du jugement public considéré a travers «coteries», dbriguess,
«claquer, siffleurss et autres «factions rivaless®. Je veux voir dans ce motif
littéraire le signe d'une déteritorialisation de la querelle dramatique, qui
passe par la naissance et affirmation d'une forme d'opinion publique
réellement structurante pour la représentation en matiére de critique
dramatique’, qui ne trouve pas de meilleure illustration que dans ce que
j'appellerais volontiers la «comédie allégorique-'” telle qu’on peut la voir,
notamment, au Théitre-Ttalien'!, a 'Opéra-Comique, 4 la Foire'?, mais aussi
sur la scene de la Comédie-Francaise.

L'hypothése consiste ainsi a décentrer la notion de querelle et partant,
de critique dramatique, en les prenant au pied de la lettre et les envisageant,
non plus simplement a travers un corpus secondaire de textes théoriques
produits par des professionnels de la doctrine dramatique, mais a travers
un corpus primaire d'ccuvres de théitre concues par des praticiens du
spectacle. Autrement dit, la querelle n'est plus considérée ici simplement
sous Pangle d’'un métadiscours a visée normative, mais d'un infradiscours
a vocation expérimentale. Ainsi, c’est au sein méme d'un ensemble de
piéces qui s'attachent 4 mettre en scéne, autrement dit a fictionnaliser et
dramatiser les querelles esthétiques du temps que je chercherai a isoler,

On lira, sur ces questions, Henri Lagrave, Le Thédire et le public a Paris de 1715 a 1750,
Paris, Klincksieck, 1972, p. 465 et suivantes.

Clest particulierement net dans Arfequin défenseur du Public ou Les Critiques critiqueés
et dupés, opéra-comique d'auteur anonyme écrit en 1729, et demeuré a I'état de manus-
crit [B.NLE. manuscrits francais, n°1188]. Remerciements a Isabelle Martin pour avoir eu
la gentillesse de me communiquer la transcription qu’elle a faite de ce manuscrit.

Sur ce sous-genre comique, dont je prétends qu'il releve d'une poétique constituée dans
le dernier tiers du XVII® et la premiére moitié du XVIII® siécles, je me permets de ren-
vover 4 mon ouvrage, en cours de publication La Comédie allégorique, un thédtre des
idées a l'dge classique, mais aussi 4 mon article «Quand la Cabale entre en scénes, déja
mentionne.

En particulier du Nouveau Théitre italien, récemment inventori¢ par Ola Forsans dans Le
Thédtre de Lélio: élude du répertoire du Nouveau Thédtre italien de 1716 a 1729, Oxford,
SVEC 20006: 8.

Isabelle Martin consacre quelques trés bonnes pages 4 la question dans sa typologie des
formes et des personnages dans Le Thédtre de la Foire. Des tréteaux aux boulevards,
Oxford, SVEC 2002: 10.

o
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au sein méme de I'opsis, la présence d'une critique dramatique en action.
Mise en abyme, personnification, allégorie, fable insérée... constituent en
effet I'arsenal des mises en scéne d'un public participatif présenté comme
souverain juge de la représentation en train de se faire, ce qui, on I'a vu,
n'est pas dépourvu d'un certain fondement historique. Censeur impartial, ce
public-juge en dernier ressort entre ainsi dans une stratégie de légitimation'®
de la part des auteurs dramatiques soucieux de court-circuiter les instances
habituelles du jugement esthétiques (auteurs, doctrinaires, théoriciens du
théitres, chroniqueurs, journalistes...), qui régnent sans partage sur les
textes imprimés, mais non pas sur les spectacles représentés, dont le succes
public est susceptible de leur échapper, méme provisoirement. Partant,
ce public arbitre apparait comme une sorte de «tiers inclus», autrement dit
comme une troisieme voix (et de quelle force elle se fait entendre), placée
tout juste entre le dénigrement patenté des cercles mondains (souvent
représenté dans les piéces sous les traits de la «Médisance», victime de
I'Ennui») et les empoignades de bon alois des cafés littéraires (habituellement
désignée par les termes de «brigue», de «laquer ou encore, de wsiffletss).
Susceptible de disputer aux professionnels de la critique dramatique alors
en plein processus d'institutionnalisation non seulement la vedette, mais
jusqu'au monopole du jugement théitral, et partant, du bon got, le public
contribue ainsi 4 la reconfiguration d'ensemble des normes du goit, en
revendiquant I'expression tapageuse d'un «golt moyens.

C'est donc I'indice clair d’'une profonde et radicale mutation du jugement:
théoriciens, auteurs, journaux, brochures, libelles... contribuent 4 une
inflation du discours critique sur les pieces (envisagées au double plan du
texte et de la représentation) qui est de plus en plus le fait d'une critique
«professionnelle» qui a su s’institutionnaliser dans un espace particulier du
champ littéraire. Comme telle, elle cherche a s’ancrer dans des pratiques
herméneutiques standardisées, sinon cohérentes entre elles, fondées sur
les criteres suivants: jugement différé (on évite le commentaire 4 chaud),
conforme aux régles de I'art, et exprimant un point de vue subjectif sur les
ceuvres (c’est une ceuvre seconde qui se superpose a celle dont elle prétend
dresser le bilan). A contrario, le jugement du public, si tant est que cette
dénomination globale ait un sens, se construit sur la revendication d'une
certaine immédiateté (dans le temps de la représentation), non assujettie
a des codes préétablis, relevant d'une certaine forme d'opinion publique

13 Alain Viala, dans le sillage du paradigme bourdieusien, a fait la lumigre sur les logiques
sociales et les stratégies de «réussites ou de «succés» qui structurent le champ littéraire dés
le XVII® siécle, dans Naissance de ['écrivain: sociologie de la litiérature a I'dge classique,
Paris, Editions de Minuit, 1985.
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et affichant un arbitraire assumé et sans complexe, ce qui contribue a le
rendre contradictoire, donc agonistique.

Bien au-dela du simple effet comique anecdotique auquel on la réduit
trop souvent, il semble bien que la représentation scénique de la cabale,
a fortiori sous forme allégorique, réponde ainsi 4 des considérations tant
esthétiques qu'idéologiques, et permette d’exprimer sous forme symboli-
que une «critique dramatique en action» révélant la fonction mathésique
de l'opsis, seule susceptible de supplanter les considérations poétiques
(mimesis, catharsis) d’ensemble de nature essentialiste au profit d'une
sorte de «poétique empirique» de type existentialiste qui procéde, non
plus par déduction, mais par induction®. On passe ainsi d'une relation
d’échange traditionnelle a priori «auteur-lecteur»' 4 une nouvelle relation
d'échange a posteriori «auteur-spectateur, fondée sur la renégociation du
pacte de créance et sur I'habilitation du public comme source autonome
et affranchie du jugement dramatique.

Le public de théitre, dont la compétence culturelle en matiére
d’appréciation des spectacles n'est plus 4 prouver?”, manifeste ainsi au
théitre, de facon ostentatoire, toute une culture somatique intimement liée
aux conditions de production et de réception du spectacle et des affects
(baillements, rires, sifflets, murmures, apostrophe...'®), que cherchent a
endiguer tant bien que mal les harangues, excuses et autres adresses au

% Henri Lagrave, Le thédtre et le public a Paris de 1715 d 1750, op. cit. pp. 475-476: «La
cabale est trop bien entrée dans les habitudes du thédtre pour que les auteurs comiques
aient négligé I'effet qu'ils pouvaient tirer de sa représentation sur scéne. Nous avons fait
état (...) d'allusions malicieuses ou caustiques i cet usage, parsemé dans les prologues;
le genre polémique (...) ne manque pas d'exploiter cette veines.

!5 P'abonde sur ce point dans le sens de Guy Spielmann dans Poétique(s) du merveilleux
dans les arts du spectacle aux XVII-XVIII® siecles, disponible sur le site Internet de Geor-
getown University: www.georgetown.edu/faculty/spielmag/index.him.

16 David Trott, Thédtre du XVIF siécle. Jeux, écritures, regards, Monipellier, Espaces 34,
2000, pp. 92-93, 4 propos de la critique théitrale au XVIII® siécle: «On voit s'installer une
nouvelle configuration d'échange: celle de I'écrivain et son critique. Comme chez Diderot
ot se multiplient déja les variantes du couple de 'auteur et de son lecteur (...), I'acuvre
de Beaumarchais se campe sur cet espace de va-et-vient qui relie et dynamise l'artiste-
écrivain et son public. 11 instaure une trajectoire création-réception, et ce par un dépas-
sement recherché des limites de la piece-.

17 Clest un des points forts de la démonstration de Pierre Mélése dans Le thédtre et le public
a Paris sous Louis XIV (1659-1715), Genéve, Slatkine Reprints, 1976. L'auteur met préci-
sément en évidence les «-moyens d'information- et le circuit de diffusion de I'information
dramatique (gazettes, journaux, lettres, mémoires...)

8 Ce qu'on appelle, scéne 10 des Précieuses ridicules, «faire le brouhahay et dans Llmpromptu
de Versailles, scéne 1, Moliére met en garde ses comédiens en ces termes: «Allez-vous en
réciter comme vous faites, vous verrez si vous ferez faire aucun ha s,
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public, se transformant peu a peu, au prix d'une domestication partielle
du public, en jugement de gott. Or la monstration de cette sémiologie
des affects fait sens.

Sauf 4 prendre en considération la mercantilisation du statut de public
partisan («claque», «brigue», ssiffleurs» et autres spectateurs a gages...),
ce dont ne se privent pas certaines piéces provenant d'auteurs souvent
marginalisés, on peut ainsi envisager le public comme catégorie autonome
du jugement esthétique, affranchi des pressions du milieu artistique. Ce
mouvement d'idées bénéficie en outre de deux atouts: le discrédit relatif
des professionnels, toujours soupgonnés d'allégeances partisanes, de
jalousie artistique ou d'intéréts cupides, et 'affirmation progressive du statut
d’auteur dramatique', qui cherche a se démarquer des anciennes solidarités
el pressions en créant un rapport direct avec un public susceptible de
phagocyter les habituelles instances intermédiaires de légitimation,

S'il existe, dans le théitre de la fin du XVII¢ siécle et de la premiére
moitié du XVIII® siecle, une évocation précise de ce qu’il est convenu
auvjourd’hui d'appeler la «wie théitrales®, elle n'a ainsi d’autre fonction,
selon la perspective défendue ici, que de légitimer un nouveau régime
de production des affects ainsi mis en spectacle par les comédies de la
période. Et ce n'est pas le moindre des paradoxes de ce type de théiwre
que de proposer, a travers la dénégation systématique des regles de
composition, un jugement esthétique fondé sur le seul plaisir, autrement
dit, précisément, I"absence de critére de jugement doxographique.

La réappropriation mathésique

Evolution socio-historique de la nature du public, qui modifie en
profondeur fréquentation et pratiques et évolution pratico-esthétique des
conditions de production et de réception du spectacle vivant concourent 4
une évolution dramaturgique dans la représentation et conception méme du
public qui n'est pas dépourvue d’implications non seulement esthétiques,
mais encore politiques, comme je me suis attaché a le montrer. Pourtant,
cette tendance 4 'accréditation du public fait long feu, puisque dans la

19 On lira sur ce point Martial Poirson, <La résistible ascension de I'auteur dramatique dans
le thédtre francais (fin XVII-XVIII® siecles), publié dans Henri Duranton, Le pauvre diea-
ble. Destins de I honme de lettves au XVIIF siecle, Saint-Etienne, Presses universitaires de
Saint-Etienne, 2006, pp.

0 Selon l'expression de Max Fuchs, reprise 4 son compte par Martine de Rougemont dans La
vie thédtrale en France au XVIIF siécle, Paris Champion, 1988 [Genéve, Slatkine, 1996),
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second moitié du XVIII¢ siecle, la critique dramatique retourne dans les
livres, et si le spectateur est encore susceptible d'entrer dans le champ
de préoccupation des dramaturges, c’est dans des paratextes destinés 3
la lecture et en position seconde, le couple auteur-lecteur remplacant
progressivement le couple auteur-spectateur, conformément a la tendance
générale du retour/recours au texte.

Je ne reconnais plus d’autre juge que vous, sans excepter messieurs les
spectateurs, qui, ne jugeant qu'en premier ressort, voient souvent leur sentence
infirmée a votre tribunal.?!

Il n'est pas étonnant que ce mouvement de réinsertion du discours
critique dans I'écrit aille de paire avec une tentative de domestication du
public dont la suppression des banquettes, en 1759, puis le fait d'asseoir le
parterre, et finalement de reloger le public populaire dans les combles, au
«poulailler, constituent les faits saillants les plus caractéristiques. Comment en
effet mieux éliminer le public du dispositif de la représentation et partant,
considérer son jugement comme quantité négligeable ? La parenthése est
ainsi, refermée, qui autorise une conception passive du public simplement
réactif et en aucun cas actif de laquelle nous sommes aujourd'hui largement
héritiers, avec les conséquences que 'on connait.

21 Beaumarchais, «Lettre modérée sur la chute et la critique du Barbier de Sévilles, (Euwres,
édition Pierre Larthomas Paris, Gallimard, «Bibliothéque de la Pléiade-, 1988, p. 270.
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Sharing The Same Light

Jenny Tiramani
Glob Theatr, London

When Shakespeare’s Globe Theatre opened on London's Bankside in
1997 it was immediately evident that seeing and hearing a play in this arena
was a very different experience to that found in most theatres today. As
Director of Design at the Globe until 2005, 1 designed productions for the
Globe itself, for venues originally used by the Shakespeare company four
hundred years ago, and later for tours to Japan, Italy and the USA. The
experience of working in the Globe affected the design for subsequent
tours until it developed into a contemporary style of its own, and this is
a brief description of that journey.

During the afternoon performances in the Globe the audience are lit as
brightly (and often brighter) than the players on stage [FIG.1], just as they
were in the late sixteenth century. Because of the roof or ‘shadow’ over the
stage, and the orientation of the theatre being such that the sun is behind
the stage throughout the afternoon, there is indeed a shadowy quality to
the light onstage. Although this is helpfully non-specific for plays where
the action swiftly shifts from night to day, gloomy storm to bright weather,
or indoors to outdoors, the lack of ability to focus attention on the players
by the use of light means that the audience look at whoever is speaking.
In other words they listen first and look second, making them much more
of an audience than a group of spectators — indeed Shakespeare himself
referred to play-going as hearing a play in these three examples,

Theseus: ‘1 will hear that play’
A Midsummer Night's Dream, Act V, Scene I, line 81

Lord: ‘For yet his honour never heard a play’
Taming of the Shrew, Induction, line 96
Hamlet: ‘Follow him friends: we'll hear a play tomorrow’
Hamlet, Act II, Scene II, line 341.
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Undoubtedly, there were great spectacles and sumptuous costumes
to be seen in the outdoors playhouses, but this does not necessarily
mean there was an expectation to see everything clearly, and many of
the audience seated above the stage or at the sides could not possibly
have seen inside the discovery space where sights such as Miranda and
Ferdinand playing chess in The Tempest were revealed. Hearing the play
was of paramount importance and much of the descriptive information
given visually in today’s theatre was delivered instead by the words of the
playwright in Shakespeare’s own time,

When invited to play Globe productions elsewhere, we decided to
maintain this overall, unfocused lighting on both players and audience,
although it proved difficult to use the low levels of light that Elizabethan
audiences were accustomed to. In 2000 Hamlet was performed in the
1585 Teatro Olympico in Vicenza [FIG.2] and as a single lighting state was
needed, it was decided that it should be quite bright. This meant that even
the Spirit of Hamlet’s Father appeared in the same lighting as all the other
scenes (as had been the case at the Globe), so the atmosphere of dark
battlements at night was created simply with the words and the action
of the scene. However, in the late sixteenth century performances in the
Olympico would have been much gloomier than in modern electric light.
There are high windows around the rear of the auditorium to let in some
daylight and many sixteenth century holders remain for oil lamps on the
Frons Scenae and street scenes behind, but it would not been bright, by
any means.

For later visits to perform Globe productions in the 1570 Middle Temple
Hall in 2002 (where Twelfth Night was performed in 1602) and Hampton
Court Great Hall of 1532-5 in 2004 [FIG.3] we continued the principle
of lighting the audience and players equally. In 2003 another invitation
had caused us to go further and construct our own playing space to tour
the USA. We chose to use elements common to many sixteenth century
indoor playing spaces such as Hampton Court and Middle Temple— that
of an oak screen with two doorways for entrances, a platform behind it to
appear above, and a boarded oak floor [FIG.4]. This flexible kit has been
used on conventional stages such as seen here at the Guthrie Theatre,
Minneapolis, and also in non-theatre spaces such as warehouses, with
seats added around three sides to create a kind of *hall’ set-up.
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We made more effort with each one of these ventures to reconstruct the
original lighting conditions of these indoor playing spaces by using electric
candlelight either above the stage or on standing candelabra, although
we were unable to use real flame for reasons of health and safety. This
was heavily supplemented by theatrical electric lighting because electric
candles give very little actual light to a large area, and nothing like the
eerie diffused glow of real flame. On the 2005 Globe tour of Measure for
Measure in the USA, we played in lower lighting levels than ever before,
with a larger proportion of the light coming from overhead electric candles,
and this was perhaps our most successful attempt at indoor lighting. Today
the enormous power of artificial light is available to make our playing
spaces bright, so even on gloomy afternoons when the daylight indoors
is dim, the instinct is to make it brighter — because we can. Sadly, what
can get lost is atmosphere and perhaps we do not trust the audience of
today to sit in a dark interior to hear a play. Elizabethan audiences lived
in candlelight and they could not make their rooms as bright as we can.
Despite the shortcomings of electric light, all the theatrical experiments
with the past described above have gained from the fact that by lighting
the audience as well as the players, the play has become a shared event
with a less passive audience that is usual for Shakespeare performances,
and maybe in the future we will even be allowed to play indoors in natural
light and flame alone.

* Photos gently provided by Jenny Tiramani






Lieu, scéne, salle, ville

Marcel Freydefont
Université de Nantes

Thédtre urbain, une ville qui bouge

Depuis les débuts de la photographie, les photographes ont vu la ville
comme un thédtre. En France, acteur ambulant aprés avoir vainement
nourri le réve d’entrer au Conservatoire d'art dramatique, Eugéne Atget est
devenu photographe, fixant Paris sur des clichés a partir de 1890 tandis
que se poursuivaient les transformations initiées par le Baron Haussmann,
transformations architecturales qu’ignore Atget. Il préfére pour sujet les
vieilles rues et ses personnages. «Pour lui, les personnages qui animent ces
rues faconnent I'espace urbain et sont, littéralement, la villel. Le regard
porté est double: il «pose le décor de son théitre urbain en photogra-
phiant les rues vides du vieux Paris» puis il saisit 'activité des Parisiens»,
prenant ceux-ci «dans leur environnement immédiats?.[l veut saisir la ville
qui bouge, la population. Ce théme du théitre urbain a été constamment
traité par les romanciers du XIXe siécle ot l'on découvre une ville qui
fourmille de vie et d’intrigues. Pour prendre un autre exemple au hasard,
une exposition — Urbanopolis — présentée au Musée de la civilisation en
2008 a Québec, pour le 400e anniversaire de la fondation de cette ville,
use de cette métaphore: «Un thédtre urbain, rythmé par le cycle jour et nuit
et par la lumiére et les sons de la villes. Les scénographes dans I'histoire
de cet art ont abondamment conjugué ce théme depuis plus d'un demi-
millénaire au service de la dramaturgie et du jeu. Les études urbaines
récentes s'attachent 4 cette dimension a partir de la notion d’ambiance.
La scénographie Neustadt de Bert Neumann 4 Berlin, et les Machines de
Francois Delaroziére 4 Nantes nous offrent une variation instructive de ce
motif: la ville au sein du théitre puis le théitre dans la ville.

! Guilhaume Le Gall, La rue, http://expositions.bnf.fr/atget/arret/06.htm

2 idem.



42

Marcel Freydefont

La ville dans le thédtre: Neustadt a Berlin

Le scénographe allemand Bert Neumann® place son travail scénogra-
phique sous I'égide de I'imitation de la vie*, puisant son inspiration dans la
ville moderne et les cités populaires, les jardins ouvriers, les architectures
provisoires, containers ou baraques a frites, mobilier bon marché, chaises
en plastique blanc (da chaise par excellence» dit-il), rideaux de fer, néons,
enseignes lumineuses rose criard, papiers peints fleuris et toutes sortes
de détails de la vie courante, objets et matériaux pas chers. Il a réalisé
en 2002 au sein de la grande salle de la Volksbiihne® 4 Berlin pour le
metteur en scéne Frank Castorf une scénographie temporaire dénommeée
Neustadt, un espace largement ouvert, «une ville de roman» concue au
fur et 4 mesure du travail de répétition pour LTdiot d’aprés Dostoiewski’.
Cette scénographie bouleverse les frontiéres entre la salle et la scéne,
en créant un lieu unigque dans un espace qui est habituellement un lieu
divisé. A 'emplacement de la scéne, se trouve I'hétel Romantic World et
dans l'alignement, des immeubles 4 plusieurs étages. L'ancienne salle est
recouverte par une grande esplanade gradinée, bordée de magasins, de
bars, d’'un salon de coiffure. Le jeu se déroule a 'intérieur des immeubles
et a Uextérieur sur l'esplanade. De grands écrans vidéo, des téléviseurs
a I'hotel, disposés dans les différents espace de jeu, retransmettent en
direct ou en différé les scénes d'intérieur. Il est impossible pour chaque
spectateur debout et mobile comme dans I'espace public (la jauge est

Bert Neumann, né en 1960 4 Magdebourg. Il travaille avec Frank Castorf depuis 1988 et
est devenu chef décorateur a la Volksbiihne en 1992.

Y Imitation of Life. Bert Newmann, Btibnenbilder, Editeur, Theater der Zeit, Berlin, 2001
Ce thédtre a é1é construit en 1914 par l'architecte Oskar Kaufmann. sur Biilowplatz. Détruit
par un incendie suite 4 un bombardement a la fin de la seconde guerre mondiale, il a été
reconstruit en 1954 par l'architecte Hans Richter, La salle a été portée de prés de 2000
place 2 800 place. Le premier intendant de la Volksbithne am Biilowplatz a été Max Rei-
nhardt de 1915 a 1918. Piscator dans les années 1920 et Benno Besson dans les années
1970 y ont travaillé. Frank Castorf a été nommé intendant en 1992 et le thédtre a pris le
nom de Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz. La grande salle comporte un parterre et
un balcon.

Dans la mise en scéne de Frank Castorf, la Neustadt est ' espace ot se réunissent les
personnage du roman. Dans ce paysage urbain, leur société éclate. Le prince Myschkin
porte un projet «authentiquement humain, parfait et beaw. Clest un homme incapable
d'intrigue et de méfiance, un humaniste comme dans un livre d'images, et donc, malheu-
reusement, un idiot, naif et ignorant.

m
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limitée a4 230 personnes) de tout voir en méme temps. Comme dans la
vie. Comme dans la ville’.

Ce bouleversement tient aussi au fait que cet espace n'est pas seulement
destiné a la représentation du spectacle pour lequel il a été construit,
mais aussi — comme un forum ou une agora — i des concerts, 4 des
performances, 4 des temps de rencontre, de discussion et de débat et
cela jusqu'en 2004. Plus que de construire un théitre dans un théitre,
redéfinissant la position des acteurs et des spectateurs, il a ainsi réellement
construit une place urbaine dans cet espace clos du théitre, place qui
témoigne par ses références architecturales sommaires, du délitement, de
'effritement, de 'effrangement que connait en ce début de XXle siecle la
ville occidentale.

En portant ce diagnostic — qui fait référence notamment 4 'étalement
urbain (gare a la catastrophe horizontale de I'urbanisme pavillonnaire !,
a la prolifération des constructions, a la dégradation de certains quartiers
sinon 4 leur destruction, au phénomeéne analysable en terme de misére
€conomique et sociale de ce que 'on appelle pudiquement «les quartiers
sensibles», 4 la «gentryfication» d’autres zones protégées, je ne veux pas
exprimer une nostalgie a 'égard d’'une ville européenne figée dans son
image idéalisée par le projet qui fut celui de 'embellissement au XVllle
siécle en Europe. Je fais un constat.

Neumann quant 4 lui ne veut pas décider de «ce qui est beau ou laid», et
il prend les choses comme elles sont dans notre environnement quotidien.
Bien siir, tout cela est un décor, certes praticable, il n’en demeure pas
moins que son réalisme tient moins du trompe 'ceil que de I'analogie ainsi
constituée entre cette ville artificielle et la ville du dehors, une ville qui
bouge. D'autant plus que Neumann exerce ce réalisme et cette illusion
avec une certaine naiveté (volontaire) et approximation, renforcées par le
choix de laisser clairement visible I'envers du décor. Le désir d’imitation
de la vie méne a une nouvelle ville.

Surtout ce qui frappe dans cet espace ouvert de la Neustadt, c'est ce
qu'il se situe au cceur d'un théitre qui fut un des lieux emblématiques
de ce que fut Berlin-Est. L'ouverture de I'espace ne peut pas ne pas faire
penser 4 la chute du rideau de fer et du mur de Berlin. Par ailleurs la
Neustadt masque le théitre historique, en se nichant par-dessus salle,

7 Le lecteur trouvera des informations complémentaires sur le site de la Volskbiihne: www.,

volksbuehne-berlin.de
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balcon et scéne. Surtout, Berlin est une ville qui se métamorphose de
facon étonnante depuis sa réunification. Et le lieu unique que propose
Neumann est aussi une interrogation critique sur ce qu'il advient de cette
ville en mutation,

La création de Neustadt a été en effet I'occasion de développer une
réflexion et des débats urbanistiques pour tenter d'éclaircir a I'époque
actuelle la «notion opaque d'espace urbain». La Volksbithne souligne dans
ses programmes le fait que «e théitre est trés étroitement lié au dévelo-
ppement de la ville et 4 'émergence d'une population urbaine®. Ainsi, 4
partir de 'automne 2002, une série de rencontres ont €té organisées sur
le théme fédérateur de Ersatzstadi— avec notamment le rapport entre ville
et musique, ville et politique, la question des représentations urbaines —
pour s’interroger sur ce qu'est aujourd’hui une ville et comment se pose
aujourd’hui dans la ville la question du public. Ainsi, dans la Neustadt
construite par Bert Neumann, et dans d’autres lieux et institutions a Berlin,
les participants ont analysé la substitution de la ville physique par «wne
ville virtuelle», formant ainsi une réponse a la Civitas issue du modele
européen, bouleversant l'idée de citoyenneté, I'idéal d'une ville issue de la
planification économique et social, les processus et I'organisation spatiale
qui en découlent.

Cette relation étroite entre le lieu, la scéne, la salle et la ville caractérise
le théatre occidental et ses réves scéniques depuis plus de deux millénai-
fes, comme en témoignent les citta ideali de la Renaissance®, comme en
témoigne Baldassare Peruzzi, Sebastiano Serlio, Andrea Palladio au XVIe
siécle, ou encore un architecte comme Claude-Nicolas Ledoux au XVIile
siecle. La métaphore réciproque du théitre et de la ville reste donc vive
en ce début de XXJe siécle. La considérer aujourd’hui implique cependant
de prendre acte d'une transformation de l'idée que I'on peut se faire
aussi bien du thédtre que de la ville elle-méme. Des lors, 'examen des
pratiques et des expériences quant a la nature des lieux scéniques et leur
usage peut nous permettre de saisir cette mutation du théitre et de la
ville. A coup sir, I'exemple de Bert Neumann est emblématique tant par
le dispositif inventé que par le nom qui lui est donné et par le patronyme
de celui qui I'a concu.

Par cette démarche, Neumann et Castorf se situent dans une longue
filiation européenne. Le lien particulier qui unit le théatre a la ville, la
comparaison entre un théitre et une demeure ou entre la ville et la maison

¥ idem.

9 Panneau dit d'Urbino, panneau dit de Baltimore, panneau dit de Berlin, vers 1470.



Lieu, scéne, salle, ville | 45

se retrouvent a différentes époques par exemple chez Leone Battista Alberti,
Claude-Nicolas Ledoux, Camillo Sitte ou chez Jacques Copeau. Alberti' a
considéré la ville comme une grande maison et la maison comme une petite
ville. Ce jeu d’emboitement et d’échelle inclut le théitre. Ledoux signale
cette regle de grandeur qui doit organiser le rapport entre une scéne et
une salle en prenant pour exemple la relation entre une piéce habitée et
I'espace au dehors: <La salle étant 4 la scéne, ce que la piéce habitée est
au vide que l'on découvre au-dehors, le théitre [la scéne] doit étre plus
vaste que l'espace qui contient les spectateurs. C'est la véritable place des
illusions magiques de la scéne!l» Sitte se référe 4 une description du forum
romain chez Vitruve'? pour souligner «['analogie du théitre avec le forum»
et I'importance de premier ordre des places alors, qui furent le théitre des
principales scénes de la vie publique-. Plus loin dans le méme chapitre de
son ouvrage sur ['Art de bdtir les villes, il ajoute que «e forum joue dans
les villes le roéle de l'atrium dans la maison». Cette remarque peut étre
rapprochée de Copeau, quand il écrit en se remémorant la demeure de son
enfance que J'appartement tout entier» était pour lui «comme un théatre».
Quil relie au dedans ses propres réveries aux formes obscures du salon,
ou, qu'il se penche au dehors par la fenétre en percevant des toits bas ou
une cour encaissée, il voit le monde comme un théitre étrange, étendue
offerte ot il cherchait 4'€branlement d'une fibre secréter transformant la vie
en l'exaltant’®. Neumann joue également de cette analogie a4 sa maniére en
se définissant dans son role de scénographe comme celui qui propose un
espace scénique habitable et habité comme le serait un bon logement.

Pour terminer sur ce premier exemple, il vaut de rappeler d'autres
créations qui jouent trés différemment sur cette compénétration du théitre
et de la scéne urbaine, par exemple la scénographie concue en 1983
par Yannis Kokkos pour la mise en scéne d’'Hamlel par Antoine Vitez au
Théitre national de Chaillot. Kokkos a construit un théatre dans la grande
salle de Chaillot, qui fut conservé pour d'autres spectacles. Sur scéne, il
offre une perspective urbaine accélérée et épurée, toute blanche, synthése

9L, B. Alberti, L'art d édifier, traduit du latin, présenté et annoté par P. Caye et F. Choay,
Paris, Seuil, 2004. La premiére édition de la traduction francaise établie 4 partir de I'édition
italienne (éd. princeps, Florence, 1485) date de 1553. L'ouvrage d'Alberti a été rédigé en
1452.

W Claude-Nicolas Ledoux, L'Architecture considérée sous le rapport de 'art, des moeurs et
de la législation, tome premier, 1804.

12 camillo Sitte, L'art de bdtir les villes: notes et réflexions d'un architecte; traduites et com-
plétées par Camille Martin, Ed. Atar, Genéve, H. Laurens Paris, 1900.

13 Jacques Copeau, «Vocation in Registres I, Appels, Gallimard, Paris 1974.
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de la vision de Sebastiano Serlio et de celle d'Edward Gordon Craig. Un
cadre de scéne sépare de la salle, et ce cadre ménage en dessous une
entrée d'acteurs 2 la face. Je pourrais citer également la scénographie de
Guy-Claude Francois pour La Ville parjure au Théitre du Soleil en 1994,
scénographie qui servira également 4 la représentation de Tartuffe en 1995.
La ville imaginée par Guy-Claude Francois s'inspire d'une nécropole.

Le thédtre dans la ville: Machines g Nantes

Deux aventures artistiques a Nantes, solidaires et distinctes, celle de
Royal de Luxe et celle de la Machine, inscrivent leurs créations sur un temps
long, et en méme temps sur des temps courts, instaurant dans l'espace
ouvert, a4 I'extérieur, une relation particuliére entre la ville et le théitre. Pour
situer I'importance de cette ville, disons briévement que l'agglomération
nantaise (Nantes Métropole) compte environ 600 000 habitants et la ville
de Nantes elle-méme 270 000 habitants.

Royal de Luxe est une compagnie francaise de théitre de rue fondée
en 1979 a Aix-en-Provence. Depuis sa création, cette compagnie a multiplié
des formes théatrales inédites: parade, théitre de place, accident de théitre,
plus récemment théitre de vitrines'. Parmi ces formes, il y a un type de
spectacle a4 grande échelle qui se déroule sur trois ou quatre journées,
fait d'une parade avec des stations, spectacle qui se donne pour objectif
de raconter une histoire a une ville entiére en propageant une rumeur
partir de apparition de géants, accompagnée de phénomeénes surprenants:
un géant de 9 meétres de haut, tombé du ciel et marchant dans la ville,
actionné par des Lilliputiens en livrée rouge, une girafe et un girafon, un
petit géant noir, une petite géante qui fait de la trottinette, un éléphant,
des voitures transpercées par une fourchette monumentale, un autobus
coupé en deux dans le sens de la longueur par un couteau, des voitures
cousues sur le macadam. Cela reléve de ce que le metteur en scéne de
la compagnie, Jean-Luc Courcoult, appelle «un réalisme imaginaire!s.
Ainsi de 1993 avec Le Géant tombé du ciel jusqu'a a 2005 avec La Visite

Y La Révolte des manneguins, spectacle créé en 2007 4 Charleville-Méziéres et présenté en
2008 i Nantes, Maastricht, Calais, Amiens, Anvers. Les scénes s’inscrivent dans des vitri-
nes de magasins.

15 Marcel Freydefont, entretien avec Jean-Luc Courcoult, <La fragilité d'une image- in Thédtre
de rue, un thédtre de l'échange, Etudes réunies par Marcel Freydefont et Charlotte Gran-
ger, Revue Etudes Thédtrales, Louvain la Neuve, 2008.
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du Sultan des Indes sur son éléphant d voyager dans le temps créé pour la
commeémoration 4 Nantes et Amiens de I'écrivain Jules Verne, la légende
des géants a marqué les esprits. Au Portugal, Royal de Luxe a présenté La
Maison dans les arbres a Lisbonne en 1988 et Le Rhinocéros a I'occasion
de I'Exposition Universelle de Lisbonne en 1998. La fabuleuse histoire
du géant enterré vivant de Santa Maria va étre présentée en mai 2008 3
Santa Maria da Feira dans le cadre du Festival International du Théitre de
rue Imaginarius, ainsi que la comédie musicale Les cauchemars de Toni
Travolta, mise en scéne par Jean-Luc Courcoult et Royal de Luxe avec I’
interprétation de la compagnie chilienne Gran Reyneta.

Installé a Nantes depuis 1989, Royal de Luxe a changé et rythmé la vie
nantaise, notamment avec cette saga des géants, provoquant 4 chacune
de leurs apparitions I'enthousiasme de la population, marquant de leur
présence les grandes artéres et les places de la ville, modifiant le regard
porté sur cette métropole en lui conférant un aspect surréaliste qui n'est
pas sans écho avec son histoire moderne (rappelons qu’affecté a I'hopital
de Nantes en 1916 comme interne en médecine, André Breton rencontre le
poéte Jacques Vaché; Breton disait de Nantes qu’elle est une ville ou il lui
semble qu'il peut lui «arriver quelque chose qui en vaille la peine-). Ainsi,
les grandes parades de Royal de Luxe, mais aussi d’autres événements tels
que les Allumées, ou encore depuis 2007 la biennale Estuaire, donnent
une dimension scénographique a cette ville®.

Dans cette dynamique se tisse un fil précieux et tenace qui court des
spectacles de Royal de Luxe jusqu'au théitre urbain composé par un projet
singulier, celui des Machines de I'lle. Ainsi, passe-t-on avec ce dernier
projet de la ville éphémeére a la ville pérenne, associant événement et
aménagement. Cela peut rappeler dans un registre démocratique la pratique
des Entrées princiéres a la Renaissance qui était 'occasion de bouleverser
I'ordre ordinaire de la cité et de préfigurer sa mutation physique.

Le projet des Machines s'inscrit dans le cadre de 'aménagement d’'un
territoire, celui de I'lle de Nantes. Ce territoire central a une étendue
de 337 hectares, enlacé par la Loire, de cing kilomeétres de long et un
kilométre de large. A deux pas du ceeur historique de la cité situé sur la
rive nord de la Loire, ce territoire s’est constitué au cours des siécles par
la réunion de plusieurs iles. La partie Ouest de I'lle a été jusqu’en 1987 le

»

16 Marcel Freydefont, «Cette ville met nos vies en scéne» Revue Place Publique, Nantes,
2008.
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siege des industries navales. Avec leur disparition, ce territoire représente
un potentiel exceptionnel de plus de 800 000 m2 constructibles, a répartir
entre logements, commerces, nouvelles activités économiques et grands
équipements. Lauréat du marché de définition pour cet aménagement lancé
en 1999, le paysagiste Alexandre Chemetoff a depuis 2000 la responsabilité
du plan-guide de cette opération de renouvellement urbain dont le maitre
d’'ouvrage est Nantes Métropole et le maitre d’'ouvrage délégué depuis
2003 la Samoa. Jean Nouvel a édifié 1a le nouveau Palais de Justice. La
nouvelle Ecole nationale supérieure d’architecture est en construction sur
ce site (architectes Lacaton et Vassal).

Le projet artistique, urbain et touristique des Machines de l'lle a
été initié, congu et développé dans ce cadre par Frangois Delaroziere
et Pierre Oréfice. Delaroziére 'envisage comme «une grande scéne de
théitre, ol le public va étre acteur.. Ce qu'il appelle une machine est un
objet actionné, sculpté, de métal, de bois et de cuir, de grande taille, a
figure animale. La machine n'a de sens que parce qu'elle engendre une
histoire. Le mouvement, condition de la vie, en est le maitre mot, avec
le jeu que la machine engendre. Francois Delaroziére et Pierre Oréfice
ont longtemps travaillé avec Royal de Luxe avant d'initier leurs propres
aventures. Scénographe, dessinateur, constructeur, Francois Delaroziére a
dessiné et construit de 1993 a 2005 tous les géants de la compagnie de
Royal de Luxe, machines de théitre de rue.

Implantées sur la pointe ouest de I'lle de Nantes — la Prairie-au-Duc —
face au quai de la Fosse, de vastes halles de fer, de béton et d’acier nées
au début du 20e siécle, abritaient les ateliers de grosse chaudronnerie
des Chantiers de la Loire destinée a I'équipement des navires. Elles ont
été, jusqu’a leur fermeture en 1987, le haut lieu de la construction navale
nantaise. A travers la réhabilitation de ces grandes nefs, c’est I'histoire de
la Navale, symbole de la culture industrielle et maritime nantaise, qui est
ainsi sauvegardée et mise en valeur. Les Machines qui ont pris possession
de ces lieux consacrent la nouvelle vie des «nefs » qui deviennent un nouvel
espace public de la ville,

La premiére des Machines est sortie en juin 2007: il s’agit d’'un Eléphant
mobile pouvant marcher et transporter dans son ventre et sur son dos 45
personnes. Véritable architecture en mouvement (haut de 9 métres, il a la
hauteur d'un immeuble de quatre étages), I'Eléphant constitue un belvédere
sur la ville qui se transforme fortement a cet endroit névralgique de la
métropole. Les passagers découvrent, de l'intérieur, les engrenages et les
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pattes en mouvement, peuvent déclencher le barrissement et contrdler
certains mouvements de 'animal. En 2009 devrait étre inauguré le Manége
des Mondes marins, carrousel géant de prés de 25 m de haut et de 20 m
de diametre, peuplé de créatures sous-marines, qui sera implanté sur les
bords de la Loire. Certaines de ces figures sont déja réalisées el exposées
dans une Galerie des Machines sous les nefs: le Luminaire des grands
fonds, la Larve de crabe, le Poisson pirate, le Calamar a rétropropulsion, la
Raie manta. La visiteur peut chevaucher ces animaux de bois et de métal
et les actionner. En 2011, sera inauguré 'Arbre aux Hérons, architecture
monumentale en acier, au coeur de I'lle, de 45 m de diamétre et de 28
m de haut. Surmonté de deux hérons actionnés, les visiteurs pourront
embarquer sur les ailes de ces oiseaux pour un vol circulaire. Pour y
accéder, ils auront a parcourir de branche en branche d'incroyables jardins
suspendus. En attendant la réalisation de ce projet, une branche prototype
de ce futur Arbre aux Hérons traverse la facade des Nefs et s’éclot sur
le parvis. Elle mesure 20 m de long et s'ouvre sur 20 m au-dessus de la
terrasse d'un bar. Sa structure en acier pése 14 tonnes. Il y a encore dans
les cartons bien d'autres machines. Ces projets artistiques sont financés
par des fonds urbains (et non par des fonds culturels) dans le cadre d'un
vaste projet de reconversion urbaine. Nantes métropole a fait le choix de ce
type de projet plutét que d’identifier sa mutation a travers un grand geste
architectural comme la ville de Bilbao I'a fait avec le musée Guggenheim
par exemple.

Il faut faire observer que I'Eléphant Machine de I'lle n’est pas inspiré
par le spectacle de Royal de Luxe La visite du Sultan des Indes sur son
Eléphant da voyager dans le temps. C'est le spectacle qui a été inspiré par
la Machine. Lors de la présentation du spectacle a Nantes en 2005, le final
lors de la quatriéme journée a vu la parade de I'Eléphant s’achever sur le
site de la grue Titan, vestige classé, en passant devant les nefs alors encore
en friche, drainant derriére elle le public de la ville qui franchissait donc
d nouveau le Loire pour arpenter ce site. Cette action anticipait le devenir
de ce territoire et sa reconversion. Par ailleurs, 'Eléphant du spectacle est
différent de celui des Machines: il a servi de prototype; plus thé&itral, il était
actionné par une trentaine de Lilliputiens tandis que I'Eléphant Machine
est conduit et actionné par un seul pilote assisté par des commandes
automatisées et informatisées On voit ainsi se dessiner une chronologie et
une généalogie qui méle réalité et fiction, projet scénographiqueset projet
dramaturgique, projet théitral et projet urbain. Il y a une différence entre
le projet de la Machine et le spectacle de Royal et il y a un lien qui court
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entre les deux aventures dans les deux sens. Seulement dans un cas, celui
de Royal, on est dans le domaine du spectacle, ce qui ne veut pas dire,
que 'on ne joue pas sur le temps long avec la mémoire des habitants, et
que l'on ne se situe pas dans une perspective urbaine. Dans l'autre cas,
celui des Machines de |'lle, le projet s'inscrit dans un projet urbain de
longue haleine, ce qui n'exclut nullement le temps court, ni la dimension
spectaculaire, dramatique, théitrale. Et les deux projet se revendiquent
fortement comme des actes artistiques populaires et non pas comme des
vecteurs d'animation commerciale. Pierre Oréfice fait le lien entre les
Machines et I'lle: dl y a une cohérence entre une machine qui bouge et
un territoire qui se transforme»

Outre cette double dimension artistique, théitrale, il convient de relever
I'état d'esprit et la méthode mise en ceuvre par 'urbaniste et paysagiste
chargé du plan général de I'lle de Nantes. Pour Chemetoff — se révélant en
la matiére scénographe, ce dont témoigne pleinement son vocabulaire et
sa pratique sur ce site — le projet urbain n'est pas I'exécution d'un dessin
abstrail, désincarné, mais la réalisation patiente et progressive d’une stratégie
d'écriture déterminée par la réalité de «situations construites». Projeter
c'est regarder en avant (sens ancien du mot perspective). «Le projet» dit
Chemetoff «est une facon de regarder le siter. Adepte d'une «esthétique de
la transformations, il privilégie da conversation a la conservation., Dans
ce but, il est attentif a «rentrer en connaissance avec le lieu afin d’'en
comprendre la singularité. et de dialoguer avec lui. Aussi le projet de I'lle
de Nantes est-il selon lui une maniére d’organiser «un changement a vue»
qui part d’'une histoire passée pour tracer 'horizon d’'une histoire a venir.
1l entend ainsi composer «un théitre de relations», entre ce qui a été et
ce qui va advenir, et cela également avec les habitants. Sur ce théitre, la
ville ne constitue pas un décor inerte, mais I'image d'un horizon possible:
«Tout cela compose une scéne urbaine qu'on ne regarde plus de la méme
facon». Cela trouve sa juste expression avec la remise en valeur des Nefs
des Chantiers navals désaffectées et leur affectation en partie aux Machines
de I'Tle. La se trouvent avec bonheur 4 la fois la Galerie des Machines, la
gare de I'Eléphant, mais aussi les ateliers de construction de la Machine
ol se préparent de nouveaux projets. Ce thédtre urbain renouvelle 4 la
fois l'idée de théitre et la pratique de ['urbanisme.

Pour reprendre une formule de Chemetoff appliquée aux deux exemples
exposés ici — la Neustadt a Berlin et les Machines 2 Nantes — la composi-
tion d'un théitre urbain actuel procéde de 'instauration d’un «théitre de
relations». Relier, relater, relativiser, en un mot mettre en perspective le
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vivant au sein du cadre qu’il habite et dont il fait battre le cceur, tel est la
propriété de ces dispositifs. Lors du colloque de Porto, une compagnie,
Visbes lteis, a exposé aux participants son spectacle O Resto do Mundo,
Teatro num Taxi pela cidade, inspivé ' Au coeur des ténébres (Heart of
Dartness) de Joseph Conrad. Il s'agit d'un voyage en taxi a travers les
quartiers populaires Est de la ville de Porto, de Trindade a Dragao, avec
la diffusion par casque audio du texte de Conrad, une méditation sur la
prolifération urbaine précaire, sur le paysage urbain actuel et sa déshérence.
Etre ou ne pas étre 4 Porto. Une belle illustration du théme de ce colloque
et une belle conclusion 4 mon propos.






Teatro ao gosto de Almeida Garrett
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— Como revelar segredos dessa arte de mentir com verdade, consentindo que
descortinemos essa mentira de sob os esforcos para alcancar realidades?

Almeida Garrett, Jornal do Conservatorio.

Predmbulo

O fim das lutas liberais, assinada que foi a Convencio de Evoramonte,
em Maio de 1834, e o restabelecimento de um clima de paz libertadora
propiciaram um clima de euforia e sede de novidade e diversio, ao mesmo
tempo que um grande dinamismo a nivel politico e literdrio, de feicio
reformista e civilizadora, se intensificava, apos a expansao da ideia liberal
no nosso Pais.

A nova estrutura social nio era compagindvel com as leis do passado e
reclamava, portanto, nova regulacio juridica, a par da formacio ideologica,
cultural e politica dos cidadios, que motivasse uma verdadeira regeneracio
nacional, d luz dos ideais rominticos de reconhecimento de um passado
historico, de tradicoes casticas, de crencas, de costumes. Havia, pois, que
usar os meios civilizadores, susceptiveis de mais facilmente se estenderem ao
alcance de todos, como o teatro e a imprensa, nomeadamente a jornalistica,
espaco, por exceléncia, de informacio e formaciao. Neste contexto, o teatro
conquista um lugar central e torna-se alvo de entusidsticas rivalidades,
profusamente ilustradas no grande nimero de jornais dedicados a literatura
dramdtica e as actividades teatrais.

Sdo intmeros os titulos que nos ficaram dessa época entusiasta, em
que surgiam periodicos para defender um teatro ou para atacar um outro;
para idolatrar uma actriz ou para amesquinhar um encenador ou um
dramaturgo; mas também para dar a conhecer o que se passava em cena,
nos diferentes palcos. Sdo desses anos proliferos titulos como O Entre-Acto,
A Sentinela do Palco, O Elenco, O Raio Teatral, O Espelho do Palco, O
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Desenjoativo Teatral ou a Atalia Nacional dos Teatros, para focar apenas
alguns dos nomes que circularam entre as décadas de 30 e 40 do século
XIX, testemunhando bem o interesse votado pelas hostes ao teatro,

O conservatorio geral de arte dramdtica

A arte dramdtica portuguesa tinha ainda, contudo, um longo caminho
a percorrer, pois que, salvo as timidas tentativas que iam sendo ensaiadas
no Teatro da Rua dos Condes ou no do Salitre, maioritariamente com
“macaquices francesas”, como foram apelidadas pelo dramaturgo de Frei
Luis de Sousa as traducdes representadas, ndo havia escola de actores em
Portugal. E, entio, que Jodo Baptista de Almeida Garrett resolve propor a
mais audaz reforma do ensino artistico alguma vez posta em pritica entre
nos: por decreto de 15 de Novembro de 1830, é criada a Inspeccdo Geral
dos Teatros e, simultaneamente, estabelecido o Conservatorio Geral de Arte
Dramatica; Lisboa teria, finalmente, uma instituicio dedicada 4 formacido
de actores, a par com o ensino da musica e da danca.

Teoricamente, estavam lancadas as disposicoes legais que possibilitavam
o surgimento de uma nova era para as artes dramdticas portuguesas, visto
que a proposta garretteana abarcava um programa pedagdgico para criar
actores, visava um novo repertdrio dramdtico, através do lancamento de
concursos para novos dramaturgos, e pugnava por um projecto arquitectonico
que fizesse surgir um novo Teatro Nacional. Na pritica, para além de todo
o complexo trabalho de organizacdo da nova estrutura, so faltava encontrar
um espaco onde o dito Conservatdrio pudesse funcionar. A sorte caiu no
edificio do extinto Convento dos Caetanos, que se encontrava devoluto
desde que Joaquim Anténio de Aguiar decretara o fim das ordens religiosas
e o confisco de todos os seus bens. O “outrora asilo ameno de sibios”
recebeu, entdo, a 12 de Janeiro de 1837, a Escola de Musica, a Escola de
Danca e a Escola de Declamacio, sendo que esta Gltima se revestiu de uma
importdncia especial, dado que dela sairia a futura Companhia de Actores
Nacionais, instruidos pelos melhores actores dos teatros de Lisboa.

A 24 de Novembro de 1838, Almeida Garrett, Vice-Presidente do
Conservatorio e Inspector Geral dos Teatros, apresenta ao Governo o
regulamento e os programas das trés Escolas, por si integralmente redigidos.
Como constatou Duarte Ivo Cruz, trata-se de um documento “extremamente
detalhado, que cobre praticamente todas as dreas, desde o apoio social aos
alunos através de um investimento de bolsas, até ao funcionamento dos
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concursos de dramas, contendo também a estrutura curricular do ensino
das Escolas de Declamacio, de Danca e de Miasica”.

Em 1839, o Conservatorio Geral de Arte Dramdtica passa por um processo
de reestruturacdo, saindo beneficiada a Escola de Musica, em detrimento
das outras duas. Note-se, porém, que os alunos da Escola de Declamacio
s6 completavam a sua formacao depois de terem passado pelo conjunto das
trés escolas, sendo que, num primeiro termo, frequentavam uma Aula de
Recta Prondncia e Linguagem, uma Aula de Rudimentos Historicos e uma
Aula de Danca (na Escola de Danga); num segundo termo, continuavam
os Rudimentos Histéricos e uma Aula de Declamacio, assim como uma
de Rudimentos de Misica (na Escola de Musica); num terceiro e tltimo
termo, continuavam na Aula de Declamacio e passavam por uma Aula
de Canto (novamente na Escola de Musica).

Desta feita, com a supremacia da Escola de Musica, ji ndo faz sentido
manter 2 mesma designacao - Conservatorio Geral de Arte Dramatica - e,
sendo seu Presidente o rei-consorte, D. Fernando de Saxe-Coburgo-Gotha,
passard a ser designado Conservatorio Real de Lishoa, para o qual Garrett
redigirda novos e ampliados estatutos, que sO virdo a ser promulgados a
24 de Maio de 1841.

Importa salientar o contetido do primeiro artigo dos novos estatutos,
pelo significado que encerra: € anunciada a4 nobre missdo de “restaurar,
conservar, e aperfeicoar a literatura dramdtica e a lingua portuguesa,
4 musica, a declamacido, e as artes mimicas”; promover “o estudo da
arqueologia, da historia e de todos os ramos da ciéncia, da literatura e
da arte que podem auxiliar a dramatica”. Para atingir estas finalidades,
o Conservatorio organizard conferéncias e reunioes literdarias e artisticas,
fara publicar os seus trabalhos na imprensa, exercerd a censura sobre os
teatros e, naturalmente, desenvolverd actividades consentaneas nas suas
escolas. E neste dmbito que surgird na mente do seu fundador a ideia de
criar um novo JORNAL.

O jornal do conservatério

- FINALIDADES

Dentro deste quadro, em que se nota em Portugal uma tendéncia
decisiva para a arte dramdtica, surge, pois, a ideia de fundar um JORNAL
DO CONSERVATORIO, com o intuito de divulgar as actividades da mesma
instituicio, assim como as dos principais teatros de Lisboa, mas acima de
tudo com uma intencao marcadamente pedagogica. Pejado de ensinamentos
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sobre a dificil arte dramdtica e tudo o que a possa coadjuvar, o JORNAL
DO CONSERVATORIO é notoriamente significativo pela sua abrangéncia,
ndo so6 em termos de contetdo, mas ainda mais por se destinar a ser lido
por todos os que frequentavam os teatros, quer como actores, quer comao
dramaturgos, quer como meros espectadores, dos mais variados niveis
culturais. Por estes, o JORNAL nio se detém na divulgacio dos especticulos
que sobem aos diferentes palcos da capital, mas vai bem mais além: da
a conhecer textos literarios, da Antiguidade aos seus contemporineos;
apresenta os dramaturgos e os actores, cantores e bailarinos, jornalistas e
criticos; disserta sobre musica e danga, sobre as origens da arte dramatica
e da poesia, sobre traducdo e imitagdo; por fim relata todo um curso
literario, tudo ilustrado por uma vasta erudicdo, que se estende aos mais
diversos campos e que o transforma num manancial de ensinamentos,
ainda hoje ndo negligencidveis

Efectivamente, quem folhear os vinte cinco niimeros ¢ o suplemento,
saidos 4 estampa entre 8 de Dezembro de 1839 e 5 de Junho de 1840,
neles reconhecerd, para além de tudo o que pudesse estar relacionado
com as actividades do Conservatdrio, ndo apenas a programacdo dos
teatros da moda da Lisboa daquela época, mas sobretudo uma auténtica
Escola de Publicos, que urgia (ou, passados quase 170 anos, ainda urge)
formar. Deste modo, ficava vincada, ndo somente a necessidade de fazer
auténticos actores, mas simultaneamente de tornar o publico ilustrado e
esclarecido, capaz de usar construtivamente o seu espirito critico e, acima
de tudo, mais civilizado e humano, ji que o teatro ndo prospera sendo sob
tais condi¢des. Dai a preméncia de transformar os palcos em verdadeiras
hibliotecas populares, “com mais escrupulosa seleccio que qualquer outra,
porque tem mais leitores e em geral menos instruidos”, fazendo do teatro
o mais instrutivo “livro dos que nio tém livros”.

Para os dramaturgos, ou para os que tencionassem vir a sé-lo, para além
de todos os aspectos ji mencionados e de tudo o que pudesse interessar
ao publico em geral, o autor do JORNAL, ndao se contentando com a
divulgacio e critica de literatura dramitica, dd a conhecer as pecas idas a
Concurso, promovido pelo Conservatorio, juntando-lhes os pareceres do
jari, ndo raras vezes bem detalhados e com boas sugestoes de alteracoes,
passiveis de virem a ser adoptadas em novos € originais dramas,

- FORMACAO DE ACTORES

Aos actores, em especial, mais uma vez para além de tudo o que
pudesse ser dirigido aos eventuais espectadores, nomeadamente a mintcia
com que sdo feitas as criticas aos especticulos em cena, o redactor do
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JORNAL dedica a rubrica “Qualidades e deveres do Comediante”, numa
série de nove artigos cujo contetido ndo serd, ainda hoje, irrelevante.

Se lembrarmos como era composto o curso de formacio de actores,
ministrado pela Escola de Declamacio do Conservatério Geral de Arte
Dramidtica, facilmente nele reconheceremos os requisitos que Garrell
associava ao bom actor:

“A arte do comediante (...) exige a posse dos naturais dotes de uma
grande inteligéncia, pureza e forca no oOrgdo da voz, graca e beleza no
corpo; (...) o estudo, a observacao, e o trabalho, fardo somente que a
perfeiciao se atinja”.

O o6rgio da voz € destacado como o principal, pelo que deveri ser
permanentemente exercitado, graduado e domado. Ainda o olhar tem de
ser treinado, para se revelar expressivo, tal como a audicdo, que tem de ser
permanentemente atentz, para que as falas surjam no momento certo e nao
ocorrafil respostas a perguntas que nio foram feitas. Para a imitacdo, ou arte
de mentir com verdade, devem os actores buscar modelos na natureza e
ndo noutros actores. Do mesmo modo, deve cada actor procurar conhecer
bem a personagem que representa e todas as circunstincias historicas que
a circundam, assim como comportar-se em palco de acordo com o que
deve ser e ndo com o que julga que o pablico vai aplaudir,

Sobremaneira importante é que o actor procure conhecer bem o texto
e a intencdo do autor, para que complete com a expressividade o que
|4 estd, mas as palavras ndo dizem, ji que o segredo para comover um
auditorio reside na forma como o actor dirige a sua propria sensibilidade
(ou capacidade de se deixar possuir por toda a espécie de sentimento,
ja que o grande actor ndo deixa que o seu cardcter se sobreponha ao da
personagem), visto que, se ela é real, todos a compreendem, sentem e
aplaudem. Alids, a arte aperfeicoa a inteligéncia e dirige a sensibilidade e
é, exactamente, a reunido da arte ao talento do actor que pode conduzir
este dltimo a perfeicdo; até porque “o homem de honra pode representar
um infame (...); mas para pintar a grandeza e a virtude de um herdi cum-
prird elevar-se além da natureza humana”. Além disso, aliada ao aturado
estudo e 4 inteligéncia, “quando a alma se possui de sentimentos grandes
e elevados, os olhos, 0s gestos e as inflexdes da voz, que dela sio claros
intérpretes, dio a todo o corpo um aspecto de respeito e admiracdo, que
cativa o espectador”.

Se a nobreza de caricter, aliada 4 sensibilidade e 24 inteligéncia, deveri
ser apanigio de qualquer comediante, no capitulo dos deveres fica bem
claro quanto essas duas aliadas sio fundamentais para uma perfeita
adequacido da fisionomia, do gesto e da voz a ilusio que o actor deseja
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produzir, consoante o tipo de texto que lhe & apresentado (tragédia,
comédia ou drama), de acordo com os principios da arte declamatoria
e segundo critérios de decéncia e beleza, ou mesmo condizentes com a
origem e época do texto e das personagens.

Por altimo, mas de modo algum despiciendo, é salientada a importincia
de que se reveste o papel do actor para uma boa recepgio de qualquer
peca. Dai que deva concentrar-se todo na declamacio; dai a pertinéncia
de ser natural e espontidneo, despindo-se de todos os gestos estudados
que as convengoes sociais lhe possam impor; dai a relevincia do decoro,
da justa medida, que s6 pode discernir-se através da observacio atenta
da natureza e nio de qualquer modelo humano, por eminente que seja,
e que conduz ao belo, que é o fim a que tende a arte, de que a grega &
paradigma, porque bebida na unidade e perfeicio da natureza.

Para corroborar a importincia das qualidades e deveres enunciados, e
de que todo o actor deve munir-se, assim como dos principais meios para
os alcancar, virios sdo os demonstrativos exemplos que Garrett semeou
nos relatos biogrificos de celebrados artistas, difundidos nos vinte cinco
nimeros do JORNAL, para conhecimento do grande pablico, mas sobretudo
para exemplo de todos os futuros implicados na dificil arte dramdtica, pois
que ‘o artista que ndo tomar para modelo um tipo de perfeicio, nunca
passard de ser mediocre”.

Nesta concepcao de actor fica evidente a vertente helenistica da
formagio garretteana, envolta nas novas roupagens do século XIX. De
qualquer modo, muitos destes principios permanecem incontestavelmente
na ordem do dia. Se analisarmos os actuais curricula da Escola Superior
de Teatro e Cinema, herdeira do Conservatorio Geral de Arte Dramdtica
e, ainda hoje, orgulhosa de ostentar, ndo apenas a forma como se auto-
designa - Casa de Garrett -, mas também a possibilidade de proporcionar
uma formacdo impar, “com raizes no Conservatorio fundado por Alimeida
Garrett, alicercada numa das mais antigas tradi¢des europeias, articulando
os momentos axiais da Historia do Teatro Ocidental com as mais relevantes
experiéncias no imbito das artes performativas contempordneas”. A partida,
ao fundador do Conservatorio agradaria tal definicdo, pela dupla vertente,
tradicional e contemporinea, entroncando no programa da antiga Escola
de Declamacio e, simultaneamente, enformada pelos novos principios
programdticos, de acordo com as “Qualidades e deveres do Comediante”,
enunciadas pelo redactor do JORNAL DO CONSERVATORIO.

Quem hoje prestar atengido ao programa da licenciatura em Teatro,
ramo Actor, da Escola Superior de Teatro e Cinema, nele reconhecera,
efectivamente, intimeros vestigios do programa garretteano, obviamente
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transposto e adaptado 4 actualidade; sendo, vejamos: as unidades curri-
culares Corpo e Voz sdo uma constante nos seis semestres do Curso, logo
seguidas pelas Teorias da Arte Teatral e Musica e Espaco Actstico, ambas
do 1% ao 4° semestre, e pela Interpretacdo, do 22 ao dltimo semestre; no
12 e no 4° semestre, estd presente uma unidade de Historia do Teatro,
acompanhada de outra de Historia de Arte, do 12 ao 32 semestre; por fim,
a Literatura Dramdtica € leccionada do 2?2 ao 4° semestre do Curso, que
inclui, ainda, no Gltimo semestre, uma unidade de Escritas Dramiticas da
Contemporaneidade.

Se quisermos ir um pouco mais longe e tomarmos como termo de
comparacdo o modelo ministrado pelo Conservatoire National Supérieur
d’Art Dramatique, de Paris, ndo podemos deixar de vislumbrar uma matriz
comum, ainda que assumindo diferentes matizes. Na verdade, o Curso
do Conservatorio de Paris compreende dois anos de Interpretacao, sendo
que o 2% ano inclui um estigio de seis semanas, seguido de um 3° ano
de ateliers, orientados por actores ou encenadores; dois anos de Corpo e
Espaco (Danca, Tai-Chi, Esgrima), de novo incluindo um estigio no 22 ano
e ateliers no 3% Misica, Voz e Dicgdo (Técnica Vocal, Acompanhamento
e Formacao Musical, Diccdo, Fonética, Respiragiao), durante um ano, com
estiagios (Canto Polifénico) no 22 e 3% finalmente, um ano de Historia
do Teatro, estudo e pratica da lingua (Historia do Teatro, Dramaturgia e
Cultura Geral Artistica), seguido de dois anos de estdgio (Iniciacdo a leitura
ao microfone, Pecas radiofénicas e Direito do Especticulo).

Analisando os dois actuais programas (Lisboa e Paris), somos assaltados
pela ideia de uma linha historica comum. De facto, podemos perfeitamente
radicar o Conservatorio Geral de Arte Dramatica no modelo congénere
parisiense, ainda que sejam mais as diferencas que as semelhancas que
0s unem, o que nos pode fazer suspeitar da existéncia de um terceiro
modelo no qual teriam radicado o de Paris e o de Lisboa, qualquer deles
adaptado as respectivas circunstincias, que ndo eram de modo algum as
mesmas.

No Conservatorio de Lisboa, os alunos da Escola de Declamacio eram
obrigados a passar pelo conjunto das trés Escolas, ja que lhes era exigido
o conhecimento de rudimentos musicais e de canto, assim como uma
boa postura e elegincia de movimentos, para além das o6bvias técnicas
de declamacdo e um bom dominio da lingua e historia, ou ndo tivesse o
programa sido elaborado em plena época de dramas rominticos. Note-se,
pois, a preocupagido em exigir dos futuros actores nacionais a mais completa
e adequada formacio, capaz de ombrear com a dos melhores que o mundo
conhecia na época, concretamente os formados pelo Conservatério de
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Miisica e Declamacao de Paris, cuja matriz programatica poderi ter servido
de base ao Conservatorio Geral de Arte Dramdtica, que Garrett arquitectou
para Lishoa, como a tantos outros na Europa do século XIX. De toda a
forma, voltamos a frisar que sao mais as diferencas que as semelhancas
que unem as duas institui¢des, visto que o reformador do teatro portugués
nao se limitou a copiar qualquer modelo estrangeiro, mas antes partiu do
modelo, o enriqueceu com seu saber e o adaptou i realidade nacional,
criando assim uma escola portuguesa, para intérpretes de teatro portugués,
ainda que devessem atingir a capacidade de desempenhar qualquer papel,
de qualquer repertorio.

O Conservatorio Nacional de Musica e Declamacido de Paris, indirec-
tamente oriundo da Escola Real de Canto, importada do Antigo Regime
através do Instituto Nacional da Musica, é criado em Agosto de 1795, em
clima de plena efervescéncia da Revolucdo Francesa de 1789, Assente em
principios laicos e, mais do que isso, anti-clericais, o Conservatorio de
Misica e Declamacdo enfatiza a sua vertente nacional e é alheio a qualquer
especie de fins caritativos, no que difere dos venezianos e napolitanos
seiscentistas. Também o nosso Conservatério Geral de Arte Dramidtica, ainda
que abarcasse o Colégio dos carenciados da Casa Pia, tem, 2 partida, uma
orgidnica diferente da escola de musica de Belém, aproximando-se mais
da ideologia subjacente a criacdo do seu congénere parisiense, sobre o
qual terd sido modelado. Nio esquecamos, contudo, que a Franca ja tinha
um bom repertério dramdtico, o que explica que, por exemplo, enquanto
em Portugal foram abertos concursos de dramas originais portugueses,
Paris ja se encontrava num patamar diferente, abrindo, pois, concursos de
interpretagdo, em que o mais almejado prémio era o ingresso na Comédie-
Francaise, depois das diversas apresentagdes a exames mensais, tal como
acontecia em Lisboa. Até 1841, quando a danca e a esgrima, assim como 4
historia do teatro, a literatura e a mitologia (relacionada com a tragédia) se
juntaram a formacio de actores, o ensino das Artes Dramaticas centrava-se
fundamentalmente em aulas-modelo, em que grandes actores exibiam os
seus dotes exemplares.

Consciente da especificidade do caso portugués, Garrett quis dotar
Lisboa de uma instituicio autenticamente portuguesa , mas capaz de formar
tao bons actores como os que vira noutros paises, capaz de incentivar a
escrita de um bom repertério original, capaz de criar uma companhia de
actores digna do novo teatro nacional, capaz de se tornar o verdadeiro
meio de construcdo da nova sociedade culta e civilizada, tnica, onde o
teatro, meio por exceléncia de uma cultura de massas, pode prosperar,
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«Teatro: area onde algo acontece»

(dos dicionarios)

«We shall not cease from exploration
And the end of all our exploring

Will be to arrive where we started
And know the place for the first time.»
T.S. Eliot

«Four Quartetss, p. 43.

Abstract
Staging the past: choreography of archaeological sites

In recent years, to think theatre and archacology together has become one of the ways
of overcoming traditional archaeology, in its positivistic and naive obsession of «webuilding
the pasts.

First, the conceptual boundaries of theatre and common life have dissolved. We know
that every human action is not so much representation or acting, but performance, in the
sense that every human being is submerged in the symbolic (in the sense of the French
psychoanalyst and philosopher Jacques Lacan). Formal theatre and the wre-presentations of
each one of us in everyday life is intrinsically fluid and ambiguous: that ambiguity, that
incapacity of reducing everything to a definitive «explanations is the very reason of life, of
desire, of the capacity for us to fantasize.

Second, any field of knowledge / creative activity is equally able to let us enter into
the world of transdisciplinarity that characterizes our present attitude: the dissolution of
boundaries. Archaeological sites / landscapes are not fixed settings. Their are enhanced
by our own activity of studying them, restoring them, using them for our own good. An
archaeologist is a performer (and not just an actor) as any other social being; and people
who participate in this activity (as collaborators or as simple visitors/consumers of its
products) are performers too. We are all consumers of the -pasts, as proposed to us hy
heritage and tourist industries.

Archaeology should not be considered as a minor partner is this building of modern
landscapes, where the symbolic order presents itself as a reality of signs, of «culture valuess,

full of «place-myths: (John Urry) to be appreciated as public resources.
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1. Conceito do senso comum: a vida é um teatro, cada um de nos um
«actor; ou mais gue wum dactor, algo de fluido, um «performer « e, podia
acrescentar-se: se cadea um de nos lirasse as mdscaras lodas, ficaria semn
cabeca. Ndo hd wuma «werdade» por detrds da mdscara, do véu, de um ser
humano, nem nunca bouve. Ndo hd uma «esséncia» por detrds da aparéncia.
Tudo e, num certo sentido, encenacdo», presentificacdo a partir de um
lastro, de uma hevanca, de wima expectativa quie se reorientda continudmernte
para novas intencionalidades.

A minha «dntuicior principal desta Gltima década (pelo menos) é: ndo
se consegue «reformar a arqueologia (drea da minha especialidade) a partir
de dentro. E preciso fazé-lo de fora. A «eoria da arqueologia» (e a sua
metodologia) s6 se enriquece e € util se for construida multiplicando os
angulos, os pontos de vista. Esse principio aplica-se alids a toda a «démar-
che» do saber contemporaneo, muito mais atento a fluidez e a agilidade
do que a rigidez e a fixacdo disciplinada. O tema do «eatro», aqui em
causa, € tio bom como qualquer outro. Espero que me seja ressalvado o
atrevimento de, nunca tendo sido propriamente «estudanter de teatro, ou da
sua complexa tematica, historia, e teoria, me atrever a entreabrir a cortina
de uma cena tdo fascinante. Sou uma espécie de intruso que nem bilhete
pagou e que, levado pela curiosidade, se atreveu a entrar nos bastidores.
Mas as «pessoas do teatror s3o, em geral, generosas e benevolentes.

De facto, neste breve texto'!, e como € 6bvio, ndo vou poder sequer
aflorar as multiplas teorias do teatro, do actor, da pessoa, do ritual, da
performance, da dmagem» (no seu sentido mais lato, do espectaculo, da
identidade e de tantos outros conceitos conexos — e sua «histérias, bem
como 0s numerosos campos das ciéncias sociais e das <humanidades» em
que se espalharam (ver por exemplo Carlson, 2004, uma excelente visio
geral).

Sdo temas em que me encontro e encontrarei sempre em processo de
aprendizagem, tanto em antropologia, sociologia ou psicologia, como em
psicandlise, ou em estudos literarios, para s6 mencionar alguns. Apenas
pretendo deixar aqui algumas notas para se perceber a (minha particular,
e decerto limitada visdo da) complexidade do assunto e as implicacoes
directas ou indirectas que o arquedlogo encontra no seu discurso quando
trata de «encenar o passado».

«Encenar o passador (2) é desde logo uma expressio ambigua, e
polissémica, que pode portanto ser lida em muitos sentidos.

O que nos ocorre de imediato é, evidentemente, uma wrecriacio vivar
(ndo em vitrinas ou com manequins do museu, tradicional ou nio, ou
na «ealidade virtual» do computador, mais ou menos sofisticada, etc.) de
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«cenas do passado», com trajes e ambientes da época, em que pessoas
obviamente actuais dmitame, para um publico, o que julgam ter sido «quadros
de vida» desses tempos. O objectivo pode ser puramente didictico e de
lazer (voltado para um publico de todas as idades e formacdes culturais,
por exemplo), ilustrativo, ou, noutro limite, ter uma intencao tambhém
experimental, e — por que ndo — de investigacdo até, na medida em que
é através da accdo que certas dificuldades ou impasses de interpretacao
poderdo eventualmente ser superados. E claro que a sobreposicio destes
varios objectivos numa accdo determinada raramente se conseguem.

Essa «encenacdo» tanto se pode fazer em cendrios formais de teatro,
tradicionais (isto €, pressupondo uma distAncia espacial, arquitectonica,
e portanto «psicoldgica», institucionalizada, «estatutdria», entre palco e
publico, entre actores e espectadores), como se pode realizar ao ar livre
e medir-se por parimetros mais fluidos que lembram, ou se identificam
mesmo com, a modalidade da performance (no sentido estrito desta). Pode
ainda, evidentemente, desenrolar-se no contexto de sitios ou percursos
«arqueologicos, desdobrando-se em muitas dimensoes, e tendo como ponto
de partida a vontade, hoje muito corrente, de «@nimar o «sitio», ou seja,
partindo do principio de que a simples visita, mesmo acompanhada de
um guia, ndo € suficiente para transmitir 4s pessoas O que se pensd gue
pode «er acontecido ali», qual o significado <histéricor daquele lugar.

Toda esta actividade de «@nimagdo», com longa tradicdo nos «ortejos
historicos» e eventos afins de grande espectacularidade (em que se recria-
vam e recriam cerimonias ou factos ditos «historicos»), normalmente para
o chamado «grande piblico-, sem esquecer os seus objectivos «politicos»,
¢ cada vez mais apelativa hoje, porque as terras e as cidades procuram
atrair visitantes (turistas), e constantemente se inventam comemoragoes,
tradicdes, eventos que coloquem no mapa turistico € ao mesmo tipifiquem
e nobilitem as ditas terras e cidades, tornando-as produtos de consumo
no mercado global.

Ha por outro lado aqui uma conotagdo de «festa» que indiscutivel-
mente, tal como os rituais (ligados 4 repeticdo e 4 inculcagdo de certas
referénciass ou marcas nos espacos/tempos «externos: e psicologicos),
& dos fendmenos mais antigos da humanidade e mais importantes na
constituicio e rejuvenescimento (reforco) dos lacos sociais.

Permitindo encontros, emogoes, exaltacoes, alguns desbragamentos,
ultrapassagem ou inversido (sempre regulamentada, € claro) de com-
portamentos normativos, a festa atrai imensamente na possibilidade de
transgressdo simbolica da «ordem» que supostamente oferece por umas
horas ou uns dias. Todas as pessoas que estudaram as religides e os rituais
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sabem quanto tais fendémenos estdo espalhados e se articulam com ritos
de passagem, com momentos decisivos da vida individual e comunitdria,
com a presentificacdo de determinados simbolos, com a centralidade do
corpo.

O pretexto da festa ndo precisa de ser profano, como é ébvio, e para
utilizar uma dicotomia muito simplista, Pode ser sagrado, pode até ser
um acontecimento que ocorre por ocasido de um funeral (servindo por
exemplo de terapéutica individual e colectiva, acompanhando o luto),
sendo que a maior parte das festas se caracteriza precisamente (como
muitas das modernissimas performances) pela fluidez dessas «classificagdes»,
entre 0 s€rio e o comico, entre 0 sacro € o seu oposto, entre a alegria e
a melancolia (a mdscara do palhaco triste & disso arquétipo) que pode ir
até a carnavalesca ostentacdo de «obscenidades: e «perversoes,

As sociedades humanas (e os seres humanos, claro) parece terem
avidez do evento: aquilo que, para além do jubilo ou da desgraca, escande
O tempo, cria um antes e um depois, permite a elaboracio de memdrias,
rememoracao, narrativas, comemoracoes, «passatempos» de toda a espécie.
Abre-se as «estorias» que compoem a historia colectiva e as biografias
individuais.

A festa € um excesso. E, como excesso, tolera-se durante ela coisas
que na «vida normal» 0 ndo sdo, pelo menos explicita e publicamente,
sendo também uma boa ocasido para os arquedlogos, como Antos outros
actores sociais, fazerem passar a sua mensagem para o «grande puablico»
(perdoe-se-me a desgastada e mesmo simplista expressio). De facto, estas
«encenacoes do passado, se nao forem feitas em contexto «estritamente
laboratorial» (0 que ndo € o seu espirito nem «modus operandi»), envolvem
sempre largos aspectos de imperfeicao, de improvisacio, de tentativa,
que passam bem no meio de um ambiente fluido, mas seriam intoleraveis
cientificamente.

De modo que se multiplicam hoje os eventos do tipo «um dia no Neoliticos
(ou noutro periodo qualquer), em que, 4s vezes, actores improvisados ou
0s proprios «arquedlogos se vestem com trajes (mais ou menos) inventados
e realizam tarefas para giudio dos presentes, elementos de uma assisténcia
que € também, ocasionalmente, convidada a participar nas tarefas ilustradas.
Todo este mundo se insere dentro do objectivo de atrac¢do de publicos
¢ da tendéncia para a transmissiao lidica de saberes fora do textos, por
via da incorporacido, por parte de cada um, de um conhecimento mais
entendido como experiéncia do que como conceito abstracto.

O ladico da sociedade de consumo de massas neo-liberal (<horizontals
nos direitos proclamados ou em certos comportamentos exercidos, mas de
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facto muito «vertical», elitista, no acesso aos consumos culturais de prestigio,
se a considerarmos 4 escala global) aparece unido, pois, 4 fluidez prépria do
conhecimento da modernidade tardia (ou pés-moderna, ou como queiram
chamad-la, para a distinguir da ciéncia/vivéncia que preponderou desde
o racionalismo dos sécs XVII/XVII/XIX até ha algumas décadas — anos
70/80 do séc. XX).

Esta sociedade pos-moderna € anti-essencialista. Nao se baseia na
reproducido do mesmo, como no tempo do fordismo, por exemplo, mas
na constante inventabilidade, diluicao, liquefaccao, miscigenacio — a todos
os niveis (o que até poe problemas relativamente a tradicional ideia de
autor, como sabemos). Que isso conviva com barreiras invisiveis ou mais
subtis de classificacdo, discriminacdo e de liminaridade (limiares difusos,
cada vez mais propagados) so surpreenderd um inocente. Por isso a dis-
seminacdo da performance, muito mais «plistica» do que o teatro (mesmo
do que as intmeras tentativas que este fez ao longo do séc. XX para se
«modernizar, acompanhando ou antecipando os vanguardismos e todos os
experimentalismos das outras «artes:) € uma realidade dos nossos dias. No
seu «mitor ou desejo mais profundo, por assim dizer, a «performance» seria,
ou €, a subversio do teatro, o seu reverso, a outra face da «sua» moeda,
embora também muitos nio pensem assim (v. Auslander, 1997).

Claro que as «encenacoes do passador e a «animacio de sitios arqueo-
légicos» se nao reduzem ao ji dito. Isso ndo pode acontecer, porque seria
0 ndo-acontecimento. A encenacdo passa-se sempre no presente, € uma
reactivacdo, e nesse plano, em principio (e mau grado todas as tentativas
em contrario) opoe-se 4o patrimonio, que € um «peso mortor. A encenacio
conota-se com uma certa espontaneidade, por mais que a montante desta
exista uma longa preparacio e um espartano e disciplinado treino dos
«performers», a comecar pelo profundo «dominio» do seu proprio corpo —
tudo matérias que dariam para longas excursoes...

O restauro de sitios, a proliferacdo de parques e de rotas propriamente
arqueologicos com os seus centros de acolhimento, as publicacoes impres-
sas ou audio-visuais de todo o tipo, etc., enquadram-se nesse mundo da
reactivacdo, da animacdo para tornar atractivo, visitavel.

Adentro da vontade de «dar uso moderno aos monumentos» inclui-se a
realizacio de especticulos, tendo os ditos monumentos, sitios ou lugares
como cendrio (por vezes privilegiado, como os grandes teatros e anfiteatros
romanos € gregos), € isso ¢ apenas um aspecto da preocupacio em diluir
as barreiras entre um patriménio (que tendencialmente se conota com uma
heranga, em degradacdo e/ou morta) e a chamada «riacio contemporinear,
coisa viva e emergente.
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Como se houvesse (para além das questdes praticas administrativas
e de enquadramento legal/regulacdo estatal) possibilidade de dividir as
duas facetas. Pois & 6bvio que nunca se faz algo a partir do nada, sem
absorver uma heranca (até a literatura dita de «aeroporto», ou light, tem ji
os seus classicos) e o patrimonio so existe e se poe como um problema
porque € reconhecido como tal, por nés, hoje. Ou seja, fomos nés que
0 inventdmos e o colocimos em situagdo de necessidade urgente de
salvamento ou recuperacdo. A encenacio de uma «peca de teatro» é a
mais perfeita ilustracio da fusdo entre algo que vem de trds (uma obra
literaria, dramatdrgica, que estd escrita ou até impressa) e o que acontece
agora, neste presente tdo abstracto como o passado e o futuro que com
ele intimamente convivem,

Num certo sentido mais amplo, poderiamos considerar que toda a
vida corrente € uma «encenac¢io do passador, ou seja, implica uma fusdo,
em constante fluidez e alteracio a muitos niveis, entre a memoria (visdo
retrospectiva) e a imaginacdo de futuro (visido prospectiva). Todas formam
uma unidade muito complexa e sensivel, como a psicologia ou a psicandlise
nos ensinam ao nivel individual, ou a sociologia e a antropologia ao nivel
colectivo — para ndo referir muitos outros campos de pesquisa, entre 0$
quais os estudos teatrais, os estudos performativos, etc.

Como escreve Schieffelin (1998, citado por Mitchell, 2006, p. 384) a
performance € a «criacdo de presenca», € apresentacio e presentificacio ao
mesmo tempo, e nesse sentido global tende a confundir-se com a propria
vida e a disseminar-se em todas as ciéncias sociais e mesmo no léxico
quotidiano. Na medida em que qualquer comportamento €, num certo
sentido, sempre «ptblicor, envolve sempre mais de um «eu» abstractamente
considerado (quanto mais ndo seja para a relacao que mantenho com o
espelho, fisico ou ficticio, em que me projecto, ou para com a minha
consciéncia), ele € ja, desde a raiz, performance, com toda a indeterminacao
que esta palavra implica no que respeita as identidades fixas, que sdo
dissolvidas. Numa acepcao ampla, presentificar o passado €, simplesmente,
viver, todos os dias, improvisando na contingéncia mais total.

A iniciar esta parte do texto refere-se a questdo da mdscara, da verdade
e da mentira, da aparéncia e da esséncia. Sdo afirma¢oes obvias, e que
tém a ver com o ji dito, mas também com o que sumariamente se vai
ler a seguir.

2. Ndo acredito em certas generalizacoes modernas que procuram encontrar
universaiss, por exemplo, na expressdo facial das emogoes. SOomos seres
da ambiguidade; vivemos no plano do simbdlico. E isso que é a base de
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qualquer -encenagdos, quer no sentido metaforico, geral, quer em particular
no do teatro: todos («actores» e espectadores) participamos continuamente
de uma werdade» mentirosa e de uma -mentira» verdadeira, que as vezes
encenamaos sob a forma de wespectdaculo»,

Tenho-me interessado (suprema ambicdo para quem nio é fil6sofo, mas
incontorndvel problema para quem tenta pensar... e para quem procura
também fazé-lo com a «nstrumentacdo» poética) pela questdo da relacio
entre a «aparéncia» e a «verdades, ou, posto de outro modo, pela forma
como se pode ir, através de um processo de interaccdo (com pessoas, com
lugares e coisas, com conceitos, com emocoes) passando do «evidentes
(do que se incorporou como indiscutivel) ao menos evidente. Esse desejo
de saber é compulsivo, porque o que é evidente, fatiga.

Este altimo (o «evidente») aparece-nos muitas vezes nao obviamente
como a «erdade derradeira» (que assustadora figura, que impensavel
seria esse?) mas como a wevelacdor de algo que de repente nos permite
fazer sentido, colocar em rede uma série de impressdes ou conclusdes
localizadas, que ndo tinhamos ainda conseguido arrumar ou articular, A
satisfacao desse encontro (de nds com algo, e de virias coisas/conceitos
entre si) &€ muito parecido com 0 que temos em 4Arrumar 4s nossas Casas
¢ sentir a disponibilidade dos objectos e dos espacos, a sua ordem, e o
nosso relativo poder de fruir deles. Essa satisfacio precisa sempre de ser
partilhada com outrem. Por outro lado, ndo se trata tanto de descobrir
algo, ou desvelar a verdade por detrds do véu, mas de um puro jogo de
ir retirando sucessivos véus, um jogo para o qual em ultima andlise um
autor como Lacan tem sugestdes muito interessantes.

Alids, a ilusao do re-conhecimento passa muito pelo rosto, pela inte-
rac¢do face a face. Mas, justamente, e de forma paradoxal, essa relacio
¢ muitas vezes o lugar do enigma. Quanto mais julgamos perceber do
outro, se este realmente nos da sinais (mesmo que minimos, ou entio
por nos fantasiados) de que podemos avancar nessa descoberta, mais a
insatisfagiio cresce.

Para Lacan a ordem simbolica, designada o «grande Outro», é composta
de regras implicitas que regulam a nossa vida, sem que nos demos conta
disso, e que tornam em ultima andlise a relacdio humana impossivel, a
relacao sexual impossivel, o amor impossivel. Em que sentido? No sentido
de que tal ordem repousa em Gltima instdncia numa auséncia de fundamento
(v. por ex. Salecl, 2000, p. 4), ou seja, ela é «circular. Essa inconsisténcia
radical (a de niao haver, nem ter sentido haver uma verdade tltima em
que nos apoiarmos) tem relacdo com o conceito de «pequeno objecto
a», que € a fantasia, a causa do desejo, algo com que inconscientemente
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procuramos preencher a sensacio Gltima de vazio com que o desejo de
satisfacdo plena, de conhecimento ou identificacio total, se depara (assim
o alimentando). Ndo se trata, como acentua aquela autora eslovena, do
objecto do desejo em si, mas de algo de indefinido que nos atrai para esse
objecto (como quando estamos apaixonados, precisamente nio tem sentido
a infantil questdo de tentarmos saber por qué; esse «porqué» extinguiria
de imediato tal paixio).

Acontece que hd aqui uma especularidade nesse objecto do desejo: é
que para Lacan ele &, em Gltima andlise, o proprio sujeito desejante, na
sua falta fundamental (sujeito «bloqueadon), a qual supostamente, para ele,
aquele objecto preenche. Portanto, resume a mesma autora (op. cit., p. 6),
o grande Outro, a inconsisténcia tltima, digamos assim; o pequeno objecto
a, o embraiador do desejo; e o sujeito bloqueado (incapaz de consumar
o seu desejo, de atingir a completa «ouissance») — estio interligados. O
sujeito ndo tem significante possivel, na ordem simbdlica ele sofre de uma
castracdo fundamental.

Sendo impossivel resumir aqui a complexa teoria de Lacan (que para
mim, simples aprendiz, se mantém como uma hipotese de trabalho muito
interessante em diversos dos seus aspectos), importa acrescentar que, por
outro lado, hd um paradoxo fundamental no poder: é que ele, ao querer
exercer-se, perde forca, revelando um outro, invisivel poder virtual. Como
um juiz corrupto (continuo a seguir Salecl, p. 8) que apenas ao envergar
a sua toga pode exercer o poder em nome do «grande Outro», da ordem
simbdlica, o sujeito precisa de se referir a uma auséncia para consumar
qualquer potencialidade; essa consumacdo & sempre ilusoria, portanto.
Sao muito interessantes os exemplos que sio dados pela autora em nome
de Lacan, para melhor explicar o seu pensamento (no Gltimo capitulo da
mesma obra, intitulado «Love and sexual difference: doubled partners in
men and women», pp. 297-316). Como € o caso do individuo (celibatirio
ou casado) com a sua «vida organizada», que projecta numa figura do
desejo, inalcancada, as suas fantasias; mas quando as circunstincias da
vida lhe permitiriam consumar essa aproximacao ou relacio com o objecto
do seu desejo, o individuo em causa muitas vezes prefere afastar essa
possibilidade para que ela continue a uncionar, digamos, na sua propria
inacessibilidade. A resignacio, a aceitacdo da castracao simbélica permite
ao sujeito continuar a usufruir do prazer do desejo.

Esta referéncia extremamente esquemadtica e simplista ao pensamento
de um grande autor, conhecido pelo seu hermetismo, serve apenas, aqui,
para nos advertir de que o «enigma» contido no rosto, nas relagdes humanas,
e em Gltima andlise na tentativa de compreendermos e de absorvermos o
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que nos escapa é-nos consubstancial. E por isso todas as inspiracoes vindas
de uma sociologia subtil como a de um Goffman e tantos outros devem
ser alvo de nuances. Por outro lado também ndo nos podemos esquecer
de que muitas feministas (numa posicio portanto totalmente diferente da
de Salecl ou Zizek) se inspiraram em Lacan, como Julia Kristeva ou Elin
Diamond (v. Carlson, p. 51), mas procuraram dissolver as identidades,
sexuais ou outras, para que pode tender a interpretacao cristalizada daquele
autor. Este € um terreno que piso com cuidado, repito, com a precaucdo
de um estudante.

Seja como for, a «performance social» no sentido genérico (tanto a de
todos os dias, como a mais ritualizada), ao permitir a continuidade da
ordem simbédlica, a referéncia a um «eal que é como uma caixa negra
que sustenta a triade lacaniana (imagindario, simbolico, real), é fundamental
para a propria existéncia das sociabilidades.

O lago social € criado pela partilha de crencas e de tarefas que ligam
as pessoas a uma realidade vivida como «aturals, tornada espontinea pelo
«habitus» e portanto continuamente reproduzida (até certo ponto, pois ha
momentos de ruptura ou de inovacao acelerada) como a Gnica possivel.
Permeada embora pela linguagem, o que de mais importante nela ocorre é
em geral da ordem do subentendido, do nio problematizado. A psicandlise
lacaniana também ndo visa, como se depreende do que foi dito, desvelar
um suposto-estrato profundo do ser humano, individual ou colectivo,
como muita psicanalise fez. A relacio analisado-analista (este Gltimo, ou
melhor, a funcio que ele exerce, investida pelo primeiro na categoria de
wujeito suposto saber, permitindo a «transferéncia») nao visa chegar a
uma conclusdo, a decifracio de um enigma ao modo detectivesco, mas
tdo somente estabelecer um tipo particular de encontro entre dois seres,
que, a ser bem sucedido, transformard ambos e ajudard aquele que foi
procurar quem o escutasse. A psicandlise, neste sentido, e se bem entendo,
nao € suturadora de feridas sociais ou pessoais, mas tdo s6 uma pratica
que serve de apoio a um individuo sofredor,

Os rituais formais, momentos especiais de performance, correspondentes
a jungao de pessoas num determinado espaco/tempo (como por exemplo
sdo os ritos de passagem) sdo justamente muito importantes neste campo,
pois deixam marcas nos participantes que se repercutem neles (mesmo
que inconscientemente) para o resto da vida.

Mas na verdade a(s) fantasia(s), o desejo, é o que conduz o ser humano.
E essas fantasias sdo também a «alma-» do teatro formal, quer dizer, do teatro
como especticulo, como objecto para ser visto a certa distdncia, o que
por exemplo jd ndo acontece no ritual ou na performance moderna, onde

69



70

Vitor Oliveira Jorge

a divisao actor-espectador se dilui. O teatro é um jogo, uma brincadeira,
muito importante, diria vital, porque nela se podem plasmar as nossas
ambiguidades, as nossas fantasias, até um ponto praticamente ilimitado,
servindo de contraponto ds misérias da rotina quotidiana.

No dia a dia urbano lidamos com pessoas que sao para nés em larga
medida incognitas, com as quais temos uma relacdo parcelar, de tipo
{uncional.. As pessoas pedem-nos uma informacio, um produto ou um
servigo, «assediam-nos» para obterem de nods assentimento para algo que
desejam fazer e para o que a nossa opinido ou decisdo conta; e, uma vez
obtido o que desejam, desaparecem por um tempo mais ou menos longo.
E cada um de noés faz o mesmo. Mas em esferas progressivamente mais
intimas, este tipo de quase anonimato vai dando passagem a relacoes cada
vez mais densas, emotivas, ¢ portanto também empenhadas e conflitivas
(de que o «casal» pode ser um dos paradigmas), porque a ac¢io do outro
influencia e condiciona mais ou menos o cerne da minha propria autonomia,
a minha esfera de privacidade. Ai, torna-se essencial a confianga, isto €,
um minimo de estabilidade na fundamental accdo do outro, no sentido
de conseguir um tono de fundo sobre o qual se poder desempenhar um
conjunto de papéis que tragam um minimo de satisfacio estabilizada, a
longo prazo, a cada um dos intervenientes. E certo que qualquer forma
de estabilidade (aparente, encenada, mais ou menos «real... as distincdes
sdo como todos sabemos do dominio do apenas imaginédvel) estd hoje em
crise, devido a centracdo geral sobre o individuo abstracto e a sua mitica
(in)felicidade.

3. Olbar para os seres humanos anteriores (e exteriores) d nossa cultura
greco-latina, por sua vez de raiz proximo-oriental, isto é, ser um arqueclogo
como eu, gite se dedica ao «passado pré-bisicricos, significa ler sempre em
mente a ideia de que passado, presente e futuro sdao trés modos do mesmo,
mesmo esse que ocorre nd minha consciéncia, ou nd 10ssa consciéncia
colectiva de ocidentais — ou seja, uma representacdo — sendo vou projectar
ingenuamente numa humanidade-outra (ainda por cima imaginadea
por mim) aquilo que é especifico dessa minha cultura ocidental, crista,
moderna, etc. Ou seja, fecho o circulo da taulologia.

Esse descentramento filos6fico, antropolégico, € criticamente importante.
Por isso perceber o que eventualmente hd de constante (se é que o ha) e
o que hd de contingente na histéria do ser ambiguo por exceléncia que é
«0 humano» habilita-me a tentar compreender outras humanidades, outras
formas de criacio (de encenacao) da identidade, tanto individual como
colectiva. Essa obsessdo de entender o Outro, de representar o Qutro, de
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re-apresentar (representar, encenar) o Ausente, € alids tipicamente ocidental.
E a propria ideia de «outras humanidades» é em grande medida tipica
deste pensamento totalizador, absorvente, dvido de tudo preencher, que
herdimos do moderno racionalismo, no qual fomos «riados». Essas -outras
humanidades» sio em grande (para nio dizer em total) medida apenas
construcdes nossas. Mas impedirmo-nos de as conceber ndo seria também
uma centracdo impensavel em nos proprios, uma forma de solipsismo?

Tentemos desenvolver esta questio, que implicaria uma metafisica da
auséncia e da presenca, e uma reflexdo sobre o tempo, que em Gltima
anilise escapa 2 minha formacgdo de arquedlogo e, mais basica e longin-
quamente, de <historiador.

Circunstidncias virias e muito complexas fizeram com que a nossa
cultura se preocupasse inusitadamente até hoje (e cada vez mais) com
a fixacio, ou seja, com o estabelecimento de formas de registo e de
arquivamento por meio de sistemas de signos extremamente abstractos e
permitindo ao mesmo tempo uma variedade tendencialmente infinita de
actualizacoes (de usos).

E certo que a escrita, considerada como uma caracteristica da «civilizacao
e do Estado», € comum a muitas sociedades que dantes chamidvamos
scomplexas» (embora os incas tenham construido um imenso império
sem ela). A escrita & uma forma de fixacdo, mas de inicio estendia-se a
Ambitos muito limitados da realidade (contabilidade, mitologia, anais, ou
seja, elementos ligados ao controlo da riqueza e do poder simbdlico). No
entanto, por exemplo, a anotagdo musical cldssica da India nunca pretendeu
ser exaustiva, deixando larga margem para a interpretacdo, como alids
praticamente pressupunham estruturas melédicas muitissimo complexas.

Ha portanto uma parte da realidade que sempre resistiu a fixacao, ou
que em muitas «culturas» nunca se procurou (ou imaginou querer) fixar;
e tal se verificou mesmo na nossda, antes de aparecerem as formas da
modernidade, do registo cada vez mais preciso (o desenvolvimento do
poder burocritico). Mesmo assim, e por muito mecanizado e codificado
que esse registo seja hoje (eu sou sobretudo um namero, de identidade,
de contribuinte, etc.), ha sempre algo de essencial que fica 4 parte, em
anexo: a minha imagem (foto de «tipo passer), a minha assinatura (escrita
pelo meu pulso), o meu historial (o codigo permite o acesso a um registo
de eventos que me situam e circunscrevem, que «me contanmy, O meu «Cv»),
E embora tudo isso seja essencial para efeitos da minha @dministracio» por
parte do poder (da minha posi¢do de disponibilidade permanente para ser
con-firmado, identificado, certificado por ele), eu sei bem (cada um de nos
sabe bem) que a minha «otalidade» coma pessoa ndo entra nos arquivas,
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nio & em Gltima andlise arquivivel, mesmo que sejamos figuras ptblicas
«dignas» de biografias. Porque essa totalidade nao existe, mesmo depois da
minha (da nossa) morte. Nao € possivel reduzir a realidade ao seu registo
(para grande desespero dos burocratas; e a arte, entre tantas manifestacoes
vitais, esta ai para o provar, apesar de todas as suas «crises»).

Quer isto também dizer que olhar, observar, registar (mesmo cientifi-
camente) € sempre colocar-se num ponto de vista, situado historicamente,
encontrar um «fio 4 meada», 0 que pressupoe uma evidente interferéncia do
observador no observado. O produto da observacao é sempre o resultado
de um didlogo contingente dos dois.

As ciéncias sociais, as <humanidades», e as proprias sociedades com as
quais elas interagem em ambos os sentidos, tém procurado desenvolver
conceitos, métodos, procedimentos que permitam uma fixacio de realida-
des, um isolamento de «partes» em relacdo ao «odo», para que se tornem
mensurdveis e permitam o estabelecimento de invariantes a diversas escalas
e niveis. Mas as comunidades, as identidades, as tradicoes sido, como se
sabe bem, realidades imaginirias, invencées que se tentam estabilizar
(sob a forma de patrimoénios acumulados) contra a propria fluidez da
vida (incluindo as suas formas expressivas, performativas, no sentido
mais geral), ela mesma (patriménio «imaterial) ji arvorada em bem por
exceléncia a preservar, a lacar.

Os proprios textos literdrios (incluindo os dramattrgicos) sao eviden-
temente formas de fixacdo, ndo de uma realidade externa (sentimento/
imaginacio do artista, contexto social, etc.), anterior/exterior a eles, mas de
algo que se vai construindo durante o préprio processo da sua concepcio:
ha ai, como em todos 0s campos, um certa «autopoiesis», onde o papel da
improvisacio, da intuicdo, é crucial. Por isso muitos estudiosos do literirio
preferem uma «close reading» (quase um fechamento critico no que os
textos «dizem por si») a uma «distant reading: (em que 0s textos seriam
tendencialmente explicados pelos seus pre-textos, contextos, elc., quase
numa perspectiva historico-sociologica). De facto, por muito contextuali-
zado que seja um texto, e que isso seja indispensavel ao acesso aos seus
«sentidos» (intertextualidade — nenhum texto parte do nada), o que de
mais pregnante ele tem, o que faz dele um texto Unico, & precisamente 4
sua imprevisibilidade, o que nele nos surpreende (nos prende, nos fixa a
atencdo) e € irredutivel a qualquer explicacio.

No entanto, os criticos, os analistas, os estudiosos e os historiadores
entretém-se a tecer periodizacdes, escolas, movimentos, influéncias,
enfim, fixacoes que aos artistas suscitam por vezes uma reaccdo estranha:
encantados por alguém se interessar em dissecar o seu trabalho (& para
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os leitores que afinal escreveram), mas desejosos de nio irem demasiado
por ai, no sentido de, com tanto conceito presente (sempre um modelo
ou receita) secarem a propria fonte da criatividade. Que foge sempre, estd
sempre a uma certa distdncia do pre-visto. Isto nao € sacralizar a arte ou o
texto literdrio: pelo contririo. E dissolver um pretenso sentido subjacente,
dltimo, do mesmo, nas suas multiplas reinterpretacoes, infindas leituras
e reactualizacoes.

Uma peca de teatro pode ser lida (como um romance ou poema), mas
de facto vive sobretudo pela performance, pela encarnacio que permite,
pela sua publica presentificacdo, Gnica e irrepetivel, pelo elo de emotividade
que se estabelece naquele momento preciso entre artistas e publico, entre
cada personagem e as outras, e entre todas e cada elemento do publico.
Ora, se isto ja & assim para o teatro «tradicional,, muito mais o é para a
moderna performance, que desloca o eixo da prépria teatralidade. Nio se
trata de encarnar personagens, mas de se apresentar a si mesmo (por parte
do «performer) como personagem encarnando-se ali, no momento, com
mais ou menos guido, com mais ou menos improvisacio, com mais ou
menos troca de papéis entre espectadores e actores (tendencialmente, como
num ritual informal, esta dualidade dissolve-se e o proprio «especticulos
€ a vida toda, e nio uma «cena» distante).

Estas reflexoes sio-nos tteis para a arqueologia. Esta, em vez de ser
uma actividade neutra, repetitiva, para desvendar e expor algo prévio, que
se desoculta — que € aquilo que a experiéncia mais evidente nos parece
impor como verdade, como realidade indesmentivel, como «patriménios
hirto — é uma actividade de criacio colectiva, em que cada momento é
rigorosamente irrepetivel. Dir-se-a: € assim em toda a actividade humana.
Decerto, mas aqui em arqueologia o mais importante nio estd neces-
sariamente do lado das invariantes, do que extraimos, mas do lado da
experiéncia em si, que incorporamos. Por isso uma monografia exaustiva
de um sitio exaustivamente escavado pode existir — e quem nos desse
que existissem muitas — mas nao esgota a vivéncia que a escavacio, que
a discussio com os autores da mesma, que a visita frequente aquele
local implicam. Ou seja, hd um lado performativo na arqueologia que se
prende com o irrepetivel da experiéncia e com o facto de esse irrepetivel
ser tdo importante, ou mais, do que o que se acha como invariante, como
integrivel em taxonomias e em principios gerais. E dificil aceitar isto apos
décadas, séculos de realismo ingénuo e de positivismo, eu sei. Mas é uma
questio de assumirmos, como valor, aquilo que todos sentimos, como
insuficiéncia ou perda.
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O passado ndo «esta ld», nessa metafisica da presenca, estd nas nossas
imaginacoes, nos nossos raciocinios, na nossa acgio dialégica com os
materiais, estd na permanente efigie da sua auséncia, que nos motiva e
que nos forca a continuar. Estd na propria paixdo de trabalhar, de «por
em cenar, na vida real, num sitio ou paisagem, um conjunto de acgoes
concertadas por forma a encontrar um sentido colectivo para o facto de
estarmos ali, coisas e pessoas e paisagem. Nio um sentido oculto que
estivesse escondido por detris ou debaixo das pedras, como se o «passado»
jogasse connosco, infantilmente, ao gato e ao rato.

O passado de um sitio € tudo o que ali aconteceu antes e que podemos
imaginar, com a ajuda dos materiais ¢ no encontro com a sua resisténcia
(na sua «mudez»), na perplexidade da nossa ignorincia. Porque muitas
«especialidades» seriam necessirias para conseguir uma experiéncia mais
diversificada e rica do que a dos simples arquedlogos — mas s6 estes tém
paciéncia para permanecer no local, porfiantemente, e fazer a sua andlise
anatomicar, O sentido de um sitioc ¢ multivocal, multiple: é o que cada
um tira das sua experiéncia dele, do que leu sobre ele, do que conseguiu
«dnventar sobre ele e que estabelece uma textura de inteligibilidade
comunicivel, partilhdvel, discutivel, sempre em aberto. E mais rico seria
se mais investigadores, cada um aportando a sua experiéncia propria,
quisessem participar desse evento Gnico que & sempre uma escavacio, e
cuja unicidade em Gltima andlise ndo é redutivel a relatorios nem a arqui-
vos. E avessa 4 universalidade irracional dos arquivos, alucinatoriamente
imposta como racional.

A arqueologia que nio compreende isto corresponde 4 sua prépria
castragdo. E estéril no seu afa imparivel e no seu gasto de recursos
para criar discursos mitologicos. E uma mi peca, porque parte de um
equivoco, de uma mentira. Esta nio convence ninguém, so se impoe pela
autoridade dos protocolos, pela arbitrariedade das regras. E desvairada,
julgando que quem pensa «pds-modernamente» € que esta a delirar. Sofre
da pior doenga que se pode ter, que € a ignorincia da mesma, enquanto
as metastases se propagam. Muita da arqueologia que se faz €, pois, em
termos de conhecimento, inGtil e ndo muito digna, sé se explicando a
sua propagacdo pela criacdo de narrativas mitologicas que alimentam a
imaginacio corrente e a indtstria cultural e turistica. E uma produtora de
sestoriass e de lugares desgarrados, sem qualquer verosimilhanca, numa
paisagem pos-moderna de facto cada vez mais inoperante para nos fixar
a atengdo e a emocgdo, a vivéncia. Niao hd tempo nem espaco para essa
fixacdo, para essa interrup¢ao imagindria do fluxo. Por isso circulamos de
sitio para sitio, de caso arqueoldgico para caso arqueolédgico, de descoberta
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em descoberta, num afa que se alimenta da nossa propria frustracido.
Alguns acreditam que ndo € assim, prosseguindo rotinas, acrescentando
observacoes, convencendo-se a si proprios, na beatitude da repeticio.
Trata-se, de facto, de um ritual.

Num quadrante problématico diferente, um colega dizia ha dias na FLUP
(Cornelius Holtorf, da Universidade de Lund, Suécia, um «discipulo» de I.
Hodder) que podemos ndo saber as respostas sobre os significados que as
coisas tiveram no passado, mas podemos ao menos fazer as perguntas. E
essas perguntas ndo precisam de se dirigir 2 um passado como sequéncia
linear até hoje, mas a um passado em que cada momento imaginivel por
nés, hoje, teve também uma experiéncia de passados anteriores. Ou seja,
as relacoes deixam de ser de nds a um passado como sequéncia «estrati-
grificar presentificivel, mas podem estabelecer-se entre passados diversos.
Por exemplo, o que & que num sitio megalitico fariam «omanos» (pessoas
da época romana) em determinado momento, quando o monumento ji
14 estava, provavelmente em ruinas? Que poderd ter pensado um oficial
do séc. XIX que la deixou cair um botdo do casaco quando esteve no
local, onde nio s6 certamente a anta como talvez o material romano, i
superficie, podiam ser realidades visiveis?

Penso que esta perspectiva é ainda uma variante do realismo reconstru-
cionista (passe a expressio), isto &, que busca mais avidamente que qualquer
arqueologia anterior a «totalidade» da significacio do sitio, descentrando
o presente, e instalando a escavacio como mais um momento da historia
do local. Por isso o autor fala de passar de uma arqueologia contextual (a
que Hodder propds) para uma arqueologia em contexto, ou seja, assumida
como uma interven¢do mais, e onde cada acto, desde o pequeno-almoco
ou a dormida de descanso apds a refeicdo, até aos artefactos deixados
pelos visitantes no local, tém num certo sentido « mesma importincias de
um resto de dnfora romana ou de uma estrutura pré-historica. Em parte
o autor tem razio, ao valorizar a experiéncia presente e a totalidade do
sitio (a recolha tendencial de tudo o que o solo contém, o que em tltima
anilise é dificil de delimitar), no fundo como um cendrio de performance.
Mas por outro lado parece dar razao aquela frase que ele préprio citou, de
um céptico, segundo a qual se o arqueélogo moderno nunca encontrou a
resposta adequada as suas perguntas, o arquedlogo pos-moderno nunca
encontrou Mesmo 4s perguntas.

Creio que a esta perspectiva, que tem a sua coeréncia, ndo 0 Nego,
subjaz um profundo cepticismo. A arqueologia de campo (nao considerando
agora 4 prospeccdo) € apenas um exercicio, no presente, de um conjunto
de pessoas que «escavamy. E se uma destas perde um anel no decurso dos
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trabalhos, ele é erigido em dado arqueolégico ao mesmo titulo de qualquer
outro, porque ao menos ¢ decifrivel: sabe-se a data de quem o usou e os
sentimentos que experimentou quando o perdeu € o recuperou.

Trata-se afinal de uma etnografia experimental do presente, de um
presente construido e assumido como puro «teatro experimental» num
sitio arqueologico, digamos assim, ndo sendo de estranhar que uma das
participantes tenha afirmado que se sentiu calma como nunca em qualquer
escavacdo arqueoldgica anterior. De facto, nao havia tensao. O resultado
do trabalho era ele mesmo, ndo estava criado um objectivo de aesisténcia,
uma dificuldade de interpretacio, uma vontade de responder a perguntas
realmente incomodas, que tém a ver com temporalidades que se podem
circunscrever, com «fecnologias» que se devem descrever, com o elencar de
hipoteses interpretativas que apesar de tudo se devem explicitar e tentar
documentar e discutir,

As pessoas estavam a registar, antes de tudo, a sua propria estadia e
accoes no local, num movimento totalmente do tipo da «pescadinha de
rabo na bocas, isto €, estavam a descobrir-se apenas a si préprias, sem
qualquer outro referente ou problema que lhes viesse perturbar essa
performance, no sentido mais chao desta palavra. Uma certa inocéncia
e um certo hedonismo encontram aqui, a coberto da arqueologia, um
cendrio ideal para se realizarem. Com todo o respeito pela experiéncia
e pelo colega que benevolamente no-la veio transmitir, € como alids
pessoalmente lhe disse, ndo partilho dessa pretensa radicalidade, porque
eu foco o meu interesse, apesar de tudo, numa série de observacoes sobre
a especificidade dos lugares e sobre informacoes que apesar de tudo eles
me dao. Claro que essas «qespostas» tém intima conexao com as perguntas
que eu faco. Claro que eu tenho de negociar com outros quais as boas
perguntas e as pertinentes respostas. Claro que tudo isso € um processo
contingente, como ji disse.

Mas nao pode ser puramente auto-referencial, isto €, tem de se reportar
apesar de tudo a um elemento externo a equipa que circunstancialmente
ocupa um local, o anima, e ali realiza um conjunto de tarefas. Esse
elemento externo, esse questiondrio de pesquisa, esse «problema» que
se quer resolver é varidvel, contingente, politico; é uma espécie de caixa
negra ou ponto de embraiagem — mas tem, apesar de tudo, que existir.
Nio € a «reconstituicio do passados : € sobretudo o registo, a narracdo e
a interpretacdo retrospectiva dos meus esforcos (e dos da equipa no seu
conjunto, evidentemente) para delimitar as questoes e as interpretagoes
que o confronto com uma certa sequéncia de acgdes nio previsiveis me
coloca. Esse registo nio €, evidentemente, uma descricio de emocoes
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descontextualizadas, mas as interrogacoes que uma determinada experi-
éncia, cujas condicoes exactas tenho de descrever (e pelas quais tenho de
responder perante uma comunidade), me suscita. Nio sdo problemas vistos
como resultado de uma exumacio: é a metodologia da exumacao, ou, se
quisermos, da fabricacao do local por nds a partir de uma matéria-prima
que em parte esta 14, e nio € delimitivel «a priori», nem enquadravel em
categorias universais, aprioristicas, que estd aqui em causa. Este ponto &
crucial.

A arqueologia que defendo € uma arqueologia tensional, que parte de
problemas para encontrar outros problemas, e nio uma arqueologia para
nos acalmar, quer dizer, para nos fazer «passar» uma qualquer «experiéncia
agradivel» num local, de algum modo achatando todas as observagoes
numa mesma dimensdo valorativa (ou em funcdo das emoc¢oes/impressoes
que me despertam). A auséncia de opcoes ndo é solucido, e a assungao de
que a escavacdo € sempre uma destruicio/criacio €, a meu ver, necessaria.
E a tensdo da criatividade interrogante, propria da experiéncia em geral,
da «artistica» de forma ébvia, mas também da «cientifica» no seu melhor,
que eu advogo. Uma «paixdo» inegdvel mas que se mescla da delimitacio
de questdes muito concretas e partilhdveis, sempre em negociacio no
processo de pesquisa, conforme os interlocutores/trabalhadores presentes.
E uma arqueologia onde eu tenho de me explicar a intervenientes ou
visitantes que ndo sdo arquedlogos, e desdobrar 0 meu discurso numa
série de outros sem nunca defraudar, ou relativizar em extremo, o que eu
penso que ¢ a mais adequada linha de conduta, demasiado consumidora
de tempo e dinheiro, de recursos e energias, para nio me exigir uma
constante atitude de opcdo e portanto de tensdo.

4. Quando um «sitio arqueoldgico» é criado para visita piiblica, como
adispositivo comunicacional e microcosmo vivencial incluido numa certa
pdisagem, isso insere-se, como se referiu, numa atitude moderna ligada ao
turismo, a viagem, d mobilidade, ao prestigio pessoal (de «ter estado mesmo
ld»). ao conbecimento que valoriza muilo o visual e a experiéncia directa,
tdctil, sensorial, e o seu registo para ostentagao ulterior, etc.

Claro que ha ai, pressuposto, todo um lastro de ingenuidade sobre a
sverdader do visivel e do palpidvel. Por ser «-material, o objecto, sitio ou
paisagem arqueologicos passa por ser a re-presentacao de algo acontecido,
de uma verdade. Ndo o &, nem podia ser, porque as categorias de passado,
presente e futuro sdo produtos da nossa imaginacio, quer dizer, sdo formas
conceptuais de organizarmos a existéncia como sequéncia.
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O objecto ou sitio arqueolodgico substitui as teofanias, ou seja, as
irrupcoes de Deus no real: €, a seu modo, sagrado, representa uma
laicizacdo dos signos da eternidade, do que escapou ao tempo, € por
isso o «grande» achado é o achado intacto, intocado, tio completo quanto
possivel. Pompeia ou o tadmulo de Tutankamon sio exemplos disso. O
fascinio de contemplarmos o tempo para além da nossa individual e
diminuta temporalidade: a propria imagem do sublime, do belo que estd
para além do belo, porque é também securizante, isto €, porque parece
sugerir que neste mundo em permanente fuga para a frente podemos, de
vez em quando, entrever outro(s) em que algo parou, e nao envelheceu,
ou, pelo menos, sobreviveu. Por isso a grande descoberta arqueologica é
uma das formas modernas do «milagres, do sinal do divino presentificado.
E talvez que, no Portugal de Salazar como no de hoje, Fitima estivesse e
esteja de certo modo destinada a substituir a arqueologia que ndo tivemos
nem temos. Para qué dugares sagrados» do passado se enormes massas
populacionais consumiam e cada vez mais «onsomenn lugares sagrados
do presente, ainda por cima monumentalizados em grande escala por um
poder terreno legitimado religiosamente?

O desenvolvimento do turismo, incluindo o religioso, como uma
forma de peregrinacao moderna, inclui evidentemente a arqueologia e
o patrimonio, mas estas tendem a ser alvos de grupos sociais médios ou
altos, de pessoas com um minimo de escolaridade. Porque a arqueologia
e o seu fascinio se ligam a laicizacao da sociedade e ao processo do
individualismo contemporineo, em que cada um quer ter acesso directo,
pessoal, emotivo, intimo, ao passado da humanidade no seu conjunto. S6
o poderia desejar quem se destacou da crenca nas explicacdes teologicas
da origem do mundo e seu governo, no creacionismo e seus derivados,
e procura uma cosmologia e uma cosmogonia de substituicao, que lhe é
oferecida pelas ciéncias.

Se essa fuga ao tempo que o objecto arqueoldgico permite palpavel-
mente experienciar € um facto, a mimia, por exemplo (sempre € a zona
dos museus mais visitada e hd muitos tipos de mdmias, nido sio so as
egipcias... o importante € que se esteja perante um corpo incorrupto, que
era uma antiga forma de santidade) é a reliquia por exceléncia, a cipsula
de tempo colada 4 imagem projectada de nos (de um ser humano) como
ser atemporal (pelo menos numa parte de si mesmo), e também como
fotografia do instante da morte, ou seja, do limiar e do ponto de encontro
entre a contingéncia e a imortalidade, entre o espirito e a carne: o lugar do
caddver, fantasma por exceléncia. Uma figura que re-presenta uma auséncia
definitiva e que no entanto estd ali, na sua presenca de pessoa, dir-se-ia
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que mais presente do que se estivesse viva, porque finalmente reduzida
ao seu corpo hirto, 4 sua estitua, ao seu icone, tal como na fotografia. A
figura do cadaver, da mimia, do sitio petrificado no tempo sio fantasmas
que povoam o imagindrio colectivo, mas podem ser tao atraentes para
as pessoas que fizeram o luto da crenga ingénua numa vida eterna como
para aquelas que nela ainda acreditam — sdo atractores universais.

Alids, os sitios arqueologicos sdo lugares de culto da modernidade e
a problemdtica em torno da sua «animacdos e da sua «ransparéncia» estd
intimamente ligada a essa margem de sombra que consiste na ambiguidade
ou duplicidade inerente aos lugares de culto: eles tém de ser entendidos
pelos fiéis, esse entendimento tem de ser comungado por todos, de criar
um sentido implicito de «comunitas». Mas também tem de haver no local
de culto uma pregnincia de sentidos que o mantenha como um sitio vivo,
onde se dido transformacoes, milagres, curas, acontecimentos (publicos
ou privados) e performances de toda a espécie, que levem as pessoas a
frequenti-lo, individual ou colectivamente.

E neste contexto que nos é pedido, a nés, arquedlogos, que facamos
0 necessirio para uma utilizacdo didactica dos sitios, por exemplo, e
que seja mais ou menos «séria», baseada na nossa propria vontade de
os entender e de os tornar inteligiveis, dependendo portanto de uma
investigacdo cientifica subjacente e, também, da colaboracio de especia-
listas da comunicacio no seu sentido mais alargado (que de certo modo
tendencialmente somos todos).

Um sitio pode ser «eactivados por uma performance, mas ndo no
sentido passivo, «decorativo., apenas alusivo, de ele ser utilizado como
um mero «cendrior estitico ou activado indirectamente (como por exemplo
quando se monta uma Opera ou produz um concerto num teatro grego
ou romano, o que é hoje frequente, em festivais também relacionados
com O fturismo, etc.).

Um sitio pode ser um produto de consumo ficil (o que se poderia
chamar «fast past), quer dizer, uma mistificacdo quase «disneyliandica» (com
a diferenca de que quando vamos a um parque arqueologico podemos
ingenuamente julgar ou crer estar a ouvir/ver/experienciar « verdade e
ndo «a fantasia»).

No extremo oposto, um sitio (arqueoldgico, ou criado hoje como
parque temdtico ou docal de lazer, de ocupagio de tempos livres) poderia
convocar pessoas (através de um sistema de seleccdo anterior, por exemplo)
para «experimentarem» com os arquedlogos, para realizarem «simulacros»
de accoes ou tarefas «do passador, para, em suma, contribuirem mesmo
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com o seu trabalho voluntirio para actos de investigacao e em particular
de arqueologia experimental.

Esta problemdtica tem também a ver com a filosofia da conservacio e
restauro intimamente ligada a discussiao sobre o «patriménior (sobretudo
0 arquitectonico e artistico) que desde o séc. XIX se desenvolve, balan-
ceada entre extremos mais puristas (de «ipo John Ruskins) e outros mais
«woluntaristas» (de tipo Viollet-le-Duc e seu «westauro estilisticor) passando
por Camillo Boito e seu «restauro cientificor, etc., etc. (ver Gonzalez-Varas,
2003).

De discussdes circunscritas a arquitectos e outros elementos da elite,
o problema foi passando para o dominio piblico, nomeadamente com as
grandes guerras que afectaram a Europa e com a necessidade de actuar
depressa (conjugando a preocupacio «ientifica» com a urgéncia de travar
maiores degradacoes). Também, com uma cada vez maior pressio do
turismo para um ordenamento do espaco que o tornasse num cendrio de
fruicio «modernor e atraente, em relacio com o consumo museologico-
turistico, ansioso de «wer de perto, fotografar, experienciar e, numa atitude
de «zapping» (constante mudanca de alvo da atencao), «passar a outrar
experiéncia.

Mas, mesmo aqui, 4 medida que o turismo de massas se intensificou,
levando as pessoas «womuns» (menos letradas, ou com menos preocupacoes
intelectuais, isto &, especializando o fruir pelo fruir, com a superficialidade
inerente) a toda a parte, as elites foram também criando os seus alvos e
destinos de «distin¢aos, ou seja, prosseguindo a velha economia: o valioso
¢ o raro e o partilhado apenas por grupos relativamente fechados, onde
«se estd entre Os seus», entre «0s pares».

E entre essas atitudes/comportamentos de distin¢cdo estd obviamente
a contemplacdo demorada, a frequentacdo de «produtos» que exigem
uma competéncia e um tempo que ndo estd (que se ndo deseja muito
preccupadamente que esteja) ao alcance das «massas».

Claro que a atitude politicamente correcta (além de economicamente
viavel) é «franquear as portas» a toda a gente (desde que tenha tempo,
dinheiro e desejo de «penetrar nesses «santudrios» urbanos de iniciacio
estético-filoséfico-cientifica; isto é cada vez mais frequente entre jovens ja
escolarizados desejosos de entrar nas esferas de elite, de adquirir capital
simbélico), assistindo-se por vezes, no final de certas conferéncias, por
exemplo, a um periodo embaracoso. E que hd por vezes pessoas que estio
ali mas depois se chegam a irritar, ou frustradas por nido terem entendido
nada, ou frustradas por intuirem de forma difusa que estio «outs. Todos
estes jogos (com os moderadores a acalmarem educadamente algum
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exaltado) e circulacoes de mensagens fluidas sio muito interessantes de
observar, nado pela degustacio do pitoresco, mas por sinais que sio de
toda uma atmosfera cénica, de toda uma imensa representacio.

Perdoe-se-me num texto suposto ser sobre arqueoclogia e teatro 0 uso
frequente de meras metiforas teatrais. Isso também se deve 4 escassez de
tempo que nos, universitirios, temos para escrever estes textos.

A problemitica da «musealizacdo» dos sitios e paisagens (parques»)
arqueol6gicos nunca foi abordada em Portugal de forma muito extensiva
e profunda.

Da parte do ordenamento do territorio (geografia, etc.) essas relacoes
estdo a comegar. As pessoas das artes performativas ja t€m muito que fazer
€ com que se preocupar, sobrevivendo muitas iniciativas que vivem com
grande dificuldade, fora dos limitados circulos do estrelato que (aqui como
noutras areas — o NOssoO «mainstream» ¢, em todos 0s campos, um regato
com pouco débito) tém circuitos de produgao muito proprios e limitados
em Portugal. Os arquitectos poderiam interessar-se mais do que o tém feito
por uma articulacio connosco, que parece obviamente necessiria a todos
os niveis (e ndo so para as épocas mais recentes, isto €, desde o periodo
romano, € para os edificios mais imponentes). Sem querer ser abrangente
e injusto nesta minha afirmacdo, a drea da arquitectura estd hoje em geral
muito voltada para o contemporineo, pouco lhe interessando ultrapassar
a <historia da arquitecturas dos grandes manuais, ou as arquitecturas ditas
vernaculas (que os inventirios feitos ainda no tempo da Associacio dos
Arquitectos Portugueses tanto valorizaram). Mesmo na interface com a
antropologia (etnologia), quem prossegue os estudos e livros magnificos
de autores como Enrico Guidoni (1977), por exemplo? Hd nicleos muito
interessantes de pesquisa, mas ainda interagimos muito pouco, nés, arque-
ologos, e eles, arquitectos interessados em «culturas nio ocidentais», passe
4 expressdo. E entretanto cada vez mais o turismo exalta esse exdtico, € o
«estaura» melhor ou pior para os desejados visitantes, numa «pressa» que
lembra, noutro contexto totalmente diferente, a do apés-guerra. Algumas
Jkasbashs» de Marrocos, a Sul do Atlas, estio a ser transformadas em
hotéis de cinco estrelas, o que até pode ser uma boa solucio para nao
se desfazerem em pd. Ndo ha aqui a nostalgia de uma «pureza original
roméntica». Mas a arquitectura é coisa demasiado importante para ser so
deixada aos arquitectos...

Muitos limitam-se hoje em dia a fazer e concretizar projectos que
tornem os locais Gteis e visitdveis, projectos que muito legitimamente tém
a sua assinatura. Justapoem uma obra contemporinea a um sitio antigo, e
o didlogo € tanto mais pobre quanto o sitio antigo é mais opaco.
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Mas, a montante, muito interessante seria a criacao de equipas inter-
disciplinares de pesquisa, para haver hibridacio entre pessoas e ideias, e
nao apenas justaposicio. Qualquer um sabe que escavacdo, conservacao,
restauro, musealizacdo (inclusivamente todas ligadas 4 experimentacio)
podiam e deviam ser coetdneas e interligadas, mas a maior parte das vezes
o proprio «dono de obras ndo tem dinheiro nem meios para custear isso.
E sobretudo ndo tem, radicalmente, tal preocupagio. O que é importante
& que o sitio seja visitado, tenha um centro de acolhimento, percursos, as
pessoas saiam de 14 satisfeitas, e facam algum gasto.

Realiza-se uma inauguracao, ha festa e autoridades, e estd feito...
porém, ndo seria a propria utilizacio dos sitios como locais de ocorréncia
de eventos que poderia gerar receitas para a sua propria manutencio,
conservacio, renovacdo como pélos de atraccdo, onde € preciso estarem
pessoas (guias) a atender, que custam dinheiro, e toda uma permanente
vigilincia que @ um servigo implicito na sustentabilidade turistica pretendida.
As institui¢oes e os técnicos deveriam discutir mais entre si, nomeadamente
no contexto do novo quadro comunitirio de apoio (QREN — Quadro de
Referencia Estratégica Nacional — ou seja, dinheiro da Unido Europeia
para aplicar na formacao, que ji se percebeu ser a base de tudo), accoes
concertadas para a sustentabilidade e para o bom uso dos recursos.

E pena que alguns sitios e circuitos arqueologicos nio sejam percebi-
dos, ainda, como dos locais mais belos que se podem visitar, como dos
cendrios mais interessantes para |l acontecerem coisas. Nomeadamente
performances! — mas que para tanto exigiriam algum investimento anterior,
e nem sempre tdo grande como se imagina.

A logica da nossa sociedade tem contraria a esses principios que pediriam
outra temporalidade e outro empenho de todos nods, quer dizer, outros
niveis, mais elevados, de exigéncia cultural e de consciéncia democratica,
Belas palavras, inocentes designios!

Mas sem se lutar pelo dificil, nem mesmo o mais 6bvio e simples
acontece... & preciso concretizar, passar ao acto, aceitar a imperfeigéo.

5. Por fim, a consciéncia coreogrdfica de um sitio, a percepcdo de que a
propria intervencdo arqueoldgica num espaco é wma performance, pode
ajudar-nos a perceber as muiltiplas formes de vivéncia e de conceptualizacdo,
consciente ou inconsciente, verbalizada ou ndo, que a vivéncia de um
determinado sitio pode eventualmente comportar.

A experiéncia «teatral> e a experiéncia arqueoldgica (que ambas partem
de um patriménio e de uma cultura escrita para a tornar em acto corporal,
em vivéncia fisica, mas também evidentemente global) tém assim, pois,



Encenacdes do passado: coreografia de sitios arqueolagicos

muito em comum, e sio dois campos que se podem retro-alimentar
mutuamente, para nao dizer que se confundem, como hoje acontece alids
em todos os dominios do saber e da experiéncia.

Eu posso sentir-me (e sinto-me) um actor, e sobretudo um performer,
enquanto escavo; qualquer participante numa escavacio se pode sentir
numa performance; e qualquer visitante de um sitio «vivo» (em estudo,
em restauro, em ambito de ser «explicado» por imensos processos de
reactivacdo, de debate, de interpretacao) é ele proprio espectador e até
actor, se quiser entrar em interaccdo com quem ali estd, com o que ali
esta a decorrer.

Para além das meras adicoes de saberes, hoje o que estd em causa
€ a superacdo das barreiras entre os saberes, é isso que dd sentido as
nossas fantasias de futuro: a possibilidade de abrirmos novas fronteiras, de
voltarmos 4 ser pioneiros num mundo jd gasto e explorado, recuperando
o sentido, tio tipicamente ocidental, de aventura.

Como se sabe, coreografia @ uma palavra que se refere sobretudo
4 danca. Designa o conjunto de movimentos que uma ou mais figuras
descrevem durante a sua actuacdo, mas também a anotacdo escrita de tal
sequéncia (de novo voltamos i tradicdo <ixadora», registadora, da nossa
cultura). Mas, por um lado, a performance moderna diluiu muito as fronteiras
entre o teatro e a danca; e, por outro, o bailado ou danca contemporineos
estao muito longe da tradicao de especticulos formais, intencionalmente
sseparados» da vida, estendendo-se hoje — mesmo que metaforicamente.,
mas numa metafora interessante — 4 totalidade do nosso comportamento.
Mais ou menos desajeitados, todos dancamos, todos estamos em movimento
constante, todos nos despaisamos para conhecermos e sentirmos fisicamente
outras paisagens, realizarmos outros movimentos. A experiéncia pensa-se
cada vez mais fenomenologicamente, algo de muito variado, complexo ¢
subtil embutido na accao, embraiado pelo desejo. Valorizamos o sensorial
e o fisico, desdenhando de um conhecimento «descarnado..

Ora, a2 movimentacio em contexto de escavacdo, ou de um local
arqueologico, constitui uma coreografia muito particular. S6 quando
observamos um video de uma escavacio (que devia ser sempre obrigatério
em trabalhos deste tipo, precisamente pelo seu cardcter de registo de um
evento Unico, e porque muitas realidades sio eliminadas no seu decurso
— o arquedlogo é de certo modo como um actor que vai desfazendo e
fazendo o cendrio durante a «pecar) nos apercebemos disto em toda a
sua evidéncia. E o mal-estar fisico, a disciplina do corpo que o trabalho
de campo impode (como a danca ao executante) pode transmutar-se num
meio de expressio da pessoa diferente. Se tivermos consciéncia dessa

33
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diferenca poderemos aplicd-la 4 imaginacio do que um sitio podera ter
sido para quem ali «iveus ou para quem ali, afinal, realizou performances
diferentes das nossas.

Nio se trata, ao modo de Collingwood, que tanto influenciou I. Hodder,
de nos «metermos» na cabeca das pessoas do passado, de tentarmos recons-
tituir as suas emocoes e intengoes, «sentidos: ou «simbolismos: perdidos.
Tal como qualquer actuacao teatral € sempre uma recriacao, até para ser
fidedigna, viva, qualquer vivéncia arqueoldgica, qualquer experiéncia de
investigacdo nesta drea & sempre algo que se passa a muitos niveis.

Mas, pelo menos, a dois, tanto quanto somos conscientes disso: a de
que s6 durante ela, experiéncia, nos damos conta da opacidade do mundo,
de que cada ideia que temos, cada luz que alumiamos, apenas serve para
ajudar a ver, algo espectralmente, tudo que nio sabemos. Estamos em
pleno teatro de sombras. E, por outro lado, a de que qualquer coisa que
descortinamos, a descortinamos aqui e agora.

Como sugeriam os versos de Eliot que citei de inicio, voltamos sempre
ao mesmo lugar. Mas reconhecemo-lo como diferente, Ele ainda é, e
paradoxalmente ji ndo €, o mesmo.

Porto, Outubro de 2007.
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Encenacdes do passado: coreografia de sitios arqueolégicos

Seccio de Arqueologia do DCTP/FLUP. Inv. do CEAUCP / inv. colab. do CIJE
vojorge@clix.pt — hitp://www.architectures.home.sapo.pt — http://trans-ferir.blogspot.com
Este texto resulta de uma intervencdo maioritariamente feita em inglés, cuja gravacio
infelizmente nao possuo, nem julgo que exista. Tenho pena, porque como sabem os que
me conhecem, sou um «improvisador e, a0 meu modo (espero que afirmar isso ndo seja
visto como aute-elogio), um «performen. Quero com isso dizer que, em certas ocasidoes
(decerto mais ou menos raras, 0s meus ouvintes julgarao), «me encontro» mais na orali-
dade do que na escrita. Por isso gosto tanto de «falar, de me exprimir oralmente, pois
nessas alturas julgo raciocinar melhor; alids, quando escrevo, até certo ponto o teclado
embaraca-me muito (como neste momento), porque o pensamento e intuicio das cone-
x0es conceptuais em maltiplas direc¢des tém um ritmo e sobretudo uma légica, uma
espacialidade e versatilidade (iria dizer uma danga, ja que estamos a [alar de artes per-
formativas) que se nio conformam com a linearidade do texto e com a lentiddo da inte-
raccao dos meus comandos com a miquina. Assim se verifica como esta Gltima nem sem-
pre € tio inovadora como isso, até ver; escrever um texto continua afinal a nio ser muito
diferente do que nos tempos da minha juventude: uma performance bastante redutora,
embora, naturalmente, também com as suas vantagens conhecidas.

Em momentos de grande tensdo publica, porque normalmente ndo levo nada escrito a ndo
Ser uns magrissimos topicos, a encenacdo que representa a apresentacdo de um -paper
¢ — permita-se-me a imagem — um auténtico «nimero de circo: (como se costuma dizer,
«sem reder). Normalmente tenho-me «saido bems, julgo, e neste caso concreto tive, ao
almoco que se seguiu 4 apresentacdo, uma «voz. de um colega estrangeiro que mo con-
firmou. Disse-me que era a primeira vez que via um arquedlogo estabelecer conexoes
entre as suas materias de interesse e estudo e o teatro, performance, etc. E sobretudo
acrescentou um ponto geral sobre a apresentagio que me interessou. Disse que em mui-
tos momentos da mesma (c. de 45 minutos) lhe tinha parecido que eu me tinha perdido
em miltiplas direccoes e alusoes; mas que, logo a seguir, surpreendentemente para ele,
me reencontrava, religando os fios dispersos e voltando a abrir noutras direc¢oes. Fiquei
lisonjeado, mas a razdo maior de referir isto aqui é que tal corresponde precisamente a
uma intengio deliberada, nio a um artificio momentineo. Poderia resumir essa inten-
¢do — que tem muito que ver com o assunto deste texto — da seguinte forma: se lermos
um «papers, matamo-lo. Estamos a apresentar conhecimento diferido, ja cristalizado. Se
representarmos o proprio processo de raciocinio perante o auditorio (como um actor, na
verdade) poderemos captar a atencio mais global, porque emotiva, na medida em que
as pessoas sentem que estio a acompanhar a confeccao do proprio raciocinio 4 medida
que este se exerce, num verdadeiro processo (estudado) de «desvendamentor. As pessoas
sentem a «emergéncia- do texto naquele momento, a sua corporalidade, através da voz
e dos gestos do emissor, E quando se sente «ter o piblico na mios, Mais vulgarmente,
este processo corresponde ao «pensar em voz alta., mas se for trabalhado tem um efeito
cénico (um efeito de verdade) poderosissimo. Nio estou a dizer que o consiga: estou
apenas a referir que € por ai que eu vou. A maior parte das conferéncias a que assistimos
numa vida sio momentos a que falta esta componente. As pessods transmitem «conteti-
dos- desgarrados da sua vivéncia naquele momento, quer dizer, fossilizados. E extrema-
mente fatigante, Um mestre absoluto da beleza do discurso oral (como alids da escrita)
¢, por exemplo, o filoosofo italiano Giorgio Agamben, que pudemos ouvir em Serralves
nos finais de Junhe de 2007. A sua conferéncia constituiu uma verdadeira «obra de arntes,
onde a limpidez ¢ a sobriedade argumentativas, a sua propria figura iluminada no meio do
palco, valeram (do ponto de vista da inteligéncia, da compreensio ou incorporacio por
nos, auditorio, daquilo que ele dizia) pela leitura de centenas de livros e pela audicio de
ndo sei quantas pecas de teatro, se me posso exprimir enfaticamente assim. Sentiu-se ali
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lengos anos de estudo unidos 4 mais sobria capacidade de comunicar em directo o que
se incorporou, de tal modo que «sai- ji de uma forma completamente «naturals, «esponti-
nedas, com um pregnincia performativa absolutamente fascinante. Sio estes grandes mes-
tres que nos compensam da vulgaridade.

Tema de uma mesa-redonda em francés («La Mise en Scéne du Passé), com diversos
antropologos (Marc Augé e outros), encenadores, pessoas do teatro (entre elas Isabel
Alves Costa, na altura directora artistica do Riveli, que comigo colaborou na coordena-
cio do evento), que hd anos organizei no Porto, no Teatro Rivoli, e que foi inteiramente
gravada (documento que ficou evidentemente naquela instituicio, e de que nio possuo
copia) com o objectivo de ser publicada nos «Cadernos. da mesma. Factores evidente-
mente alheios 4 minha vontade e de TAC levaram a que até hoje essa publicacio nio
tenha visto a luz do dia, o que é de lamentar, dada a qualidade dos debates entdo pro-
duzidos e onde, julgo, pela primeira vez em Portugal este assunto foi debatido de forma
inteiramente interdisciplinar, por um amplo painel de pessoas, a quem peco desculpa
por ndo mencionar exaustivamente aqui, nesta simples nota,

V., a proposito, V. O. Jorge (2003), The past on stage, Journal of Iberian Archaeology,
vol. 7, pp. 235-243.

Muitas vezes uma pessoa como eu «sente-se entre a espada e a paredes, ndo podendo
nem querendo negar um convite 4 participacio em certos eventos, onde quer ir sobre-
tudo apreender. Essa é a minha principal motivacio para, quando me convidam, aceitar,
Nio tendo dificuldades de expressdo oral, a apresenta¢io durante o encontro em geral
«corre bem « o prohlema € depois a (mais ou menos) dolorosa preparacio do texto, que
se torna uma obrigacio moral (acho lamentavel andar de conferéncia em conferéncia sem
nunca publicar as respectivas comunicacoes, pois o que € importante € o que fica escrito).
Esse problema no meu caso resulta menos de dificuldade de escrita (...) ¢ mais da falta
de tempo para, com calma, aprofundar os assuntos, ou plasmar nessa escrita a «profun-
didade~ (preferia chamar-lhe densidade) que ja pude alcancar. Se é verdade que a calma
total leva 4 inacgao, e que € sempre sob stress que produzimos seja o que for de mini-
mamente vilido (a tal relacio tensional com as coisas, os textos, as pessoas), também é
certo que hoje em dia somos sujeitos a um ritmo que é inumano, ou seja, que Niao per-
mite atingir os patamares de qualidade em que os virios «polos» temdticos se uniriam, ndo
ao nivel da metafora ficil, mas no plano, se quisermos, de uma metaférica mais criativa e
prometedora de desenvolvimentos ulteriores, para o proprio ¢ para os outros. Trata-se de
um trabalho de descarte de banalidades que, em qualquer de nés, embutidos que esta-
mos na logica quotidiana, sdo as primeiras coisas que nos vém a cabeca. Esse descarte,
ou «descasques, implica tempo, que € justamente 0 que nao temos,

Agradeco 4 Dra. Alexandra Silva (FLUP) algumas sugestoes bibliograficas, Faltam aqui
muitos autores, alguns absolutamente clidssicos ou essenciais, que tenho ainda de reler
ou mesmo de comecar atentamente a ler, como Julia Kristeva, Patrick Campbell, Sue-
Ellen Case, Elin Diamond, Jill Dolan, Josette Féral, Lynda Hart, Peggy Phelan, etc. O «peso
da arqueologias e da vida universitaria (desde 1982, apenas usufruf de uma sabdatica em
1993/94) nio me @m deixado prosseguir um caminho que, se o conseguir ainda atingir,
talvez possa vir a atil & arqueologia e a sua docéncia...

Aproveito também para manifestar o meu reconhecimento d Prof*, Cristina Marinho (FLUP)
pela organizacio deste excelente Coloquio Internacional ¢ 3 minha amiga Prof.? Gloria
Teixeira (FDUP) a sugestao para participar nele, o que significou para mim um grande
enriquecimento.



«Estatuto socio-profissional dos actores.
Uma analise Prospectiva»

Rute Teixeira Pedro
Universidade do Porto

Conferéncia sobre o Estatuto Profissional dos Actores integrada no ciclo de
Conferéncias organizado pelo Centro de Estudos Teatrais da Universidade do
Porto (CETUP) - Reitoria da Universidade do Porto, Dia 22 de Fevereiro de
2007, 18 horas.

Depois da magnifica intervenciio da Senhora Doutora Regina Redinha em
que se identificaram os problemas maiores colocados pela regulamentacio
deste sector de actividade e se apontaram linhas-mestras de intervencio,
considerando os dados fornecidos pelo direito comparado, cumpre-me
fazer uma andlise prospectiva do estatuto socio-profissional daqueles que
se dedicam profissionalmente s artes do especticulo.

O papel que me coube foi de antecipar ou fornecer uma pré-visdao
do diploma que se antevé venha a surgir em breve. A minha prospeccio,
olhando para o futuro, para o direito a constituir, baseou-se em pontos de
apoio existentes no presente. Esta intervencdo estd, entiio, balizada pelos
projectos de diploma cujo contetudo ja é conhecido. Falo:

— por um lado do Projecto de lei apresentado por deputados do Partido
Comunista (Projecto de lei n.? 324/X) que define o regime socio-profissional
aplicivel aos trabalhadores das artes do especticulo e do audiovisual e
que deu entrada na Assembleia da Republica no dia 19 de Outubro de
2000, tendo sido colocado em discussao publica no dia 13 de Novembro
do ano passado;

— por outro lado o Projecto de lei do Bloco de Esquerda que estabelece
«0 regime laboral e social dos profissionais das artes do especticulo e do
audiovisual.. Este projecto, apesar de concluido, ainda nao foi entregue
na Assembleia da Republica.

Ndo poderei, ainda, falar da propesta da lei que o governo ird apresentar,
em breve, na Assembleia da Repiblica sobre o «Estatuto do Artistar. Apesar
do anincio da Ministra da Cultura, no passado dia 9 de Fevereiro, em
sessdo de debate sobre o sector, precisamente na Assembleia da Repiblica,
de que tal proposta se encontrava concluida, até ao momento nio temos
conhecimento do seu contetdo.
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A nossa anilise terd uma indole fundamentalmente exegética dos textos
conhecidos. Ndo vou, por isso, discutir a questdo prévia da necessidade
e oportunidade da existéncia de um estatuto que regule o exercicio
profissional das artes do especticulo, nem a conveniéncia de um diploma
uno ou uma regulamentacao diversificada para sub-sectores de actividade
neste dominio. Estas questdes colocam-se a montante do ponto em que
me posiciono. (Delas se ocupou jia a Dr.?Regina)

Vou, entio, dar por assente a, tantas vezes, sublinhada desregulamentacao
juridica das matérias laborais e sociais no Ambito das profissoes ligadas as
artes do especticulo e do audiovisual, derivada da insuficiéncia e inade-
quacio do quadro juridico aplicivel Gnaxime o Codigo de Trabalho — Lei
n.2 99/2003 de 27 de Agosto, para além do magma matricial das directrizes
constitucionais). Insuficiéncia e inadequacao que as caracteristicas tipicas da
actividade artistica potenciam — falamos da descontinuidade/intermiténcia. Tal
quadro redunda, num plano dos factos, na desprotec¢io dos trabalhadores
deste sector, na desresponsabilizacio das entidades empregadoras e numa
mais geral falta de reconhecimento e desvalorizacao profissional.

O cenirio, pouco agradivel, em que nos encontramos €, entio, o
seguinte: celebracdao de contratos de trabalho temporalmente limitados ao
periodo de tempo necessirio a preparacio e a efectivacdo de producoes
concretas; quando ndo a mais frequente, celebracdo de contratos de pres-
tacdo de servicos (que subjazem aos famosos e, na maioria das situacoes
dalsosy, recibos verdes), e que importam uma diminuicio da densidade
de proteccdo social conferida pelo enquadramento dos trabalhadores no
regime dos trabalhadores independentes e um sistema gravoso e inadequado
de contribuicdes.

E com este cenirio em pano de fundo que se apresenta como urgente
a previsdo de um regime sécio-profissional especifico para os profissionais
das artes e do especticulo. E um regime que contemple, em particular,
solucdes para os seguintes pontos problemadticos:

4) — a natureza intermitente, descontinua e em muitos casos migratoria
das actividades ligadas as artes do especticulo e do audiovisual, que
importa, por um lado uma nocio especifica de tempo que deverd abranger,
nao s6 a preparacdo e concretizacdo de um projecto particular (os seus
ensaios e apresentacdo ao publico), mas também os periodos de formacao,
procura e gestacao de novas producoes, 4 sua experimenta¢ao e pesquisa;
importa por outro uma irregularidade e variabilidade da carga temporal de
ocupacio do profissional acompanhada de uma efemeridade dos projectos
em que se encontram envolvidos (assim a periodos de intenso trabalho
sucedem-se outros de reduzida actividade).
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b) — a falta de qualificacio ou pelo menos inexisténcia de uma certi-
ficacdo profissional;

¢) — a necessidade de promocdo de uma formacao actualizadora
(reciclagem) sem quebrar na insercdo profissional-laboral,

d) — o desgaste rapido que certas actividades importam, causando um
envelhecimento profissional precoce;

e) — 0s riscos inerentes a certas producoes;

f) — a precariedade laboral e a desproteccio no desemprego;

Assim, um estatuto socio-profissional generalista, no sentido de dirigido
a um universo amplo e heterogéneo de profissionais deveria incluir normas
que disciplinem:

— a celebracdo do contrato de trabalho e a conformacio da relacio
laboral (carga hordria, descanso obrigatorio e compensatorio);
— acesso a profissao — qualificacdo profissional e sua certificacao

os acidentes de trabalho (direito a seguro);
a possibilidade de acesso antecipado a reforma;
o regime de proteccio social — regras de enquadramento, de
acesso a prestacoes sociais (nomeadamente ao subsidio de
desemprego e a possibilidade de reforma antecipada;
— e eventualmente, a carga fiscal, desagravando-a;

Um regime apropriado e que versasse estas temdticas contribuiria para
o acréscimo de namero, mas sobretudo de qualificagio de profissionais,
um fortalecimento de um tecido cultural, com a consequente diversificacio
e melhoria da qualidade da oferta.

Os projectos conhecidos apresentam um objecto em larga medida
consonante com o que fica dito.” Definem regras sobre contratacio e
relacdes laborais, acesso a profissao e qualificacdo profissional, regime de
seguranca social e protec¢do no desemprego, relativamente as actividades
profissionais das Artes do Especticulo e do Audiovisual.

No que concerne ao dmbito subjectivo, ambos os projectos se enqua-
dram numa linha omnicompreensiva, aglutinando, por um lado, na sua
previsio, uma ampla variedade de actividades relacionadas com as artes do
especticulo e do audiovisual e, por outro lado, abrangendo profissionais
€ estagiirios.

1 .Defini¢io de regras sobre contratacdo, qualificacdo profissional, regime de seguranca
social e protecgio no desempregos — art® 12 BE Regime laboral e social dos profissionais
das Artes do Especticulo e do Audiovisual
«Acesso, certificacio e qualificacio profissional, relacdes laborais e proteccio social (art®
1% EPE)
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Assim, comecando pelo ambito material, ambos os projectos sao
generalistas, aplicando-se as virias profissdes, seja de natureza artistica, seja
de natureza técnica ou técnico-artistica. Abrangem-se, assim, os actores, 0s
bailarinos, os musicos, os artistas circenses e o pessoal técnico, ... Tem,
por isso, uma capacidade expansiva permitindo a inclusio dos variados
profissionais das diversas dreas do espectaculo e do audiovisual — teatro,
danca, cinema, televisdo, novo circo, teatro de rua, ... — que € um sector
em expansdo e diversificacao.?

O projecto do Bloco de Esquerda exige apenas que «profissoes artis-
ticas e técnicas das artes do especticulo e do audiovisuals constituam
«modalidades de trabalho organizadas no tempo ¢ no espaco de acordo
com a elaboraciao e producdo artistica e a representagio publica dos
especticulos» (art.? 2.7). O projecto do Partido Comunista alarga, pelo menos
aparentemente, o idmbito, ao considerar ao lado das profissoes artisticas
e técnicas e as de mediacdo das artes do especticulo e do audiovisuals
(art.? 3.2 PPC). E poe a tonica, ndo sO6 na organizacao profissional, mas
também no desnivel relacional traduzido subordinacdo do trabalhador face
a entidade empregadora. De qualquer modo, inclui, depois, as profissdes
que se caracterizem por regimes de trabalho independente, desde que
in concreto «e encontrem inseridas numa estrutura organizacional» e se
caracterizem pela dependéncia econémica do prestador do trabalho face
a entidade empregadora» (art.2 3.2, n.2 2),

Dada a assinalada natureza multiforme das actividades artisticas, seja
no dmbito artes do especticulo ou do audiovisual, um ponto que, aqui,
pode ganhar foros de capital importincia é a definicio do que seja um
especticulo, o audiovisual®, para evitar ou atenuar davidas sobre a inclusio

? Art.2 2.2 BE «profissées artisticas e técnicas das artes do especticulo e do audiovisual que
constituam modalidades de trabalho organizadas no tempo e no espaco de acordo com
a elaboracdo e producio artistica € a representacao publica dos espectaculos «

Art.? 3.2 PPC: «profissdes artisticas, técnico-artisticas e de mediacio das artes do espectd-
culo e do audiovisual.. Alarga, pelo menos aparentemente. E pde a tonica, ndo s6 na orga-
nizacio, mas também na subordinagio. De qualquer modo depois vem incluir as profis-
soes que se caracterizem por regimes de trabalho independente, desde que in concreto
«s€ encontrem inseridas numa estrutura organizacionals e se caracterizem pela dependén-
cia econdmica do prestador do trabalho face 4 entidade empregadoras (art.? 3.9, n.? 2).
O projecto do Partido Comunista contém vérias definicoes de: a) especticulo: «oda a
representacdo publicacio de manifestacdes artisticas destinadas 4 [ruicio pelo publico
de actividades ligadas a criacdo, execucio e interpretagio, que envolva uma ou virias
dreas artisticas € a actuagdo de intérpretes «ao vivor em espacos [isicos tecnicamente pre-
parados para a especificidade de cada producao); b) audiovisual: «todo o produto de
comunicagdo expresso com a utilizacdo conjunta de componentes visuais € sonoros que
envolva uma ou varias dreas artisticas ligadas 4 criacio, execugdo e interpretacio e que
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de actividades inovadoras. O projecto do Partido Comunista contém definicoes
de ambos os termos, assim profissdes de natureza estritamente artistica,
profissdes de natureza técnico-artisitica e profissdes de mediacao.

No que concerne ao ambito pessoal, parece dever abranger-se os
«profissionais das artes do especticulo e do audiovisual> e estagiarios (art.?
3.2, n? 1 BE e art.? 42, n® 1 PPC). Os Estagidrios serdo os «ndividuos
que trabalhem em estado inicial de carreira» (art.? 3.2, n.2 3 PBE), portanto
todos os que exercam profissao no dmbito das artes do especticulo sem
que se cumpram o0s requisitos previstos para o acesso 4 profissio. (art.®
6= PEC),

Importante é, entdo, determinar o que sio profissionais. Ora, profissionais
sdo, nas palavras adoptadas no art.? 3.2, n.2 2 PBE, «artistas, intérpretes ou
executantes, que se dediquem ao exercicio de uma actividade ligada as
artes do especticulo e do audiovisual e da qual dependa a sua subsisténcias
(art.? 3.2, n.2 2 PBE). Esta dedicag¢io ndo é caracterizada. Deveri ser, parece,
uma dedicacdo exclusiva ou predominante do tempo ao exercicio da
referida, como se refere no Projecto do partido Comunista. Mas a verdade
& que, neste projecto, em vez de se exigir uma cumulacio daqueles dois
requisitos (dedicacio e dependéncia econdmica), prevé-se uma alternativa:
ou dedicacdo exclusiva ou predominante ou da dependéncia em termos
de subsisténcia. (art.2 4.2, n.22 PPC).*

Para facilitar a tarefa de dilucidacio de duvidas, elencam-se indices
de «profissionalismo» (art.2 5.2), i.e., situacoes ficticas que fazem presumir
a qualidade de profissional (art.® 4.2 PBE). Numa outra faceta, constituem
exigéncias de acesso a profissdo. Agrupam-se em dois niicleos, um assente
na formacio universitiria ou noutra habilitagio profissional («Detentores de
diploma de curso superior ou curso profissional habilitantes para o exercicio
de profissao no dmbito das artes do especticulo que sejam oficialmente
reconhecidos ou certificados nos termos apliciveis aos respectivos graus

seja destinado 4 fruicio pelo publico awavés de cinema, video, televisio. rddio ou mul-
timédia « ¢) profissdes de natureza estritamente artistica: -profissoes ligadas a eriacio,
execucdo e interpretacdo de obras; d) profissoes de natureza técnico-artisitica « «profis-
soes ligadas aos materiais, equipamentos e processos criativos «; €) profissoes de media-
cdo: «profissoes relacionadas com a organizagdo, a gestdo ¢ a venda de bens e servicos,
com a valorizacao, divulgacio e classificacio das obras e dos artistas, bem como com a
pedagogia das artes e a animacao cultural e urbanas,

«A presente lei aplica-se aos trabalhadores que se encontrem em regime de contrato indi-
vidual de trabalho, sem prejuizo de regime mais favordvel, decorrente de lei ou instru-
mento colective de trabalhor. (art.? 4.2, n.2 3).



94 | Rute Teixeira Pedro

de ensino ou de formacior)’, o outro baseia-se no exercicio ou pritica
profissional durante um intervalo temporal alargado. O projecto do BE
exige um periodo de «<empo superior a 2 anos consecutivos ou intercalados
(possibilidade de reducao através de negociagio colectiva), O projecto do PC
basta-se com o exercicio da actividade de forma exclusiva ou predominante
ou com dependéncia para efeitos de subsisténcia «por mais de um anos,
ainda que ndo no ano anterior; ou exercicio profissional «por um periodo
minimo de 240 dias no Gltimo ano». (art.? 5.2 b) e ¢) PPC).

A aquisicdo da qualidade de «profissional das artes do especticulo e
do audiovisual, para além da reuniio das condi¢es substanciais referidas,
pressupoe inscri¢ado num registo especifico no Ministério do Trabalho,
mediante a apresentacdo de documentos comprovativos da habilitagdo
profissional ou do exercicio profissional (diploma, contrato de trabalho
ou outro meio de prova do exercicio profissional, art.2 82 PPC e art.2 9.2
PBE).®

Como forma de concretizagdo da aplicacido das regras relativas 4 qua-
lificacdo profissional, prevé-se no PL-BE, 4 semelhanca do consagrado no
art.? 385.2 do C. de Trabalho uma obrigacio (post contratual) de a entidade
empregadora entregar ao trabalhador documento em que se declare o
tempo em que trabalhou para si, as funcoes desempenhadas e o total
das remunerac¢oes auferidas (art.® 10.2). Este documento serd relevante,
também, para o acesso a certas prestacoes sociais, nomeadamente ao
subsidio de desemprego, dado tratar-se de um documento comprovativo
da situacdo de desemprego.

Noutro dominio, mas para garantir uma certa densidade de profissionais
na concretizagio dos projectos no dominio das artes do espectaculo e
do audiovisual, prevé-se, como regra para a organizacio de producoes de
natureza profissional, a necessidade de observincia, para todas as profissoes
‘envolvidas, de uma percentagem minima de profissionais relativamente
ao numero total de trabalhadores de cada uma das profissoes envolvidas.
80%, segundo o art.2 8.2 do PJ-BE; 70%, a luz do art.2 7.2 PPC. Ressalvam-se
apenas as situacoes em que «a natureza da producio» (PL-PC), a «natureza
do projector (PL-BE) ndo permita respeitar aquela exigéncia. Em tais casos
& possivel o recurso a nao profissionais. O PBE exige que se enderece
requerimento ao Ministério do Trabalho para obten¢io de autorizacio
excepcional. O PPC encara como uma faculdade da entidade promotora

3 No PL-BE 2 presungio de que sio profissionais s6 se aplica aos detentores de diploma
de curso superior ou curso profissional habilitante «desde que com estigio».

5 O PBE refere exercicio remunerado? Razio de ser?
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de especticulo e contetidos audiovisuais, impondo apenas o dever de
fundamentacio, face ao Ministério do trabalho, do seu uso.

Para permitir o controlo do respeito pela referida imposicdo prevé-se
uma obrigacdo de envio, por parte das entidades promotoras de espec-
ticulo e conteudos audiovisuais de natureza profissional, ao Ministério
do Trabalho (e da solidariedade) uma relacdo de todos os trabalhadores
envolvidos em cada producio, juntando copia dos respectivos contratos
de trabalho (a2 7.2, n.2 3 PPC e art? 82 n.2 2 PRE).

Um outro ponto central num qualquer estatuto profissional nas areas
consideradas é o da disciplina a aplicar 4 Celebracdo do Contrato, a luz
do objectivo primacial de promover o contrato de trabalho tipo contratual
regra no sector das artes do espectiaculo e do audiovisual.

Ora, prevé-se, desde logo, um desvio a regra geral da consensua-
lidade e da falta de exigéncia de formalismo (art.® 102.2 do Cédigo de
Trabalho). Impoe-se a redugio a escrito, qualquer que seja a modalidade
do Contrato de trabalho. Tratar-se-d de mais uma situagdo em que ha
uma exigéncia de forma especial, a juntar as elencadas no art.? 103.2 do
Codigo de Trabalho.” O projecto de lei do BE apresenta a especificidade
de prever a existéncia, para o efeito, de um modelo a definir por Portaria
do Ministério do Trabalho, a ser preenchido em triplicado, destinando-se
um dos exemplares ao trabalhador, outro a entidade empregadora e outra
ao Ministério do Trabalho (art.® 5.2, n2 1 e 3 PBE)

De qualquer modo, tal como ji decorre da aplicacio de regras previstas
para uma miriade de outras situacdes no dominio laboral, e atento o intuito
de proteccao do trabalhador, em vez de se cominar a nulidade do contrato
(art.? 220.2 do Codigo Civil), prevé-se que a inobservincia da forma nao
afecte a validade do contrato, mas tdo-so a aplicagio do regime comum,
in casu o contrato de trabalho com profissionais da arte e do especticulo
sem termo (art.? 5, n.2 3)

Por outro lado, é esta ideia de favorecimento da celebraciao do contrato
que justifica a previsio de uma presuncio da existéncia de contrato de
trabalho, independentemente da forma (art.? 5.2, n.? 4 PBE e art.® 9.2 PPC).
Na verdade, e dado que cabe, em regra, ao trabalhador, para invocar
direitos inerentes a sua qualidade de trabalhador, provar os elementos
constitutivos do contrato de trabalho, hda uma preocupacio de aligeirar esta
tarefa — carregada de dificuldade — presumindo-se a existéncia de contrato
de trabalho se se verificarem (rectius, provarem) certos factos-indicios.

Reafirmada por exemplo quanto aos contratos de trabalho em que se apée condicdo ou
termo suspensivo, 127.2, e ao termo resolutivo, no art.® 129.2
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Sao eles «nsercdo na estrutura organizativa e dependéncia econdmica
face a entidade promotora do especticulo ou evento» (art.? 5.2, n.2 4 PBE
@ arf2 DY PPE),

Esta formulacdo dos factos que servem de base 4 presuncio é muito
proxima da que consta do art.? 12.2 do Codigo de Trabalho, com a nova
redaccio dada pelo art.2 1.2 da Lei 9/20006, de 20 de Marco. H4, alids, uma
coincidéncia quanto aos indices da primeira parte do artigo do Contrato
de Trabalho, nio se reproduzindo os que aparecem na segunda parte do
preceito. A subordinacio econdmica e a integracdo na estrutura empresarial
(importancia da actividade do profissional para o desenvolvimentos dos
objectivos da entidade empregadora) aparecem como indicios protagonistas.
Prescinde-se, para fazer funcionar a presuncdo, da prova dos elementos
constitutivos do contrato de trabalho (subordinacio juridica, desenvolvimento
de uma actividade remunerada). Trata-se, é claro, de uma presungao legal
que seguird, naturalmente, o regime do n.? 2 do art.® 350.°%.

Dada a frequéncia da celebracio de contrato com termo certo ou
incerto e dada a inseguranca laboral que os mesmos envolvem, um estatuto
a constituir deve conter normas sobre esta modalidade de contratacio.
Atendendo a que a aposicio de termo importa a jd assinalada precariedade
laboral, s6 é admitida quando esteja em causa o «exercicio de trabalho
tempordrio, descontinuo e intermitente» (art.? 5.2, 2 PLBE). Deve tratar-se,
entdo, de uma actividade a desenvolver num periodo de tempo limitado
e fragmentado.®

O que é se deve entender por temporirio? A natureza da actividade
nio colocard dificuldades de monta. No entanto, decorrerd da aplicacdo da
regra especial para a celebracao sucessiva de contratos, que deve tratar-se
de um intervalo de tempo inferior a 2 anos.

Similarmente as regras previstas no Codigo de Trabalho (no art.®
131.2, n.2 1 e) para os contratos com termo resolutivo), prevé-se que em
caso de aposicdo de termo, seja certo seja incerto, devem ser indicados
por escrito 0s motivos que o justificam (art.2 52, n.? 1 PBE). Ndo temos,
no entanto, aqui qualquer elenco, seja exemplificativo seja taxativo, de
possiveis motivos. Ndo €, no entanto, reproduzida a exigéncia geral de
um grau significativo de motivacdo, nos termos do n.? 3 do art.? 131.2 em
que se requer «uma mencio expressa dos factos que integram» o motivo
justificativo.

Regra geral: art.? 129.2 (para termo resolutivo em geral: clausula geral e enumeracao
exemplificativa) e art.? 143.° (para o termo resolutivo, enumeracio taxativa?) do Codigo
de Trabalho.
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A pretericio desta (como a de outras formalidades) importard a
ineficacia da cliusula acessoria € a conversdo automdtica do contrato em
contrato sem termo (art.?2 5.2, n.2 5 PBE) — tal como art2 1312 1 e) e 4
do Cédigo de Trabalho. Novamente € uma manifestacdo do principio de
tratamento mais favordvel concedido ao trabalhador e uma forma de reagir
ao desequilibrio prestacional.

Como decorreria ji do art.? 144.2 do Codigo de Trabalho, prevé-se
que, também neste Ambito, o contrato com termo incerto dure por todo o
tempo necessdrio para a conclusio da actividade, tarefa ou projecto, cuja
execucdo justifica a celebracio do contrato. A duracio do programa negocial
adequa-se, entdo, a finalidade que motivou a celebracdo do contrato.

Se se tratar de um termo certo, o contrato durard pelo prazo acordado
(como regra do art.? 139.2, 1) — tal como no regime geral do contrato de
trabalho nido se prevé a necessidade de coincidéncia entre a duracio do
contrato e a extensdo do fundamento de facto da contratacio. Prevé-se a
possibilidade de renovacdo. No entanto, para evitar perpetuacdo de situacao
precaria propde-se um ao limite maximo de 2 anos, a partir do que sera
considerado como contrato de trabalho sem termo (art.? 6.° PBE). ? Apesar
desta cominacdo para a situacio em que se excede o limite maximo ser
equivalente a prevista no art.? 141.2 do Codigo de Trabalho, neste ponto
prevéems-se vdrios desvios ao regime regra: 1) a duracio mixima é de dois
anos, muito aquém do limite maximo vigente na disciplina do Codigo de
trabalho; 1" 2) Nio se estabelece limite ao nimero de renovacoes, desde
que ndo se ultrapassem os dois anos (Nao ha, portanto, limite disjuntivo
— duracio miaxima ou numero de renovagoes).

No diploma projectado, prevé-se a consagracio, como principio geral,
o da admissibilidade da celebraciao sucessiva de contratos de trabalho a
termo. E a natureza especifica das actividades consideradas que justificard
o desvio ao regime regra da inadmissibilidade de contratos sucessivos
(art.?2 132.2, n.?2 1 do Cédigo de Trabalho). De qualquer modo, para evitar
a precarizacdo injustificada de uma relacio juridica,! ressalva-se apenas a

7 O projecto do BE em anilise, tal como Cédigo de Trabalho, mas ndo é conversdo, dado
que se trata de nulidade da clausula acessoria (regra geral € de trés anos com possibili-
dade de mais uma renovacio, num miximo de seis).

1 Hi aqui a aplicacio de prazos miximos previstos para as situagoes de lancamento de
uma nova actividade de duracio incerta e comtratacio de trabalhadores 4 procura do pri-
meiro emprego ou desempregados de longa duracdo ou outras situacoes de politica de
emprego.

" E mais um filtro de protecgio a juntar 2o da exigéncia de um fundamento legal ¢ ao da
formalizacao.
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situacdo de os contratos sucessivos se destinarem ao exercicio das mesmas
funcdes ou a satisfacdo das mesmas necessidades permanentes. Quando
tal se verifique hd conversio (impositiva) automitica em contrato sem
termo (art.? 7.2 PBE).!? Como a relacio deve ser tratada como uma s6, sem
termo, aproveita-se a antiguidade adquirida por forca dos «<aparentemente»
virios vinculos contando para esse efeito todo o tempo decorrido desde
o inicio do primeiro contrato de trabalho.

A norma proposta ndo cobre, no entanto, a totalidade da proteccao
conferida pelo Codigo de Trabalho's. A que se deve a nio reproducio,
nomeadamente da referéncia a celebracido de um contrato sucessivo com
outra pessoa, para desempenhar o mesmo trabalho? Porque ndo se exige
um periodo de quarentena? Porque se aplica a regra geral de proibicdo
da contratacdo imediata, prevista no Codigo de Trabalho? Ou, porque se
admite tal contratacdo, o que decorrerd da natureza intuitus personde da
maioria das prestacoes?

Para flexibilizar a organizacdo do tempo de trabalho, ndo hi a fixacdo
de um limite didrio de duracdo, nem sequer limite maximo concreto por
semana. Admite-se, no dominio das artes do especticulo e do audiovisual,
a variacdo da durac¢do didria e semanal, permitindo a conformacido da
duracdo e da organizagio do tempo de trabalho afeicoando-a 4 natureza
especifica da producio em causa, desde que se respeite o limite maximo
das 40 horas semanais de duracio média de trabalho. Toma por referéncia
a regra geral do art.? 163.2 do Cédigo de Trabalho. (podendo estabelecer-se
uma fasquia média mais favorivel através de contratos de trabalho — art.2
10.2 PPC — ou através dos instrumentos de regulamentacdo colectiva de
trabalho — art.2 11.2, n.2 1 PBE)

Trata-se de um regime tipo de adaptabilidade «do periodo normal
de trabalho», que se traduz no cilculo do tempo de trabalho em termos
médios num periodo pré-determinado. Procura-se adaptar as necessidades
das producoes e projectos, permitindo que se doseie a disponibilidade e o
trabalho exigidos aos trabalhadores em funcio do «nteresse produtivor, i.e.,
do interesse daquela producdo artistica. Mas nestes projectos de estatuto
nao ¢ fixado um periodo de referéncia (intervalo de tempo durante o qual
€ apurada a duracdo média dos periodos normais de trabalho). Por outro

12 Para além da reaccdo contra-ordenacional excepcionalmente gravosa (art.? 22.2, 1) (Nos
termos gerais, contra-ordenacio laboral grave — art.? 655.2, 2).

13 Regra geral: art? 130.2, n.? 2 (utilizagao fora da drea recortada pelo legislador), e art.®
132.%, n.® 3 (celebracio sucessiva de virios contratos com termo) do Codigo de Traba-
lho.
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lado, ndo se prevéem limites mdximos de tempo de trabalho a prestar. 4
Pode trabalhar-se 18 horas num dia, por exemplo, se nio se exceder a
média? Ou 70 por semana?®® 1

E como se conta o tempo? Prevé-se a obrigacido de contabilizar a duracio
dos ensaios, preparacao de eventos e dos intervalos de descanso. O art.? 155.2
do Codigo de trabalho, com o conceito normativo que perfilha ao abranger
o tempo em que se realiza a prestacido, qualquer que seja a configuracdo
(multiforme) que vai apresentando, a disponibilidade para o efeito e o da
interrupcao da prestacio, possibilitaria uma interpretacio idéntica, mas o
art.? 11.%, n.* 3 PBE tem o mérito inequivoco de clarifici-lo.

Para além da constituicio e conformacao da relacio laboral, outro
ponto problemaitico a merecer atencdo nestes projectos de estatuto € o da
protecgdo conferida pela Seguranca Social. Al se prevé que os profissionais
e os estagiarios, desde que aufiram remuneracio, independentemente
do seu vinculo laboral, sio obrigatoriamente abrangidos pelo regime da
seguranca social dos trabalhadores por conta de outrem, beneficiando do
direito a prestacdes sociais, com as adaptacoes previstas no projecto de
diploma (art.® 12.2 PL — PBE). Resultaria do art.? 27.2 da Lei de Bases da
Seguranca Social'”.

Antes da referéncia ao regime da relacao juridica fundamental, que
¢ a relacdo juridica prestacional, relativa 4 protecgido social garantida,
regulam-se apenas as relacoes juridicas preliminares ou introdutérias, de
vinculacdo (de ligacdo juridica dos interessados ao sistema de seguranca
social) e de contribuicao (assegura o financiamento e proporciona o registo
das remuneracoes a favor dos beneficiarios).

Quanto i relacdo inicial instrumental de vinculacio (criacao de um elo
juridico estavel entre as pessoas e o sistema de seguranca social, mediante
identificacdo pessoal e inscricao, uma espécie de afiliacao ou registo) que
permite identificar os titulares do direito a seguranca social e os sujeitos
da obrigacio contributiva (contribuintes), prevé-se o Dever de inscricdo
obrigatoria dos profissionais das artes do especticulo e do audiovisuais

" Os do regime da adaptabilidade, quatro horas limite de acréscimo didrio e de cinquenta
para sessenta semanais?

15 Nio se exige a previsio em instrumento de regulamentacio colectiva (percebe-se), nem
o acordo (duas fontes possiveis da adaptabilidade, Art.? 164.° do Cadigo de Trabalho.

16 Obrigacio de repouso por um periodo ndo inferior a 12 horas entre dois periodos de
trabalho didrio. (art.? 11.2, n.2 2 PBE). Regra geral: art.? 176.2 Codigo de Trabalho (11
horas).

17 Referimo-nos i lei vigente aquando da elaboragio dos projectos de diploma referidos: Lei
n.? 32/2002, de 20 de Dezembro. Entretanto foi publicada a Lei 4/2007 de 16 de Janeiro,
nova lei de bases da Seguranca Social



100

Rute Teixeira Pedro

e das respectivas entidades empregadoras no regime geral de seguranca
social (art.? 13.2, n.? 1 PL-BE). Assim, impode-se a responsabilidade das
entidades empregadoras pela inscricio dos seus trabalhadores no regime
geral da seguranca social dos trabalhadores por conta de outrem (art.?
13.%, n.? 2 PL-BE) e o dever de os trabalhadores comunicarem aos servicos
respectivos da seguranca social o inicio da sua actividade profissional ou
a vinculagado a uma nova entidade empregadora. (art.? 13.2, n.2 3 PL-BE).
Aquela obrigacio e esta responsabilidade da entidade empregadora pela
inscri¢do dos trabalhadores ao seu servico decorreria da aplicacao do art.® 32.2
da Lei de Bases, n.2 1 e 2 (obrigacao de inscri¢io e responsahilidade).'
Por outro lado, a relacdo juridica contributiva ou quotizacao (obrigacio
de pagamento periddicoe de um valor pecunidrio determinado para o finan-
ciamento dos regimes e sistema de seguranca social, ¢ no correspondente
direito da instituicado de seguranga social) € configurada, pelo menos no
que concerne a titularidade (4 vinculagido), como uma Relacdo trilateral,
ja que existem dois devedores (o beneficiirio e a entidade empregadora)
face a um tunico credor (a instituicdo de seguranga social). Prevé-se, entio,
o dever, por patte dos trabalhadores e das entidades empregadoras, de
contribuicao mensal para o financiamento do regime geral de seguranca
social dos trabalhadores por conta de outrem (art.? 142, n2 1 PBE)."? A
ideia de responsabilidade contributiva repartida (entre beneficiarios e das
entidades empregadoras) decorreria do art. 45.2 da Lei de Bases

% O acto de inscricio pressupde o enquadramento legal de uma situagio num regime por
subsungdo no universo abrangido pelo respectivo ambito pessoal definido. Nestas situ-
acoes estd em causa uma situacdo econdomico-profissional concreta, f.e., o exercicio de
uma actividade profissional por conta de outrem, sendo relevante, portanto, o acto de
celebracao de um contrato de trabalho. E o acto de inscricio que confere um direito
potencial as prestacdes a concretizar, mediante a verificacio de virios requisitos, atra-
ves da verificacdo das eventualidades/contingéncias ¢ da consequente relagio prestacio-
nal. (a inscricdo respeita apenas ao beneficidrio) — susceptibilidade de exercicio de um
direito a protecgio pela seguranca social, Di-lhe acesso 4 relacio prestacional, 4 protec-
¢do. Operacoes de identificacio pessoal, atribuicio de um nimero nacional de benefici-
irio e determinacao da data de inscri¢do. Este acto de vinculacio do contribuinte (que
nio beneficidrio) designa-se registo. Origina uma relacio instrumental de contribuigio.

1% A determinacio da contribuicio mensal opera-se pela aplicacao das percentagens fixa-
das sobre as remuneracoes de acordo com o regime geral de seguranca social aplicavel
aos trabalhadores por conta de outrem (art.? 14.%, n.2 2 PBE). As regras relativas s bases
de incidéncia (salarios de referéncia) e taxas de contribuigio sio aplicadas.

A luz do principio da contributividade (art.® 30.¢ da lei de bases), o sistema autofinancia-

se através das contribuicoes que se relacionam sinalagmaticamente com o direito ds pres-

tacoes. Responsabilidade contributiva repartida entre trabalhador e entidade emprega-
dora, Para além do fundamento inultrapassavel do financiamento, o beneficidrio assume
uma responsabilidade contributiva ligada 4 proteccao social de que vai ser destinatirio
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No que respeita ao regime de cumprimento (efectivacao) da obrigacio
contributiva, atendendo a conexdo entre a obrigacdo contributiva e a
obrigagdo de pagamento das remuneragoes convencionadas (os valores
contributivos saem dos valores salariais), consagra-se, a semelhanga do que
ocorre no regime geral da seguranca social dos trabalhadores dependentes
(art.? 47.2 da lei de bases), e por razoes similares (de economia e de
maior garantia), um dever de entrega, por parte da entidade empregadora,
nos servicos respectivos de seguranca social, da sua contribuiciao e da
contribui¢io dos seus trabalhadores que deve ser descontada do montante
das respectivas remuneracoes (art.2 14.2, n.2 3 PBE).*!

Quanto a proteccao social garantida prevé-se que a atribuicdo das
prestacoes do regime geral dos trabalhadores por conta de outrem aos
profissionais das artes do especticulo e do audiovisual depende do decurso
de um prazo minimo da garantia de contribuicoes ou situacio equivalente
prevista no projecto de diploma (art.? 15.2 PBE). Como decorre do art.®
34.2 da Lei de Bases.?

No entanto, estabelecem-se regras mais favoraveis na aplicacio desses
critérios gerais. Por exemplo, no art.? 17.2 PBE propoe-se que para efeito

(sinalagmatica, associativa), a entidade empregadora assume-a num misto de cumpri-
mento de solidariedade face aos trabalhadores de garantia de proteccio contra os efei-
tos de certas contingéncias e de satisfaciio de interesses proprios objectivamente avalia-
dos, de natureza economica e social, dadas as consequéncias ao nivel de produtividade
e estabilidade social dos trabalhadores.

o

A relagdo juridica assume uma face bilateral. Valem aqui as razdes gerais e que satisfazem
convergentemente os interesses dos beneficidrios e das instituicoes de seguranga social:
presunc¢ao de maior capacidade econémica (solvéncia) da entidade empregadora que
assim oferece mais garantias; ideia de simplificacio administrativa (substituem-se virios
actos isolados de pagamento individual por cada trabalhador por um acto da entidade
empregadora). Prevé-se, por isso, nos termos gerais (art.” 47.° da Lei de Bases da Segu-
ranca Social), um dever de desconto da contribuicdo do trabalhador, que o onera a ele
e 4 entidade empregadora, e de retencio na fonte dos valores devidos.

Consagracio de um principio geral que remete para ocorréncias perfeitamente tipifica-
das na legislacdo nacional, contingéncias aptas a gerarem prejuizos, perdds econdmicas,
por diminuicio de rendimentos ou por aumento de encargos (e portanto diminuicio de
rendimentos disponiveis). Todos os profissionais das artes do espectaculo e do audiovi-
sual, independentemente do seu vinculo laboral, tém direito a atribuicao das prestagoes
sociais, garantidas como direitos, nas eventualidades de a) doenca; b) maternidade e
paternidade e adopcio; ¢) riscos profissionais; d) desemprego e) invalidez; ) velhice; g)
morte; h) encargos familiares; i) pobreza, disfuncio, marginalizacio e exclusio sociais; i)
auséncia e insuficiéncia de recursos economicos dos individuos e dos agregados familia-
res para satisfaciio das suas necessidades minimas e para promocio da sua progressiva
insercdo social e profissional; 1) outras situacoes previstas na lei. «

No n.? 2 do art.? 16.2 PBE equipara-se, para os efeitos da lei em projecto, a unido de facto
a0 casamento.

I~
)
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de acesso as prestacdes substitutivas de rendimento de trabalho no caso
de contratacao de trabalhadores em laboracdo temporiria, descontinua e
intermitente cujo termo do contrato seja inferior a 6 meses ou por tempo
incerto, o prazo de garantia e o registo de remuneracoes sejam reduzidos
em Y. (n? 2)%

Quanto ao subsidio de desemprego, regulado no Decreto-lei 220/2006
de 3 de Novembro®, apesar de ndo se incluir qualquer desvio quanto aos
requisitos gerais®, prevéem-se regras especiais relativamente aos prazos
de garantia para a atribuicao do subsidio de desemprego — decurso de um
certo periodo minimo, mais ou menos longo, de registos de remuneracoes
—(n.# 1) e periodos de concessido de subsidio de desemprego (n.2 2 e n.®
4 — este Gltimo prevé maiores periodos de concessao para beneficiirios
com mais de 45 anos.)® — art.2 12.2 do PPC e o art.2 18.2 do PPC. ¥

O PBE exige 450 dias e o PPC 540 dias de trabalho por conta de
outrem, com o correspondente registo de remuneracoes (transcricao
dos valores dos saldarios dos beneficidrios), num periodo de 24 meses
imediatamente anterior a data de desemprego. Quanto a4 outra situacio
€ comum a exigéncia de 120 dias de trabalho por conta de outrem com
o correspondente registo de remuneragdes num periodo de 12 meses
imediatamente anterior 4 data de desemprego.

No art.? 17.2 PBE, quanto ds prestacoes substitutivas de rendimentos de trabalho, consa-
gra-se como critério fundamental para determinag¢io do seu montante o nivel de rendi-
mentos e periodo de contribuicio,

Quanto ds prestacoes substitutivas de rendimentos de trabalho, consagra-se como crité-
rio fundamental para determinacdo do seu montante o nivel de rendimentos e periodo
de contribuicio. (n.2 1).

Prevé-se medidas que acorrem 4 eventualidade, & situacio de -inexisténcia total e invo-
luntdria de emprego do beneficidrio com capacidade e disponibilidade para o trabalho,
inscrito para emprego no centro de emprego» (art. 2, 1).

De tripla natureza: requisito positivo (prévia existéncia de um vinculo juridico-laboral),
seguido de um requisito negativo (o nio exercicio de actividade profissional) em con-
comitincia com outro requisito positivo (estar disponivel para o trabalho e em busca de
novo emprego).

Ver periodos de concessdo do subsidio de desemprego: 12 meses para os beneficiarios
com idade inferior a 30 anos; 18 meses para os beneficidrios com idade igual ou supe-
rior a 30 anos e inferior a 40 anos; 24 meses para os beneficidrios com idade igual ou
superior a 40 anos e inferior a 45 anos; 30 meses para os beneficidrios com idade igual
ou superior a 45 anos.

Art.? 22 do Decreto-lei 220/2006 de 3 de Novembro — quando o periodo de referéncia
sdo 12 meses imediatamente inferiores o prazo de garantia previsto € menor. As regras
idénticas, quanto a concessio do subsidio social de desemprego subsequentemente 2o
subsidio de desemprego (art.2 18.2, n. 3) Correspondentes ao art.? 38.2 do Decreto-lei
220/2006 de 3 de Novembro.



Estatuto sacio-profissional dos actores. Uma analise Prospectiva

Quanto as situacdes que importam um desgaste rapido, elas sio
contempladas nestes projectos a dois niveis: quanto ao acesso is Pensoes
de velhice e invalidez com uma remissdo para legislacio propria no que
concerne d consagracido das condi¢cdes de acesso antecipado a pensées de
velhice e de invalidez, tendo em conta «profissoes artisticas particularmente
penosas e de desgaste rapido» (art.? 17.2, n.? 3 PBE)® ¢ no que respeita 2
consagracido de um Regime especial de reconversio profissional. Prevé-se
que no final de carreira aos profissionais das artes e do especticulo e do
audiovisual que exerca a profissiao, reconhecida como de desgaste rapido,
por um periodo nido inferior a 15 anos, se reconheca a equivaléncia a
licenciatura nas Artes do Especticulo e do Audiovisual, permitindo a
leccionacio. Nos ensinos basico e secunddrio nas condicoes a definir em
Portaria. No ensino superior desde que complementada com formacio
pedagogica adequada ao grau de ensino respectivo a obter através da
frequéncia de cursos adequados e reconhecidos. (art.2 23.2 PBE),

Uma Gltima palavra para a questdo dos Acidentes de trabalho e doencgas
profissionais. O PBE, para além de (re)afirmar, no seu art.® 19.2, a aplicacio
aos profissionais da arte do especticulo e do audiovisual da legislacdo
geral e complementar sobre acidentes de trabalho e doencas profissionais,
apenas preveé, ao arrepio do regime geral (Art.? 33.¢ da Lei 100/97 de 13
de Setembro e regulamentada pelo Decreto-lei 143/99 de 20 de Abril,
no que aqui interessa art. 56.° a 58.2), que a remissido da pensdo devida
por acidentes de trabalho ou doenga profissional constitui em todos os
casos uma faculdade do trabalhador (art.? 20.2).% Talvez para possibilitar
aplicacdo criativa.®

*# O fenémeno de envelhecimento precoce (senectude, no caso velhice por desgaste [isico)
dara origem como efeito especifico deste risco social que se traduz na concessao de pen-
soes antecipadas, ie, antes da idade normal para o efeito legalmente estabelecida.

A definigiao das profissées particularmente penosas e de desgaste ripido importa dificul-
dades e tem sido concretizada em diplomas proprios para situacoes desse tipo (piloto de
aviacao civil, ...)

7 56 em determinados casos e verificados certos pressupostos existe essa possibilidade (com

autorizagio do tribunal — remissdo parcial em caso de incapacidade igual ou superior a

30%, desde que a pensao sobrante seja igual ou superior a 50 do valor da remuneracio

minima mensal garanticda mais elevada) ou essa imposicao (reduzido montante ou inca-

pacidade parcial permanente inferior a 30).

[
=2

Para além da aplicagao do regime das contra-ordenacoes no dmbito dos regimes de segu-
ranga social, prevé-se o regime de contra-ordenacoes por violagio de normas respeitan-
tes ao contrato de trabalho, sua celebracao, duragao, sucessio, regras de contratacio de
profissionais, obrigatoriedade de emissio da declaracio de trabalho na cessacio do con-
trato e da inscricdo obrigatoria no regime geral de seguranca social (art.? 22.2 PBE)
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Breves, brevissimas palavras para esbocar uma espécie de conclusio
que a natureza do trabalho permite extrair:

— Muitas das normas resultam da reproducio do regime geral. Uma
ideia de estatuto para além da cria¢io de um regime diverso do geral para
se acomodar as especificidades visa cumprir um objectivo de enquadra-
mento juridico, de concentracio e sistematizacdo, até para alcancar um
nivel adequado de eficiéncia informativa e pedagdgica. A repeti¢do servirid
propositos de adequar o ser ao dever-ser.

— Revela-se, no entanto, necessiria, desde logo, uma melhoria em
termos de técnica legislativa. A reproducdo em muitos casos € deficiente,
em termos sistematicos e de redaccao. Amalgama varios regimes num Gnico
preceito, prejudicando a clareza e a propria construcio da disciplina que,
assim, fica em muitos casos imperfeita.

— Por outro lado, haverd outras matérias a tratar e que ficaram esque-
cidas, como sejam a questdo dos riscos envolvidos em certas producoes
e a necessidade de garantia de cobertura dos danos que se venham a
concretizar, ou por outro lado a questio fiscal, que nos projectos conhecidos
€ omitida.

Porto, 22 de Fevereiro de 2007
Rute Teixeira Pedro

Art.? 13.2 PPC direito subsididrio: legislacio geral sobre as relacoes naturais e diplomas
que regulamentam a concessio do subsidio de desemprego e demais prestacoes do sis-
tema de seguranca social.
O art.? 11.2 do Codigo de Trabalho prevé que aos contratos de trabalho com regime espe-
cial se apliquem as regras gerais do codigo que nio sejam incompativeis com a especi-
ficidade desses contratos.
O art.? 24.2 PBE revoga o Decreto-lei 328/93 de 25 de Setembro, com a redacciao que lhe
foi dada pelo Decreto-lei 240/96 de 14 de Dezembro, no que respeita is situacoes abran-
gidas por este diploma, excepto aquelas das quais resulta um tratamento global mais favo-
rivel para o trabalhador.
3! Retribuicio: O PPC dedica um artigo (art.? 11.2) a esta temdtica. Considera retribuicio
tudo aquilo que o trabalhador tem direito como contrapartida do seu trabalho. (n.21),
incluindo a retribuicdo feita, directa ou indirectamente, em dinheiro e em espécie (n.? 2).
Presume, no n.2 3, que é retribuicio «toda e qualquer prestacio da entidade patronal ao
trabalhador.,
Art.? 249 2 do Codigo de Trabalho. Para sujeitar ao regime tutelar consagrado para o direito
de crédito ao salario.



A Reforma do Espaco Cénico no século XX*

Joao Mendes Ribeiro
Universidade de Coimbra

Segundo John Rockwell, a maior parte das inovacoes teatrais dos
altimos cem anos pode manifestar-se, essencialmente, em dois campos:
o visiondrio-mistico e o naturalismo-sociolégico. A partir do século XIX,
a dramaturgia desenvolveu-se, essencialmente, em paralelo com a novela
burguesa e evoluiu no sentido de um «naturalismo progressivor. O Teatro
Epico, assim como o activismo politico (agit-prop), representam o desen-
lace mais recente dessa evolucio. Em oposicdo a este movimento, estd
o visiondrio—mistico preconizado por Richard Wagner e a sua escold. O
principal contributo teérico de Wagner € a nocio de «Gesamtkunstwerks,
ou seja, obra de arte total. Este conceito significa a unido das artes, con-
siderando que cada uma delas, individualmente, ndo € auto-suficiente. As
concepcoes referentes ao seu trabalho definem-se em estreita correlacao
com o seu ideal social e politico. Nos seus textos tedricos, Wagner propoe
a nocdo de sintese das artes: o que define o drama, a arte total, € a unido
da musica, da mimica, da arquitectura e da pintura para a realizacdo de
um fim comum — oferecer ao homem a imagem do mundo. Ele entendia
as suas Operas como um modelo para a reconstru¢io de uma sociedade
ideal, por se constituirem como obra de arte total. A obra de Wagner
intervird como ponto privilegiado de referéncia em tedricos como Appia
e, em menor grau, Craig, ou nos ensaios de «Teatro Total» e de «Teatro
Abstractor, levadas a cabo na Bauhaus.

Adolphe Appia, partindo de uma reflexao sobre a encenacao Wagneriana,
elaborou a sua propria teoria da arte viva. Appia entendeu que, apesar da
inovacao contida nas teorias de Wagner sobre a redefinicio das artes, este
estava ainda muito ligado as convencoes do seu tempo, especialmente na
drea das artes visuais. Os cendrios das primeiras producoes de Wagner
tinham caracteristicas de um estilo, pesadamente ilustrativo, rebuscado no
detalhe, aproximando-se das cenografias e da pintura realista da Europa de
meados do século XIX. Appia, em dois textos seminais, «Staging Wagneriam
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Drama «(1891) e «Music and Production «(1895), defende um tipo de teatro
onirico criado por sugestoes e luz, contrariamente a aparéncia cruelmente
realista dos seus contemporineos. Recusando o realismo com tanta violéncia
quanto Craig, encara o teatro como um espacgo que se oferece aos nossos
desejos de vida integral e i experiéncia partilhada da beleza. A Teoria
Wagneriana da sintese das artes opoe a ideia da fusao dos elementos,
quer dizer, dos meios de expressio cénica. Entre eles estabelece uma
hierarquia: no centro encontra-se o corpo vivo do actor, mével e plistico,
portador do texto e do movimento; animado pela musica, ele inscreve o
tempo num espaco posto ao servico da sua mobilidade.

Toda a evolug¢do do espago cénico que se operou a partir da primeira
década deste século deve-se, fundamentalmente, aos conceitos de Appia.
Na verdade, assistiu-se 4 morte irremedidvel da pintura perspectivada no
espaco a duas dimensoes, do «trompe l'oeib.! Ultrapassou-se e deixou-se para
tras, o estilo dos pintores — ilustradores das escolas francesa e italiana para
se considerar que ndo s6 o0 espaco cénico € um espaco a trés dimensoes,
mas mais: todos os elementos que definem o espaco ¢énico e criam o
envolvimento sao elementos a trés dimensoes. «Recorde-se, porém, que
o actor, segundo Barrault, pode, pelo gesto e pelo movimento a quatro
dimensoes, preencher todos os espacos vazios da cena. E entdo, a tendéncia
mais evoluida serd o maximo de economia de elementos cénicos, numa
busca de maior sobriedade e simplicidade.»

«Chegamos agora ao ponto crucial: é necessiria a plasticidade da
cenografia para a harmonia das atitudes e dos movimentos do actor. As
imagens pintadas nada tém a ver com a vida, mas sdo apenas uma espécie
de linguagem hieroglifica.

O seu significado abrange apenas as coisas que toca de perto — e
nada tem que ver com o real, nao tem o minimo contacto orgianico com
0 actor.

A plasticidade requerida pela expressio do actor deve ter um efeito
completamente diferente: o corpo ndo pretende produzir uma ilusdo da
realidade; é ele proprio realidade. Portanto, tudo quanto se exige da
cenografia é uma simplicidade que ponha em relevo essa realidade.»?

Foi Jugné Poe quem, no final do século passado, em Franga, pretendendo reagir contra
o cardcter artesanal do cendgrafo do oficio, apelou para a colaboracao dos pintores, con-
vidando, entre outros, Vuillard, Bonnard, Maurice Denis, Toulouse—Lautrec, com vista a
uma renovacio da estética cenogrifica, Esta fase da cenografia trouxe ao teatro, como
Appia receava, a preponderdneia da pintura sobre a estética do autor.

Redondo Junior. em Adolphe Appia, 4 obra de arte viva, Lisboa, Arcidia, s.d., pdg. 116,
Adolphe Appia, 4 obra de arte viva, Lisboa, Arcddia, pig. 94, s.d.
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Appia opde-se, conscientemente, ao desejo de veracidade arqueologica.
Afirma ele: « cenografia é regulada pela presenca do corpo vivo; é esse
corpo que se pronuncia sobre as possibilidades de realizacdo; tudo o
que se opde 4 sua presenca justa & impossivel e suprime a peca.»* Appia
acredita que é sacrilégio especializar as funcoes de dramaturgo e encenador,
e que o teatro se prejudicou ao intelectualizar-se, transformando o corpo
em mero representante do texto literdrio. Na mesma ordem de raciocinio,
o ensaista conclui: «Em arte dramdtica, também s6 nds existimos. Nio ha
sala nem cena sem nds ou fora de nés. Nio ha espectador nem pega sem
nds, unicamente sem nods. NOs somos a peca € a cena; nos O NOSsO Corpo
vivo; porque é esse corpo que as cria. E a arte dramdtica € uma criacao
voluntiria desse corpo. O nosso corpo € o autor dramdtico.»’

Para Appia, o cenografo nada tem que copiar; a sua obra € ja em si
propria uma modificacio das formas naturais; mas se perde de vista as
proporcoes do corpo humano e os diferentes movimentos da vida, sio
arbitrarias e sem objectivo as suas modificacdes. O cendrio depende apenas
dos recursos plasticos do autor. «Precisamos de uma cenografia capaz de
evitar que se diluam os movimentos plasticos, que sdo o principal meio
de expressdo do actor, uma cenografia que concentre toda a atenc¢io do
espectador sobre o movimento.»’

Gordon Craig foi seu aliado na reforma de teatro, liderando uma luta
contra a tirania de um realismo acritico e leviano, e a favor de um teatro
imaginativo. Recusando a no¢ao de uma arte que seria imitacdo da vida,
opoe ao realismo a sugestdo e a busca da expressao pelo esquematizar do
cendrio, o estilizar do gesto, o uso de algumas cores fundamentais aliadas
a0 jogo de luzes. Craig sonha com um especticulo fundado na danca e
na musica, no jogo de linhas, luzes e cores, com uma arte total onde tudo
seria simbolo (a influéncia de Wagner vem alimentar esse sonho).

No ensaio «Da arte do Teatros, datado de 19107, o encenador inglés
observa que «ndo apenas o simbolismo € a origem de qualquer arte, mas €
também a propria fonte de toda a vida-®, e apela a rejeicio do naturalismo
tanto nos movimentos como nos cendrios. Craig opoe-se a utilizacdo de
cendrios reais e transpoe para o palco o mundo irreal e abstracto. «E de
que serve ver o objecto real? Exige o realismo que se coloque o objecto

Idem, ibid, pag. 135

Idem, pag. 159

Robert Edmond Jones, citado por Adolphe Appia, op. cit. s.d., pidgs.138 a 138.

E neste ensaio que Craig comega a estruturar a sua doutrina do simbolismo, em oposi-
¢do ao naturalismo e ao realismo.,

8 Edward Gordon Craig, Da Arte do Teatro, Lisboa, Arcadia, pag 300
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auténtico sob os nossos olhos? Mas a arte ndo tem nada que ver com o
realismo. Alguns sustentam que o realismo, no teatro, ndo significa que se
ponham em cena objectos reais. Mas se ndo é isso, que serd entio? Quando
queremos fazer obra de arte realista, esforcamo-nos por dar uma forma
semi-real a qualquer coisa ja real, existente. Tratamos de lhe comunicar
uma aparéncia de vida, a fim de que a obra pareca palpitar, existir por si
propria, ter as suas proprias qualidades. E voltamo-nos para a realidade,
para a copiar. (...) O realismo conduz ao cendrio, a caricatura.»”

Esta tendéncia para imitar a Natureza ndo tem nada que ver com a
arte; é tdo prejudicial quando se introduz no dominio da Arte como talvez
a convengdo quando a encontramos na vida de todos os dias. Sendo duas
coisas absolutamente distintas € preciso que cada uma conserve o seu
lugar. Nao podemos libertar-nos, de um momento para o outro, dessa
tendéncia naturalista da encenagio manifesta na construcdo de espacos
realistas (ou hiper-reais); na pintura de cendrios (pseudo) naturais, na
concepedo ou escolha dos objectos de cena e dos figurinos, ou mesmo
na propria colocacdo ou tom «naturalistas da voz. Porém, as aportacoes
de outras artes podem constituir uma saida para essa situacio. Craig
afirma — tal como John Ruskin — que o abuso do realismo da encenacio
€ contririo 4 arte pura.

Confinando-se ao beco sem saida da transposicao pura e simples
da realidade, o teatro s6 conseguiu escapar ao sufocamento apelando
para os simbolos. Libertou-se o palco da minuciosa copia de originais,
aproximando-o da liberdade da musica e da poesia. Nao € por acaso que
Appia parte das experiéncias da opera de Wagner, cujas teorias tanto o
influenciaram, e Craig poe como epigrafe do seu ensaio a frase de Walter
Pater: <A Musica, género eterno para o qual tendem todas as artes».

Continuando as ideias de Appia, Gordon Craig radicaliza o repidio
da literatura.

Num didlogo entre o director e um amante do teatro, Craig pée na boca
do primeiro: «A arte do teatro ndo € nem representacao dos actores, nem a
peca, nem a encenacdo, nem 4 danga; € constituida pelos elementos que
a compoem: pelo gesto, que € a alma da representacio; pelas palavras,
que sao o corpo da peca; pelas linhas e pelas cores, que sio a propria
existéncia do cendrio; pelo ritmo, que & a esséncia da danca. Nenhum
tem mais importidncia do que os outros. No entanto, talvez o gesto seja o
mais importante. A Arte do Teatro nasceu do gesto — do movimento — da

0

ldem, ibid, pig. 132
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danca.»'® O gesto, como ponto de partida, supde o actor, mas o actor nio
sintetiza a ideia de teatro como arte. dnterpretacdo do Actor ndo constitui
uma arte; e € erradamente que se dd ao actor o nome de artista. Porque
tudo o que € acidental é contririo 4 Arte. A Arte € a antitese do Caos,
que ndo é outra coisa sendo uma avalanche de acidentes. A Arte so se
desenvolve segundo um plano ordenado.»!'! Por isso, querendo construir
um teatro acima do acidente e do caos, Craig elabora a teoria do actor
como super-marioneta: o desaparecimento do actor e a sua substituicao
por uma personagem inanimada'?, Se Craig desconfla do actor € justamente
porque, prisioneiro das suas emocoes, ele introduz o risco do caos, do
acidental, e ameaca a pureza do teatro. Imagina, assim, o teatro, se ndo
completamente livre do actor”, pelo menos onde o actor teria conquistado
as qualidades da marioneta: desnaturalizado, libertado da psicologia, nio
buscaria mais encarnar ou viver, mas representar, exprimir, simbolizar. A
super-marioneta €, essencialmente, isto: os poderes da marioneta dominados
pela consciéncia do actor. Apenas ela pode satisfazer as exigéncias de um
teatro que recusa o realismo em nome do simbolo.

«Quer se dé conta ou nao, € de simbolos, e com a ajuda de simbolos,
que a Humanidade vive, age e tem a sua fisionomia propria. E, alids, as
épocas que temos por mais nobres sio aquelas que melhor compreenderam
o valor do simbolismo e mais caso fizeram dele».

Para Gordon Craig o simbolismo nio & apenas a origem de qualquer
arte mas é também a propria fonte da vida — a esséncia do teatro.

No desenho de espaco cénico, Craig rejeitou — tal como Appia — a
preponderincia da pintura sobre o valor plistico do corpo/actor. Como ndo
poderia deixar de ser, o pintor levou para o teatro a sua personalidade e
o seu estilo — a sua forma — que nio tinham nada que ver com o espirito
e a forma que o texto impunha, no sentido de envolvimento cénico para
as personagens. A pintura impunha ao teatro as suas limitacoes de arte
no plano a duas dimensoes. Gordon Craig proclamava este conceito como

incontestavel: nio pode colocar-se o corpo do actor, que € volume, ao

19 1dem, ibid, pag. 159.

" Idem, ibid, pig. 89.

12 Enquanto Craig rejeita o homem como instrumento do novo teatro, Appia coloca o homem
como o unico insubstituivel instrumento.

13 Negar o actor? No fim de contas, Craig ndo o nega. Quer, apenas, outro actor, Porque o
actor, afinal, como salienta Decroux, € a (nica presenca eterna do teatro. De todos os ele-
mentos cénicos presentes no palco, o Gnico que nunca estd ausente € o actor. «A Unica
arte presente no palco é, portanto, a arte do actor.

Y Carlyle, citado por Edward Gordon Craig, op. Cit., pig. 299.
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lado de uma tela pintada, que € uma superficie; a cena exige a escultura,
4 arquitectura, o volume.

A sua fascinacao pelos objectos tridimensionais e pela maquinaria do
teatro — robots, bonecos, marionetas, cendrios futuristas — relacionam-no,
por um lado, com o mundo fantastico do barroco e, por outro lado, com
as inovacoes da Bauhaus.

Outra forte reaccio anti-realista do teatro ocidental vem de culturas
ndo ocidentais. A arte asidtica e a musica negra americana tiveram um
impacto crucial. No teatro, esse impacto decorre, essencialmente, de
agentes russos, nomeadamente, Diaghilev do ballet russo, a musica de
Stravinsky, as coreografias de Nijinsky e os desenhos de Bakatibenois. A
experiéncia teatral da vanguarda russa teve uma influéncia decisiva nas
teorias de actuagdo e activismo «agit-props.

O trabalho de Vzévolod Meyerhold, reprimido pelo governo estalinista,
depois de 1926, representa uma forte reac¢io aos modelos vigentes. Depois
de ter trabalhado no Teatro de Arte de Moscovo desde a sua fundacio,
em 1898, Meyerhold comeca a sentir-se manietado. Duvida cada vez mais
dos métodos de Stanislavsky e Nemirovitch-Dantchenko, que qualifica de
naturalistas,” e decide enveredar pelo seu proprio caminho. Recusando o
naturalismo, procura o caminho do «Teatro Teatral.. Usa, deliberadamente,
noc¢oes nao realistas do simbolismo francés, mas sobretudo desenvolve
uma reflexao sobre o espaco (o papel do proscénio) e as teorias da
interpretagdo. As suas influéncias ndao ocidentais sao profundas: o teatro
chinés, o N6 japonés, os Kaboki ¢ as dancas dramaticas indianas. Inde-
pendentemente da influéncia que sobre ele exerceu a estética oriental,
ele teve, como preocupacio elementar, a aproximacdo do espectador ao
actor, tomando como exemplo a representac¢ao essencialmente processada
na linha do proscénio, 4 boca de cena, para que o publico nada perca da
representacdo — voz, gesto, atitude, expressio facial, etc.

15 O Teatro de Arte de Moscovo fundamenta o seu naturalismo nos Meininger, com o seu
principio fundamental da reproducio exacta da natureza: tanto quanto possivel, em cena
tudo deve ser verdadeiro. Nas pecas historicas, o teatro naturalista visa transformar o
espaco cénico numa exposicao de objectos de museu. Aprofundando a andlise dos por-
menores, fragmentando o cendrio, o cendgrafo naturalista perde de vista o conjunto; apai-
xonado pela afinagdo das cenas particularmente caracteristicas, compromete o equilibrio
do espaco cénico. O Teatro naturalista exige do actor uma expressio nitida, acabada,
precisa; nio admite um jogo alusivo, voluntariamente impreciso. Ignora as enormes pos-
sibilidades plasticas e ndo obriga os actores a um treino corporal.

O Teatro naturalista recusa ao espectador o sonho, a faculdade de completar a alusio
por meio da imaginacdo. Com uma insisténcia perseverante, o teatro naturalista tem-se
empenhado um furtar & cena o poder do mistério,
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Foi Meyerhold quem mais se aproximou, na pritica da cena, das ideias
de Appia, com a chamada Biomecidnica. J4 nas suas encenacoes de 1908,
em Minsk, o encenador russo manifestara a tendéncia para reduzir o actor a
condicio de marioneta, manifestando, nessa altura, mais afinidades estéticas
com Gordon Craig do que com Appia. Comeca, entdo, o caminho que o
conduziu ao construtivismo cénico e a biomecinica do actor,

O construtivismo, palavra de ordem da época em todas as artes, foi a
base da sua pesquisa formal. Tracou o percurso da biomecinica, fundada
num actor que adquiriu a disciplina da acrobacia e da danca, e levou
ao absurdo a técnica da expressao corporal. Meyerhold transformava os
proprios textos, na fase mais evoluida da biomecinica, em que os actores
se exprimiam essencialmente pelo gesto, pela atitude e pelo movimento,
fazendo deles estituas animadas,

A biomecinica proporcionou o desenvolvimento dos instrumentos
cénicos assim como progressos técnicos, paralelamente as reformas
empreendidas na caixa de palco. Depois da construgao teatral primitiva
de Kherson, Meyerhold tem a sorte de encontrar no Clube Asiatico de
Tiflis um palco moderno, construido em 1901 e munido de inovacoes
técnicas: palco giratdrio, mecanismo permitindo encenacao em niveis
diferentes, instalagoes de iluminacao novas, etc. Segundo Meyerhold, a
nova dramaturgia impoe solucdes novas. Procura-as na cenografia, a partir
de objectos tridimensionais, inspirados na arte estatudria, sendo os diversos
elementos cénicos sempre subordinados ao ritmo do conjunto. Como ndo
possui um cendgrafo que compreenda as suas ideias, utiliza largamente os
efeitos de luz para substituir a cenografia. O novo teatro pretende destruir
os cendrios colocados no mesmo palco do actor e dos acessorios; rejeita
a ribalta; subordina o jogo do actor ao ritmo da dicgdo e dos movimentos
plasticos; convida o espectador a tomar parte na ac¢ao.

Meyerhold acaba com a ribalta e os cendrios suspensos e constroi
dispositivos cénicos tridimensionais. O especticulo desenrolava-se, supos-
tamente, fora da caixa cénica, sem recurso a teia. A necessidade de apoiar
todas as partes do cendrio no solo enquadra-se perfeitamente nas teses
tedricas do construtivismo.

Rejeitando a decoracio do palco, o construtivismo punha o cendrio a
nu: construia um dispositivo cénico com diversos elementos, moedificando
as dimensoes e as formas em funcio das suas necessidades, quer dizer, em
fun¢io da concepcido do conjunto da encenagdo'. Este dispositivo incluia,

16 Certos elementos do dispositivo cénico elaborado por Popova para -O Cornudo Magni-

ficor, formaram uma combinacio que, depois, iria ser invariavelmente retomada em todas
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unicamente, as partes construtivas activas, necessirias ao trabalho do actor.
«© seu Gnico objectivo é por em evidéncia o dinamismo do actor, com
vista a revelar o sentido cénico da peca. Ao mesmo tempo que renuncia
aos cendrios pintados, Meyerhold substitui os acessorios teatrais fingidos
por objectos auténticos. Houve quem quisesse ver nisso um ressurgimento
do naturalismo. Ndo é nada disso-o naturalismo imita a vida para recriar
um certo meio, enquanto aqui se trata dum processo puramente teatral:
os objectos ndo sdo acessorios racionais e comodos de que o actor se
serve para representar. Meyerhold limita-se, por outro lado, aos objectos
rigorosamente indispensdveis. Por vezes at¢ os dispensa. Eis a diferenca
que o afasta do teatro naturalista, que inunda a cena de objectos intiteis,
em nada participando da accao. Meyerhold quis mostrar que a teatralidade
pura nao tem necessidade de ajuda das artes plisticas e que um verdadeiro
actor sabe agir sobre o espectador unicamente pelo poder da sua arte nua,
sem recorrer 2 meios auxiliares. A acgio desenrola-se sobre um palco sem
telio de fundo. A colocacdo dos dispositivos necessirios aos diferentes
episodios € feita a vista do pablico. A cena ndo comporta qualquer cenario,
qualguer objecto que nio seja utilizado. Tudo funciona»'”

O ascético Jaques Copeau, que empreendeu sua renovagio no Théatre du
Vieux Colombier de Paris, a partir de 1913, nio foi insensivel ds pesquisas
estéticas de Appia e de Craig. Apenas as pos a0 servico do dramaturgo,
instaurando um novo classicismo, feito de despojamento.

Copeau renuncia d ideia de cenario, o palco torna-se propositadamente
austero.

«Quanto mais nua estiver a cena, tanto mais a accio podera fazer
al nascer os sortilégios. Quanto mais austera e rigida for, tanto mais a
imaginacdo ai trabalha, livremente.»!® '

as cenografias construtivistas. Este cendrio, bastante grande e complicado, foi inteiramente
utilizado nas diferentes partes da representacio gracas a combinacio de elementos de
construgao standard nas suas diferentes adaptacoes. No entanto, isso multiplicava os aces-
s6rios de diversas formas, enquanto o construtivismo aspirava a um standard dnico.
Vzévolod Meyerhol, O Teatro Teatral, Lisboa, Arcdadia, 1980, pigs. 183, 184 e 190.
Jaques Copeau, citado por Monique Borie, Martine de Rougemont e Jaques Scheler, Esté-
tica Teatral, Lisboa, Fundag¢io Calouste Gulbenkian, 1996, pag.113.

«A cena, tal como a concebi, e cuja realizacdo comecimos a eshocar, quer dizer: desa-
travancada, tdo nua quanto possivel, esperando qualquer coisa ¢ pronta a receber a sua
forma da ac¢do que ai se desenrole, essa cena nunca é tdo bela como no seu estado
natural primitivo e vazio, quando nada ai se passa e repousa, silenciosa, fracamente ilu-
minada pela meia—luz do dia, Foi assim que a contemplei e melhor a compreendi, uma
vez acabada a temporada: verdadeira na sua superficie plana, alterada ji pelo seu dispo-
sitivo construido, o qual niao é mais do que uma hipotese prematura das necessidades da



A Reforma do Espaco Cénico no século XX [ 113

E sobre o constrangimento material que a liberdade de espirito se
apoia. Sobre essa cena drida o actor estd encarregado de tudo realizar,
tudo retirar de si proprio.

Em toda a Europa, no periodo de 1910-30, assistiu-se a uma intensa
interacgao entre artistas e reformadores politicos e sociais. Em 1919 é
formada a Bauhaus sob direccao de Walter Gropius. Artistas, poetas,
arquitectos e dramaturgos, reunidos sob a direccio de Gropius, criaram
uma escola que lideraria a recuperacdo cultural.

Nos anos vinte a vanguarda teatral alema caracteriza-se por represen-
tagoes épico-politicas ou por um estilo mecanicista roboético, preconizado
pelo pintor, escultor e cenografo Oskar Schlemmer na Bauhaus. Jnscrita,
na sua origem, na ideologia maquinista, a actividade teatral de Schlemmer
desenvolveu-se, em seguida, na direccio de um teatro abstracto em que
a geometria regula as relagdes do corpo com o espago. No centro deste
teatro estd o corpo e a matemdtica da danga. O actor é encarado como
um ser espacio—plidstico que, pelo trabalho sobre as roupagens construidas
segundo um jogo de formas geométricas e de cores, deve ser submetido
a um processo de abstraccio.

Os movimentos desse corpo abstracto, atirado para o espaco, sio ditados
pelas proprias formas. «* Contra o actor naturalista, Schlemmer também
encorajava a criacio de especticulos de marionetas. O «Ballet Triddicor de
Schlemmer nido €, na verdade, uma peca de ballet no sentido convencional,
mas uma combinac¢do de danca, vestudrio e musica; uma peca anti-danca,
uma forma de construtivismo dancante, onde as origens e os meios de
expressdo jd ndo eram o corpo humano e 0s seus movimentos, mas sim
invencoes figurativas especificas.

Schlemmer pretendia integrar o plano visual da pintura na profundidade
espacial do palco. Linha, cor, forma, volume, luz eram usados para activar
o espaco do palco usando figuras como animadoras mecinicas e anonimas
de toda a cena.

representagio, um acomoda-se as suas necessidades pressentidas, estranhas e das quais
0 nosso espirito, mesmo que conceba o mais liviemente possivel, nunca esti desemba-
ragado. Quando revi a cena, devolvida a si propria em Julho passado, compreendi que
tudo o que tinha passado sobre ela durante a temporada, acessorios, roupagem, actores,
luzes, a tinha apenas desfigurado.
E entdo da cena que é preciso partir., Jaques Copeau, ib, pig. 413,

20 Monique Borie, Martine de Rougemont e Jaques Scheler, Estética Teatral, Lishoa, Funda-
¢do Calouste Gulbenkian, 1996, pig. 43.
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As estilizacdoes mecanicistas do Teatro da Bauhaus abandonavam
as tradicoes, enredos e desenvolvimentos narrativos construindo visdes
metafisicas da relacido do homem com o mundo e a sociedade.

Em Franca, apesar da sua parca contribuicdo para o teatro europeu,
hi que considerar a influéncia relativa do movimento surrealista e as
suas ideias para a criagio do teatro dos sonhos. No entanto, todos esses
sonhos visiondrios ndo se desenvolveram em virtude da guerra. S6 nos
anos cinquenta se retoma a discussdo em torno do teatro.

No teatro de vanguarda, ou experimental, dos anos sessenta, Peter
Brook reclama a dominincia do actor num espaco vazio. Brook defende
que, para que alguma coisa de qualidade possa acontecer, é necessario
em primeiro lugar, criar um espaco vazio. «Um espaco vazio permite o
nascimento de um fenémeno novo. Ora nenhuma experiéncia nova ¢
possivel se ndo existir, previamente, um espaco nu, virgem, puro para a
récebers.*

Posso considerar um qualquer espaco vazio e chamar-lhe cena. Alguém
alravessa esse espaco vazio enquanto outros o observam, isto basta para
que o acto teatral esteja lancado».®

«O conceito base, o que € indispensivel ao acto teatral, € o que se
comete perante pessoas, isto &, o rito de um acto inesperado, a partida nao
codificavel, que se desenha e faz, perante pessoas que se olham, mais ou
menos passivamente. O que Peter Brook quer dizer, € que ndo € preciso
grande cenografia para fazer grandes actos teatrais».?

Um aspecto inerente e inevitivel a um espaco vazio consiste na auséncia
de cendrios. «Se ha um cendrio, o espaco ndo estd vazio, estd atravancado,
mesmo se se trata de elementos de grande beleza. Neste caso, o espirito
do espectador, também ele fica mobilado.

A auséncia de cendrios é uma condicdo para o trabalho da imaginacio.
Colocar os actores num espago vazio € coloci-los numa situacio idéntica
a de uma experiéncia de laboratorio: procuramos qualquer coisa na vida
e colocamo-los sob uma luz muito forte para melhor a vermos».

O corpo &, agora, 0 espaco — lugar cénico central — lugar dos conflitos
e da sua expressdo. Para Brook, as relacdes entre o corpo e o espaco e
dos corpos entre si sdo elementos fundamentais na organizacido do espaco
cénico; «o primeiro elemento de desenho no espaco ¢ o corpo do actor.

21 Peter Brook, O Diabo é o Aborrecimenio, Porto, ASA, 1993, pig. 12,

22 1d, L’ Espace Vide, Paris, Seuil, 1997, pig. 25.

23 Ricardo Pais, Conversa com Joao Mendes Ribeiro, 1998, anexo I, pag 177.
24 peter Brook, O Diabo é o Aborrecimento, Porto, ASA, 1993, pig. 37.
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Isso nunca deixou de ser uma constante no seu trabalho, mesmo no tempo
em que fazia cenografia. O que acontece é que, se o corpo do actor for
gerido, directamente, no espaco vazio, ele se obriga a coisas de que a
cenografia, em principio, o poderd proteger.»®

Quando ndo estamos sujeitos 4 unidade do espaco, 4 unidade do tempo,
quando o espago € vazio, indefinido, o acento é colocado, obrigatoriamente,
nas relacoes entre intérpretes.

O vazio no teatro permite 4 imaginacdo encher o espaco. De maneira
aparentemente paradoxal, quanto menos cendrios, maior a imaginacdo dos
espectadores. Se estivermos num espaco vazio, ausente de formas, todas
as convencoes sdo possiveis e imaginaveis.

Nos trabalhos de Peter Brook, ndo existe uma tentativa, em cena, de
reproduzir lugares; o Gnico lugar que aqui importa é o teatro, simbolizado
no palco, dai que se apresente vestido apenas, com o essencial, € que o
essencial seja qualquer coisa que suporta o corpo da palavra, mas que
nio se reconhece em cenirio; o despojamento do espaco cénico € total;
a esséncia estd na palavra.

«Se pusermos duas pessoas nesse espaco, uma ao lado da outra, sem
mais, verificamos a que ponto o mais pequeno pormenor se torna vivo.
E. desde logo, um especticulo. Nio pode durar indefinidamente, mas
funciona desde o inicio. Para mim, € a grande diferenca entre o teatro,
na sua forma essencial e o cinema. O cinema é sempre por causa da
fotografia, uma pessoa num contexto e nunca uma pessoa saida do seu
contexto. Tem havido bastantes tentativas para realizar filmes em cenarios
abstractos, sem cendrios, sobre fundo branco, mas salvo Jeanne d’Arc
realizado por Dreyer, nunca resultou. Se observarmos os milhares de
grande filmes que foram rodados, verificamos que a for¢ca do cinema € a
fotografia e a fotografia é uma pessoa em qualquer parte. Nesse sentido,
o cinema ndo pode deixar de ser social, ndo pode ignorar nem por um
segundo o contexto social em que esta inserido. Impde um determinado
realismo quotidiano, em que o actor participa do mesmo mundo em que
estd a camara. Podemos imaginar no teatro, um papa interpretado por
um actor com uma camisola branca e vermelha (...) Seria um simbolo
suficiente. No cinema, isso seria impossivel. Seria necessaria uma explicacio
especial sem a qual essa convencdo ndao poderia ser aceite. No teatro, a
imaginacao enche o vazio enquanto que o ecrd de cinema representa um
todo, ligado de maneira orginica e coerente.»?

25

Ricardo Pais, Conversa com Jodo Mendes Ribeiro, 1998, anexo I, pig 177.
26 peter Brook, O Diaho é o Aborrecimennto, Porto, ASA, 1993, pag. 38.
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Apesar de algumas experiéncias modernistas e das propostas de
Antonin Artaud — teatro libertado da literatura, onde o actor, portador de
signos, assume o papel principal —, o certo é que o teatro ocidental vinha
colocando o texto dramdtico no centro das suas preocupacoes.

Entretanto, alguns ciclos se foram inaugurando, ao longo do seu
percurso pelas décadas mais recentes, no sentido de vincular ao texto, de
forma consistente, outras disciplinas e gramaticas artisticas.

Assim, se o teatro de vanguarda dos anos sessenta reclamava a domi-
nincia do actor (Grotowski) num espaco vazio (Peter Brook), os anos
setenta vieram consagrar a4 preponderdncia do encenador?, a inflacao da
cenografia e, mais tarde, a introdu¢do mais activa da masica.

E numa sequéncia relativamente natural, a década de oitenta acabou por
fortalecer a ligacio do teatro com a danca e a Opera, importando também
elementos de forte visualidade das artes plasticas.® Trata-se, contudo, de
uma contaminaciio reciproca, ji que é também possivel ver, por exemplo,
em Pina Bausch tracos da estética de Grotowski e Kafka, na vontade de
encenar o absurdo, na metamorfose das personagens e na transfiguracio
dos objectos cénicos.

Em 1975, Pina Bausch abordou num tema mitico da Historia da Danca
do século XX e criou a sua «Sagracio da Primavera». Pela forma como
elaborou a coreografia, tornava-se claro que Pina Bausch se arredava do
estilo psicologista e abstraccionista da «Modern Dance» americana, com a
qual estivera em contacto na sua passagem na Julliard School em Nova
lTorque, e decidia-se pela danca europeia, reactivando um género dentro
do qual se tinha formado — o Teatro-Danc¢a.”

Quaisquer que sejam as especulacoes dos ensaistas e historiadores de teatro acerca da
idade do encenador, isto &, se tem origem proxima ou remota, a verdade € que, antes
de Craig, nunca teve a qualidade que hoje se lhe atribui, Nio existiu, portanto, o ence-
nador — O Artista de Teatro — tal como hoje o concebemos e so passou a existir depois
de Craig, Appia e Meyerhold, partindo da negagio do teatro como sintese de artes inde-
pendentes e considerando-o como uma arte em si.

O Teatro-Fisico incita-nos, nido a ler as palavras
demos — mas a ver as imagens.

atitude para que tradicionalmente ten-
29 4 % - 2 ; “ . .

? A fisicalidade como fenémeno de comunicacdo, ora alternativo, ora convivente com a
narrativa, impds-se sobre as fronteiras dos géneros. Onde antes se dizia que acabava o
teatro e comecava a danca, veio o corpo confundir os géneros, ao que se respondeu com
solugoes como o Teatro-Danca ou o Teatro-Fisico.
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«Era a afirmacdo de uma pratica artistica que assentasse no movimento
significante e que, em determinado espaco e tempo especificos, representasse
através da danga o social e o existencial de uma forma tensional.»*

Bausch preconiza uma nova atitude face ao corpo e a danga, que se
traduz no interesse por virias actividades motoras, como as quotidianas,
e no uso de técnicas consideradas mais adequadas 4 sua coreografia do
que a danca clissica ou a dan¢a moderna; recombina numa nova forma
a danca e o texto, com elementos das outras artes performativas e com
as artes plisticas.

Pina Bausch ndo procura ilustrar ou reproduzir a narrativa. Pelo con-
trario, construiu um outro universo ficcional de personagens e pequenas
narrativas fragmentadas. «As sequéncias de Pina Bausch resultam de um
processo de montagem feito por associacdo, e ndo estio submetidas a
demonstratividade de qualquer tema, sequer de qualquer ideia principal.
E por isso que, ao vermos estas obras, sentimos estar em presenca ndo
de uma narrativa, qualquer que ela seja, mas de um derrame continuo de
imagens de movimentos.»’! Entre duas imagens ndo se encontra nenhuma
l6gica narrativa,

O mundo teatral de Pina Bausch foi sempre um universo de conver-
géncias: de estéticas, de ideias, de gentes e gestos.

As suas coreografias sao construidas a partir de acontecimentos e
memorias, de emocoes decorrentes da historia do seu passado e presente
(memorias de infancia, lirismos e humores). De uma dimensio quotidiana,
a obra de Pina Bausch faz-se de virios universos simultineos, alternando
o tragico e o comico, onde o gesto representa multiplos sentidos e é
levado a exaustdo.

E suficientemente conhecida a sua afirmacio de que «ndo me interessa
como as pessods se movem, mas aquilo que move as pessoas»*. A este
propoésito, reparamos na importincia determinante que a verdade das
cenografias, como as suas drvores, 0s seus muros, as suas pocas de dgua,
as comidas, as bebidas, tem em todas as pecas de Pina Bausch.

Pina Bausch usa, quase sempre, materiais naturais: terra, dgua, relva e
tijolos. «Traz para o palco estes elementos em grandes dimensoes. E quase
devastador e muito condensado ao mesmo tempo. Em «1980» o palco estd

30 Anténio Pinto Ribeiro, Danca Temporariamente Contempordned, Lishoa, Veja, 1994, pag.
B,

3 Idem, ibid, pig. 47.

32 Pina Bausch, Servos, citada por André Lepecki em Queando os mundos se confunden,
Antropologia Portuguesa, Coimbra, Departamento de Antropologia da Universidade de
Coimbra, vol.11, 1993, pig. 95.
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todo coberto de relva, pouco mais tem que isso... mas ndo sei se é um
espaco naturalista ou ndo? Se isso nao é uma ilusdo, o transpor um Hyde
Park para dentro de um teatro, s6 partindo do principio que ilusio para
ela sio objectos que nio tém relagio, que nds ndo percepcionamos como
objectos nossos. Mas, a0 mesmo tempo, o ambiente &, para mim, ilusorio.
Porque transpor um sitio que € real e pd-lo no palco ndo €, exactamente,
a mesma coisa que ir para um jardim fazer um especticulo. Mas é ai
que reside a forca das cenografias dos especticulos de Pina Bausch, que
evadem por estarem fora do sitio certon.®

De maneira paradoxal, Pina Bausch transporta um espaco exterior para
dentro do palco, limitando-o, para o poder habitar em objectos demasiado
familiares. Os bailarinos habitam e expéem museus privados de absurdos
domésticos. A ilusdo € ainda maior quando os objectos sao reais e se
situam fora do conceito.

Os objectos cénicos que constituem as cenografias sdo coisas domésticas
e diarias impregnadas de significado a que muitas vezes siao adulterados o
uso e a fungio. E no contacto dos corpos dos bailarinos com esta massa de
objectos que se desenham os movimentos, que ficam impressos os gestos
e expressoes, permitindo, assim, ver melhor a danca de Pina Bausch.

Nas obras de Pina Bausch, as cenografias apresentam a fisionomia de
um contexto vivo e concreto, como a imagem ou geografia de um mundo
recriado — no limite do realismo.

Uma das marcas fundamentais do teatro do absurdo é a figuraciao do
processo da metamorfose. Tal como a personagem do romance com o
mesmo nome, que um dia acorda transformada em insecto, também as
personagens das pecas de Pina Bausch se metamorfoseiam em monstros,
objectos, aranhas, arvores, etc.

No que diz respeito a transfiguracao dos objectos e dos cendrios, terd
sido grandemente responsavel o cendgrafo Rolf Borzik. Autor da maioria
dos cenirios de Pina Bausch até 1980, criou e impds um estilo para os
espacos desta coredgrafa que colocava, sempre, as obras da autora em
situacdes limite.

Fosse dgua na coreografia «Ariens, relva em «1980, terra na «Sagraciaos
ou abetos em «Gebirge», 0s cendrios de Pina Bausch sdo cendrios de
mutacdo. Mais do que qualquer naturalismo, o que se manifesta nestes
espacos € a vontade de encenar o trigico. O exemplo mais feliz desta
transfiguracio serd o cendrio de Café Muller (1978). Num cendrio de
café vazio, um arrumador de cena dispoe as cadeiras, para que outras

¥ Olga Roriz, Conversa com Jodo Mendes Ribeiro, 1998, anexo 11, pig 150
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trés personagens se possam movimentar mais facilmente. No entanto,
aquelas cadeiras transfiguram-se em ldpides de um espaco que mais se
parece com um cemitério, pelo meio do qual se deslocam seres errantes
e fantasmagodricos que encarnam um acontecimento trigico, qualquer que
ele tivesse sido no passado.»*

Entretanto, dos lugares marginais e, especificamente, nio teatrais que
se buscavam nos anos 60 e 70 para uma arte de cardcter experimental que
visava, em primeiro lugar, a consequéncia social e politica, regressou-se,
na década de oitenta, ao centro da cidade, ao vermelho e dourado das
grandes salas de especticulo num movimento de recolocacdo do teatro na
memoria. Era, pois, o tempo a sobrepor-se ao espaco, e a esta alteracio
nio tera sido alheio o relacionamento mais fecundo do teatro com a danca
e a Oopera. Com efeito, o encenador de teatro que passou a ser convidado
com maior frequéncia a trabalhar no teatro lirico, apreendia o imperativo
dos tempos, da duracdo e do ritmo como um enquadramento de rigor ao
seu trabalho em cena.

Consagrada estd hoje a interdisciplinaridade no teatro.

Neste labor de sintese ressalta, ndo s6 a incorporacdo das viérias lin-
guagens artisticas, mas também a preocupacio da qualidade e a exigéncia
do rigor do pormenor na materializacao do espaco cénico. Neste segundo
caso, € evidente que o impacto das tecnologias do teatro foi e continua
a ser uma das questoes decisivas.

Com efeito, os complexos e eficientes sistemas de computarizacio
para as luzes e mudangas de cendrio facilita as grandes producoes ditas
operiticas, onde pontuam encenadores como Elijah Moskinky, Michael
Blakemore, mas sobretudo Robert Wilson,

Os aspectos tecnologicos interessam a Bob Wilson, assim como a outros
inovadores dos dltimos cem anos (Appia, Craig, Meyerhold). Em vez de
aceitarem as coisas tal como elas se apresentam numa cultura dominante,
as vanguardas oferecem visdes e revisoes baseadas em respostas pessoais
determinadas por critérios éticos e / ou estéticos. O contetido ético refere-se
a um espirito de motivacao social, visando mudar ou intervir na ordem
social através da arte. O aspecto estético prende-se com as caracteristicas
especificas dos objectos, o seu proprio significado e aspira a perfeicio
através da pureza das formas. Considerando as suas formas extremas,
a visao ética tende para o fervor expressionista, enquanto a estética se
torna num formalismo abstracto, altamente reduzido (minimalismo). O

3 Anténio Pinto Ribeiro, Danca Temporariamente Contempordnea, Lisboa, Vega, 1994, pag.
38,39
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ético é frequentemente manifestado em accdo directa com o observador; é
orientado para o outro, para um grupo. O estético é basicamente passivo,
solitirio e individualista, produzindo objectos de contemplacao.

O trabalho de Robert Wilson é misterioso e espiritual, porque nos
oferece uma mensagem tangivel que convence os espectadores pela sua
forca, e €, por outro lado, estético: definido e confirmado pela sua propria
forma.

As referéncias de Bob Wilson sio diversas, desde a obra de arte total
ou o «Teatro Totals proposto por Richard Wagner, no principio do século
até as contemporineas: o misticismo fragmentado de Samuel Beckett € o
uso do didlogo; os <happenings: dos anos sessenta; as nocoes estéticas de
John Cage, no sentido de libertar a arte dos seus aspectos tradicionais; a
influéncia dos virios grupos de teatro, como o Living Theatre ou o Bread
and Puppet Theatre e, especialmente, o Open Theatre; o Teatro N6 e a
estética japonesa; a danc¢a experimental, desde o trabalho de Loie Feuller
nos finais do século XIX até Isadora Ducan e Martha Graham; os trabalhos
de som e luz de Alwlin Mikolais e de Anne Halprin; e o movimento de
vanguarda novaiorquino dos anos sessenta;

Nos Estados Unidos, Robert Wilson & quem mais se aproxima da
arquitectura de cena. A sua formacio de origem e a sua proximidade a
danca poés-moderna e aos happenings de Nova lorque levam-no a pensar
em termos de globalidade. Ele recusa separar artificialmente as diferentes
formas artisticas e &, especificamente, atraido pela estética da épera que,
segundo ele, se coaduna melhor com o seu desejo de arte total, reunindo
a performance, a narrativa, a arquitectura e o design. Wilson refere-se ao
mito e a criacao de quadros vivos constituidos por imagens, mentais e reais,
construidas pelos gestos e movimentos organizados segundo um modelo
repetitivo. Assim, desconstréi a cena e a acgdo para as reorganizar em
func¢io do seu préprio vocabulirio. O vazio, o volume, a superficie e as
arestas da forma construida nunca sao dados inertes nos seus trabalhos.

O trabalho de Bob Wilson para uma cena arquitectonica desenvolve-se
através de formalizacdes que visualizam a accdo e o tempo. Frequentemente,
concebe as cenas, ndo em func¢io de uma trama literdria, mas sim de uma
estrutura arquitectonica. Os tempos de representacdo sdo tratados com
grande precisio, segundo um esquema rigoroso. Articula, com grande
precisio, o encadeamento das imagens, que sdo entendidas como visoes
oniricas. Estas imagens agrupam-se em torno de temas visuais precisos.
Tudo € perfeitamente rigoroso como numa alucinacio visual.

Robert Wilson nido gosta de teatro porque considera as suas convencoes
confrangedoras. Portanto, escolhe fazer tibua rasa e mesmo eliminar
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aquelas que considera arbitrarias. Wilson age considerando a esséncia
do espaco e do tempo: o espaco a ocupar durante um certo tempo e o
tempo a percorrer dentro de um certo espaco.

O que interessa a Bob Wilson é o ritmo e a construcio do tempo e do
espaco. As palavras e os gestos tém uma importincia e peso especificos
que dependem do tempo e do espaco.

O tempo tornou-se, tal como o espaco, o ponto de partida das suas
pecas.

«A primeira coisa que ele sabe € em quantas partes se divide um
especticulo, e qual a sua respectiva duracao»®

Segundo Ann—Christin Rommer (assistente de Bob Wilson), «Bob Wilson
comeca sempre por encontrar espacos, tem absolutamente de saber onde
€ que as coisas vao acontecer, Por isso, jd existem as separacoes em actos,
cenas e «Kneeplays». Comeca com 0 espaco ¢ com o movimento e nunca
com as palavras. Ha uma historia silenciosa que corre, e agora estamos no
ponto em que ela comeca a acontecer e a qual se junta a parte auditiva.
O encontro entre essas duas partes, ou os eventuais choques entre elas
harmonizam-se por meio do movimento, que tem de ser estabelecido de
maneira a que os intérpretes nio tenham de pensar nele. Ver uma coisa
e ouvir outra é o que é mais fascinante, porque as partes se reforcam
mutuamente »*

As producoes de Wilson sio metafisicas e nao literais. Os seus traba-
lhos nio sio verbais. O texto é introduzido, mas nada significa. Wilson
desconstrdi e distorce o texto. Vale enquanto som e imagem. Fica-se com
a ideia de que a linguagem & antes de mais uma fonte de equivocos.

Opositor feroz do teatro naturalista®” (invariavelmente subordinado ao
texto), Bob Wilson procura nos seus trabalhos uma componente abstracta
e fragmentiria muito forte que foge a narrativa classica. <Wilson nfio é um
contador de historias, mas um criador de objectos estéticos, a partir de um
esquema cénico pré-concebido, onde mete personagens, luzes, musica e
texto.» ¥ O que celebriza o trabalho de Bob Wilson é a sua capacidade
de articulacao de textos e de musicas alheias com uma delirante fantasia
visual e plistica.

3 Luisa Costa Gomes citada por Susana Neves, Bob Wilson regressa com Orlando, Jornal de
Letras, 15 a 28 de Fevereire, 1995, pag.32

30 Ann-Christin Rommer, citada por Cristina Peres, Finalmente temos Opera, Revista Expresso
5 de Setembro, 1998, pag.81

57 para Bob Wilson, o naturalismo em cena é uma mentira.

38 Luisa Costa Gomes citada por Cristina Peres, A4 Opera da Expo, Cartaz Expresso 26 de
Setembro, 1998, pig.3
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A arte de Bob Wilson &, sobretudo, saber mostrar coisas que existem.
Ele mostra-nos o que as pessoas fazem; niao nos diz porque & que estas
pessoas existem. Como nos sonhos, as formas e acgoes apresentam-se a si
proprias, desaparecem e voltam sob outras formas. A arte de Wilson € tio
ilusiva como a matéria dos sonhos. O seu teatro é de imagens. Ele pinta,
constrol e arquitecta o palco e, deste modo, a nossa visao em relacdo aos
eventos e objectos da sua «paisagem» pessoal e visiondria.

Esta exibicao oferece objectos dessa «paisagem» — realidades tangiveis
tiradas da encenacio. A descontextualizacio destes objectos transforma-os
em reliquias estéticas ou metaforas deslocadas, cujo valor nostilgico lhes
€ conferido pelos actores ao contar uma historia.

Todos os objectos de cena sao colocados dentro de uma ideia, de um
esquema cénico pré-definido, tanto mais rico quanto mais complexo.

«Wilson dedica especial atengdo 4 presenca de cadeiras nos seus
especticulos, desenha-as propositadamente, serve-se delas como elementos
de marcacdo de territorios, de pontos de apoio, quase como personagens
carregadas de simbologia.»*

As cadeiras assumem tanta personalidade que, dificilmente, hd espaco
para ocupantes humanos.

Reforcando a nossa necessidade de olhar e perceber a sintese de
imagens, Wilson utiliza, frequentemente, pares de objectos, sugerindo a
androginia, a ambiguidade e o equivoco.

Hi um trabalho prévio na concepcao das cenografias que Bob Wilson
autonomiza e rentabiliza em exposicoes. E um trabalho de desenho, onde
ele procura definir os ambientes finais da pega.

Os desenhos sdo mais do que instrumentos ou de ordens instrutivas
das mensagens do palco. Os desenhos manifestam o seu processo de
pensar, antecedem e precedem a realizacao de uma performance. Nos
desenhos, podemos seguir a sucessio das solucdes visuais encontradas por
Bob Wilson para as cenas. Enquadramentos multiplos formam um guido,
fornecendo uma sequéncia linear do tempo. Eles nunca se tornam em
especificacdes detalhadas das construcdes. Desenhadas a negro e branco,
a pastel, as imagens sao superficies instaveis, onde a luz e a sombra se
sucedem em fragmentos de grande dinamismo. <O gesto livre da mio, na
busca, ora lenta, marcas de dedadas, sobreposicoes de matéria, dio-nos
a imagem técnica das obras. Solucoes descritas de paisagens (...) ou de
alguns apontamentos de cenografia (...), e a construgdo de signos de uma

# Jodo Pinharanda, Os desenhos de Bob Wilson, Plblico, 26 de Setembro, 1998, pig.36
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escrita gestual sdo os elementos visuais e representativos que distinguimos
nos desenhos.

Estes estudos prévios, sio resolvidos em palco, pelo trabalho de
desenho de luz. HA teldes pintados, mas é através da luz, de redes,
transparéncias e opacidades, que o ambiente de escuridao e luminosidade
é construido»,

Depois da producdo, mesmo quando existe documentacdo fotogrifica,
ele continua a desenhar e a redesenhar as imagens, revelando as suas
visualizacdes iniciais. E como se os desenhos fossem mais reais do que a
sua materializacdo fisica.

Para Rommer, a logica é clara: «Wilson é o motor das suas fantasias;
fala por desenhos.»*

* Este texto € parte integrante do trabalho de sintese «Fragmentos de uma
Pratica de Dramaturgia do Espaco», para prestacio de Provas de Aptiddo
Pedagogica e Capacidade Cientifica, Departamento de Arquitectura da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 1998.

4 Luis Serpa, cit. In idem, ibid.
1 Ann—Christin Rommer, citada por Cristina Peres, in op. ciL., pig. 79






Cenografia Berenice, de Jean Racine. Teatro
Nacional D. Maria Il, Lisboa, 2005

Joao Mendes Ribeiro
Universidade de Coimbra

O projecto cénico para Berenice & determinado pelo ambiente de clareza
e simplicidade da tragédia de Jean Racine. Consiste numa construcdo
massiva e despojada, reflectindo a importincia da inscricdo do corpo no
espaco, de modo a que os espectadores possam sentir, através do cardcter
impositivo da arquitectura, o constrangimento da figura humana.

A cenografia é constituida por quatro elementos principais: o plano
inclinado do pavimento, um muro, um banco e uma parede suspensa da
teia. A caracterizacdo formal da cena utiliza elementos arquitectonicos
para constituir uma espécie de pintura tridimensional, assumidamente
referenciada nos trabalhos de Robert Wilson. Mas ndo sdo apenas esses
elementos que definem/caracterizam a cenografia. No especticulo de
Berenice ha uma reconfiguracio do palco que estabelece novos termos
para a accdo e contraria as regras do teatro i italiana: o chdo em rampa
delimita a drea de representacdo e simultaneamente o espaco de bastidores,
sublinhando a ambiguidade entre a encenacio e a realidade. A transmutagao
dos actores em personagens e a integracio dos bastidores no espaco de
representacao sao assumidas perante os espectadores — 0s actores nunca
abandonam o palco e aguardam a sua entrada em cena num longo banco,
que atravessa transversalmente o palco. Procura-se, deste modo, traduzir
a importancia do movimento das personagens numa tragédia, nunca
deixando a cena vazia.

O gesto de delimitar e integrar, em simultineo, os territorios da repre-
sentacdo e do real, sublinha a ideia de teatro como um mundo dentro do
mundo, criando uma espécie de “dupla representacio”, e permite questionar
o conflito entre artificio e autenticidade, entre encenacio e realidade.

O muro que divide a0 meio o palco provoca uma assimetria na
composi¢do e assinala simbolicamente uma fractura: uma abertura no
muro por onde passa apenas Berenice, que ¢ afinal a causa da divisao
intima de Tito, entre as razoes de estado e a paixdo. Para 1a dessa barreira
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desenvolve-se um espago aberto, um territdrio onirico, onde os actores
se movimentam livremente.

A parede suspensa sobre a boca de cena anula a profundidade do palco
e reduz o espaco da ac¢dao a uma estreita linha panordmica, de modo a que
a cenografia se imponha de forma esmagadora aos actores e espectadores,
desafiando a prépria arquitectura da sala. A monumentalidade do cenirio,
designadamente a expressio massiva dos elementos suspensos sobre a
cena, constitui uma metifora do poder, da autoridade que se impoe is
personagens € perpassd todo o drama.

Contudo, esta assimetria do cendrio, resultante do contraste violento
entre espaco aberto e confinamento, entre movimento e estitica, equilibra-
se num dinimico jogo de tensoes. De forma paradoxal, a tensio entre a
parede suspensa e a plataforma inclinada do pavimento, refor¢a o peso e a
aparente instabilidade da estrutura, criando a sensacdo de que a qualquer
momento o cendrio/mundo pode desabar sobre as personagens.

A escolha dos materiais e o efeito dramdtico na sua interaccdo com a
luz refor¢a a dimensio tragica da ac¢do. Com a utilizacao de chapas de
cobre oxidado como material de revestimento, pretende-se encenar a ideia
de um tempo perene, em que a nobreza do material e estereotomia das
superficies acobreadas evoca o mirmore das construgdes romanas.

Nesse sentido, o cenirio aproxima-se da arquitectura pela materialidade
e processos construtivos — utilizando materiais tendencialmente perenes,
responde-se a programas efémeros.

Ao projectar o texto de Jean Racine na contemporaneidade, o cendrio
ganha uma dimensio intemporal e sublinha a eternidade dos temas retratados
e, se & verdade que os problemas abordados — o amor e o poder — sdo
eternos e actuais, € a forma de os apresentar, no contexto e no lugar das
vivéncias, que oferece um olhar contemporineo do verso clissico de Racine.
Nesse sentido, o cendrio nio situa a peca num lugar ou tempo definido,
mas no lugar das emogdes. Segundo o encenador, trata-se mais “de um
universo pessoal e nio de uma abordagem histérica™, contribuindo, deste
modo, para projectar Racine na eternidade que lhe é atribuida.

! Carlos Pimenta citado por Susana Ribeiro Martins in O conflito ancestral entre razio e

coracao, segundo Racine, A Capital, 22 de Abril 2005, p.52.
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Bérénice de Racine

Cristina Marinho
Universidade do Porto

[t je serais a vous, si [raimais comme tne duire.»
Tite et Bérénice
Corneille !

A critica teatral?, que considerou a encenacio de Bérénice de Racine,
oferecida por Carlos Pimenta ao Teatro Nacional de D.Maria 11 em Abril de
2005, organiza-se sobre trés oposicoes fundamentais que a felicidade do
tragediografo francés e dos artistas portugueses aqui resolveria: primeiro, o
afastamento historico de precisamente (rezentos e trinta e cinco anos da ja
por si pretérita tragédia, na aristocritica condicdao do seu subgénero, entre
as estreias aos olhos do mais magnifico monarca da Europa de Seiscentos e
do piblico que Almeida Garrett tentaria polir ainda hoje, nesta mesma casa

! CORNEILLE Pierre, Tite et Bérénice, RACINE Jean , Bérénice, Paris, La Petite Vermillon,

Ed. De la Table Ronde, 1998, Acte V, scéne V, p.222:

o ) Bérénice

La raison me la fail, malgré vous, malgré moi,

Si je vous en croyais, si je voulais m en croire,

Nous pourrions vivre beureux. mais avec noins de gloire.

Epousez Domitie, il ne m importe plus

Qui vous enrichissiez d un si noble refis.

C’est a force d amour que je m arrache au vdtre,

El je serais d vous, si j aimais comme une auire.

Adieu, Seignewr, je pars.

C.ode
2 As fotografias incluidas sio da autoria de Jodo Tuna e foram gentilmente cedidas por ele

e pelo Teatro Nacional Sio Jodo.
Agradecemos, ainda, a Dr* Paula Braga, responsdvel pelo departamento de documenta-
cio do Teatro Nacional de Sdo Jodo, o dossier completo de critica ao especticulo que
ora referimos. Aqui se contempla criticas diversas, publicadas em A Capital, O Indepen-
dente, Expresso, Piiblico, Didrio de Noticias, Correio da Manhd, Visdo, Noticias da Manhd
e Magazine Artes, Jornal de Noticias, Jornal de Letras, O Primeiro de Janeiro, Didrio do
Minho, O Comércio do Porto.



i

128 ‘ Cristina Marinho

que fundou; em segundo lugar, a dupla distincia do alexandrino francés e
raciniano, culturalmente de dificil traducio quase nunca ousada entre nos ,
principio de artificialismo desafiante de um auténtico didlogo apaixonado;
finalmente, a natureza inconcilidvel do poder e do amor, multiplicada noutras
antiteses equivalentes, como Roma e casamento, habituais, como razdo e
cora¢io, sublinhada até i exaustdo da parifrase. O proprio Jean Racine,
do podio etéreo da sua consagracio, garante o bom senso universal do
aplauso, tradutor, encenador, cenografo, actores acrescem-lhe virtuosismo:
a audicia de Vasco Graca Moura sobre a irredutivel musica deste verso,
espécie de corpo a corpo entre poetas; o rigor de um encenador formado
nos grandes momentos da Comédie Frangaise, inclusivé na competéncia
magistral de um Jean-Marie Villégier sobre o clissico; a preciosidade de
um irrecusavel Joio Mendes Ribeiro, no jogo e no fogo entre concreto
e abstracto, individual e universal; enfim, o brilho centripetro, que o
dramaturgo escolheu e extremou esmeradamente, de uma afinal Berenice
Batarda, impressionante na sua dignidade descalca.

Nem por isso falaram menos a rigidez cadavérica, mais do que deli-
berada , de um Jodo Grosso, ardendo no s6 aparente paradoxo de vulcao
insuperado, a maturidade senhoril de Teresa Sobral, aqui e ali injusticada na
sdbia elegincia da secundaridade, um Antiochus, feio cisne que nenhuma
metamorfose fard ser amado, tdo delicadamente imovel, quanto constante
e leal. Afinal | dessa discricio construida a trés emana o destaque assim
consentido de Beatrice cantando o seu proprio lirismo, nos limites da corda
retesada. Em sintese, a concentracio moduladamente estitica desta pequena
humanidade prisioneira do inferno que os outros sao, chama também da
paixdo, investe um todo sartreano que o punk chic, sobretudo feminino,
sublinha no charme a Galliano habitando velhas deusas e imperatrizes
impossiveis, irrepreensivelmente belas, algo destruidas. Com efeito, a
superficie sempre havera Roma nas prioridades patrimoniais de enlaces e
desenlaces, sempre se hd-de surpreender na desgraca inelutivel de todos
os dias a tragédia incontida no rigor de uma lei das trés unidades, nunca
a primeira vista falario em verso entre si os amantes, muito menos os
pobres amores quotidianos que nas suas miscaras procuram a grandeza
que sabem nao ser sua, desastrados no corpete demasiadamente belo para
si de uma métrica estrangeirada, amoroso territdrio nunca portugués de
liberdade que Alexandre O Neill? saudou na sua despedida a Nora Mitrani,
um outro império afastando-a de si para sempre.

* O°NEILL Alexandre, Poesias Completas 1951- 1983, Lisboa, Imprensa Nacional, 1984, «Um
adeus portugués., p.64:
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Quando, em 1670, a 21 de Novembro, Jean Racine despertava a
lembranca de Marie de Mancini em Luis, o rei casado entregando-a ao
futuro marido no absurdo do maior poder que nada pode, Corneille
prepararia Tite et Bérénice, comédia herdica' estreada exactamente sete
dias depois, a primeira inspirada na tradicio de Sueténio, tonica sobre

(..
Nio podias ficar presa comigo
d pequena dor que cada um de nés
traz docemente pela mao
a esta pequena dor 4 portuguesa
tdo mansa quase vegetal
C...)
Nio tu és da cidade aventureira
da cidade onde o amor encontra as suas ruas
e o cemitério ardente
da sua morte
Coodm
Corneille inaugura esta denominacio com Dom Sanche d Aragon, em 1650, e justifica-a
no seu «Discours de ["utilité et des parties du poeme dramatique ( 1660), vide CORNEILLE

4



130 | Cristina Marinho

a inexorabilidade do que s6 falta ser dito, a segunda bebida em Cassio,
habil nas possibilidades, tio ao gosto corneilliano, de personagens em
rede dindmica. Motivadamente lidas em relagio, a que a divergéncia das
fontes®, de resto muito imaginadas, s acresce riqueza de nuances, Bérénice
toma a dianteira voz de demarcaciio inovadora, entre varios aspectos, no
primado da verosimilhanca, ainda no despojamento da acgdo tragica até
ao ponto de a tragédia poder ser recusada enquanto tal, 4 vista de quem
reputadamente a teorizara com final feliz. Na verdade, ambas se erigem em
debate metadramdtico no didlogo entre o Barroco que o velho dramaturgo
transporta e uma estética que a Academia Francesa procura estabilizar
no rosto e cuja turbuléncia orginica o jovem tragediografo vai pensando
para a ilustrar; especificamente, se Corneille parece neutralizar a paixdo
na gléria, remetendo-a para uma semidignidade adocicada e anodina da
comédia, de muito fazendo, assim, nada, bagatela circunstanciada no heréico,
Racine parece provocar na razdo inversa de do nada fazer tudo®. O amor,

Pierre, Oeuvres Complétes, ed. de Georges Couton, Paris, Gallimard, Bibliothéque de la
Pléiade, tome 111, 1987, p.124:
«(...) Bien qu’il y ait de grands intéréts d Etat dans un poéme, et que le soin qu'une
personne royale doit avoir de sa gloire fasse taire sa passion, comme en Don San-
che s7il ne s’y rencontre point de peril de vie, de pertes d Etats, ou de bannisse-
ment, je ne pense pas qu’il ait droit de prendre un nom plus relevé que celui de
comédie; (...
Note-se a tradicdo antiga e seiscentista do assunto: Scudéry oferece, em 1642, Les Fem-
mes Ilustres ou les Harangues héroigues, Le Moyne propde, entre 1640-1643, famosas Les
Peintures Morales, Magnon, em 1660, cria Tite explorando o travestissement, recurso dra-
matico ndo raro 40 tempo.
Ainda, a divergéncia de fontes historico-literdrias convida a interpretagdes particulares: a
de Corneille, 4 partida menos edificante quanto a Berenice, apologética de Tito, na capa-
cidade de se superar a si proprio, aquele que despede a impossivel rainha que regressari;
a de Racine, objecto central deste estudo, organiza-se no abstracto a partir de Sueténio,
privilegiando uma transcendéncia inelutdvel sobre as personagens que tém de admitir
reciprocamente a tragédia, na suspensio dilatada que parece ndo a querer cumprir. De
Suetdnio, Jean Racine silenciard a juventude cruel e dissoluta de Tito, a que Berenice nio
podia ser alheia; activaremos este siléncio mais adiante.
Em Corneille Le sens d une dramaturgie, Paris, Sedes, 2001, Georges Forestier procede,
em Epilogue Ou Finit Bérénice commence Tite et Bérénice ou De La Comédie Heroique»,
pp-103-117, ao estudo comparado das duas composigoes.
RACINE Jean, Bérénice, ed. citée, « Préfacer, p.29:
«(...) Cette action est trés fameuse dans I"histoire; et je 1"ai trouvée trés propre pour le
théatre, par la violence des passions qu'elle y pouvait exciter. ( ) En effet, nous n*avons
rien de plus touchant dans tous les poétes que la séparation d"Enée et de Didon, dans
Virgile ( )».
As paginas 30 e 31 deste preficio afiguram-se também eloquentes, sendo de notar tam-
bém o argumento recorrente dos criadores em conflito com os tedricos, desenvolvido nas
paginas 32 e 33:

e
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tdo humanamente despromovido no quasi divino da magnanimidade dos
Homens’, comica grinalda derradeira, como que assalta, incontrolavel, o
territbrio nobre a que ndo poderia aspirar, a tragédia, afinal da estatura
desses pares miticos como Eneias e Dido, digna da «ristesse majestueuse
da amante partindo, tristes os tristes tdo fora de esperar bem. Insolente, o
tragedidgrafo em ascensdo atira o argumento da simplicidade de Horacio, de
Sofocles, Menandro, superioridade de Plauto sobre Teréncio, na indistingio
desafiante das composicoes tragica e comica para o critério axial dos seus
fundamentos, i cara do instalado tragedi6grafo da pompa e do sublime
que infinitos pormenores pulverizariam. Ndo satisfeito, atingird os altivos
autores que nenhuma posteridade ha-de lembrar, ndo s6 o nada é tudo,
como o simples contém a imodesta e ironica afirmacio do génio capaz de
atrair com o essencial, reverso das peripécias generosas com que todo o
poeta mediano entretém plateias, sabedoria que o douto, afinal «homme
qui ne pense rien et ne sail méme pas consiruire ce qui’il pense», sempre
desconheceri ne tresleitura dos Antigos e na superficialidade erudita sobre
as obras superiores que esgotard no registo literal de preficios. Juvenil e
altiva, Bérénice apaixonard tanto mais na oscilacio sinfénica das frases
muito breves ou muito longas, do verso retalhado numa métrica prosaica-
mente tratada, adjuvada sugestivamente por um léxico inesperado de tio
simples, a poesia aproximando a conversacio e vice-versa, coloquio de
amantes realizando este oximoro na tonalidade elegiaca que domestica o
espectador na emocao®. Astro em poténcia, Racine mergulha o imperador
nas ldgrimas, ambiguas e raras, que as bienséances mal consentem,
liberta a tragédia de uma aprioristica ac¢io moral, aprofundando-se numa
moralidade que pode bem constituir uma insuspeitada interpelagcio activa
aos moralistas do seu tempo®. Tratar-se-ia de inverter a ja por si inversio

«(...) La principale regle est de plaire et de toucher, toutes les autres ne sont faites que

pour parvenir i cette premiére. Mais toutes ces régles sont d un long détail, dont je ne

leur conseille pas de s”embarrasser: ils ont des occupations plus importantes. (...) Et que

répondrais-je 4 un homme qui ne pense rien et qui ne sait pas méme construire ce qu’il

pense ? (L.)»

Vide FUMAROLI Marc, Héros et orateurs, Paris, Droz, 1996, sobretudo no capitulo intitu-

lado

«L"Héroisme cornélien et I"éthique de la magnanimité-, pp.323-349.

Vide GARRETE Robert, La Phrase de Racine, Etude stylistique et stylométrigue, Toulouse,

Presses Universitaires du Mirail, 1995. Esta perspectiva € igualmente desenvolvida por

Gérald Antoine, em Vis @ vis ou le double regard, Paris, PUF, 1982, sobretudo pp.67-90.

? Partimos da edicio de referéncia Moralistes du XVile siécle De Pibrac @ Dufresny, Paris,
Robert Laffont, 1992, na considera¢do mais precisamente la rochefoucauldiana da mag-
nanimidade.

~1
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la rochefoucauldiana sobre os sentimentos humanos, em lance irénico
sobre uma recusa da aparéncia visando um penetrante conhecimento que
mais ndo seria, afinal, do que ainda aparéncia, nada menos perversa do
que a primeira, porque afectando desassombro filoséfico. Desmistica-se,
deste modo, a virtude no disfarce do vicio _ « Nos vertus ne sont le plus
souvent que des vices déguisés.»_ , considera-se que « La magnanimité
méprise tout pour avoir tout.»; Racine poderd bem sugerir que a propria
magnanimidade encobre a fraqueza imensa de cada um ndo aceitar ver e
assumir a pequenez das minudsculas paixdes do Homem, sendo a coroa da
gloria, mais ou menos desejada, mas se anunciada, definitiva debilidade!?
que as palavras s6 denunciam. La Rochefoucauld organiza-se em torno
da consciéncia de um amor proprio tirdnico a partir do qual qualquer
grandeza se esboroa na habil projecciao do sujeito cheio de si, ainda assim
capaz de orientar o vicio na boa direc¢do: 4 magnanimidade, enquanto
bon sens de ["orgueils, inflectira o mauv sentimento do elogio proprio
na sua «voie la plus nobles!!. Contudo, também a hipocrisia estrutura a
reflexdo do moralista, lan¢ando fantasmas até a quase divindade da mais
rara elevacio, desumana ao ponto da sua quase perfeita aproximacio ndo
passar de extremada mentira. O avan¢o gradual do transbordante aforismo
233'% ou antiaforismo, exprimird medialmente um inesperado afastamento

0 1dem, ibidem, La Rochefoucauld, Réfléxions ou Sentences et Maximes Morales, vide 1 e
248. Esta inversdo € ainda desenvolvida do modo seguinte:

«Ce que nous prenons pour des vertus n’est souvent qu un assemblage de diverses actions
et de divers intéréts, que la fortune ou notre industrie savent arranger; et ce n'est pas
toujours par valeur et par chasteté que les hommes sont vaillants, et que les femmes sont
chastes.»

Idem, ibidem, p. 160, 285, no mesmo capitulo referente a La Rochefoucauld:

«La magnanimité est assez définie par son nom; néanmoins on pourrait dire que c’est le
bon sens de "orgueil, et la voie la plus neble pour recevoir des louanges.»

Idem, ibidem, ainda no capitulo dedicado a La Riochefoucauld, p. 155, numa das mais
longas mdximas do autor em que a exposicio relativa dos diferentes modos de hipocri-
sia humana, também de modo algo graduado, desde a autoreferencialidade do enamora-
mento, até i desprezivel vaidade da tristeza, passando pelas curiosas consideracdes sobre
a gloria:

«(...) 1l y a une autre hypocrisie qui n est pas si innocente, parce quelle impose a tout
le monde: c’est [affliction de certaines personnes qui aspirent a la gloire d une belle et
immortelle douleur. Aprés que le temps qui consume tout a fait cesser celle qu”ells avaient
en effet, ells ne laissent pas d opinidtrer leurs pleurs, leurs plaints, et leurs soupirs; ells
prennent un personage lugubre, et travaillent 4 persuader par toutes leurs actions que leur
déplaisir ne finira qu”avec leur vie. Cette triste et fatigante vanité se trouve d ordinaire
dans les femmes ambitieuses. Comme leur sexe leur ferme tous les chemins qui ménent

a la gloire, elles s™efforcent de se rendre célébres par la montre d une inconsolable afflic-
tion. (...
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do feminino e da gléria, depois de se evidenciar o egoismo da perda no
amor, antes de se rematar na insignificincia mixima da autocomplacéncia
nas lagrimas que se justificam na mera vergonha de nao chorar, pormenor
na ja de si mesquinhez do teatro do mundo. Este plano pode bem esbocar
uma Bérénice muito pouco inocente na irradiacio mundana, oficial, do
logro sobre a sua propria infelicidade que a afasta do esplendor real,
envolvendo-a numa falsa gloria, sucessora da dignidade solene da dor,
sobretudo do seu especticulo circunscrito as leis da composicdo trigica.
Ora, a invencdo tictica de uma majestade funesta trairia a cupidez politica
de uma apaixonada tipica do figurino la rochefoucauldiano.

Neste sentido, a andlise das ocorréncias do lexema «gloire» vdo suscitando
subtilmente este debate, seja pela ruptura em relacio a uma expectativa
de anteposicdo verbal, isto &, trata-se de ceder a gloria, o que resulta
desconcertante, seja pela sua assun¢ao propria no balanco consciente de
um percurso verdadeiramente magnanimo ? e, assim, silencioso, discricao
esfingica sobre um fogo constante a todo o momento ateado e extinto pela
condenacdo ao especticulo santificante da mais amada por si, fervorosa
até ao sangue do outro em que ele proprio, superado ou acorrentado, se
encontra, aparentemente sublime e infeliz.

A concentracdo singularizante em Bérénice, na programitica posi¢do
do titulo, em que o ausente significa duplamente na subtracio ao casal
paradigmatico, Tristdo e Isolda, Pedro e Inés, parece oferecer a evidéncia
da andlise o ponto de vista feminino desde o desregramento sensual da
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paixao até 4 muito oportuna magnanimidade num desenlace que mais do
que a confirmagdo masculina da convengio faz inexordvel. Ora, esta rainha
da Judeia, que o previsivel, cristalino e funesto oximoro ocidental acopularia
a um principe do Oriente, Antiochus, pinta o escarlate da alcova, onde se
unifica toda esta acc¢ao, tdo sensivelmente, de um jovem principe, travesso
e imaturo, desde ha cinco anos intensos até 4 exclusividade de todo o
minuto do dia no encontro de um simples olhar em que incessantemente
Bérénice precisa de se confirmar, Sueténio sugerindo ao didlogo, nos
multiplos siléncios do texto, a mulher experimentada que iniciou Titus e
que Titus iniciou noutros horizontes, a encerrar na volGpia, até no ouro
da memoria, mais encontrada para ter sido do que para ser. A morte
de Vespasiano, o pai, assinalard a maioridade de Tito, irreprimivel neto
de Nero, e outro fantasma se erige na leitura, assumindo na hora certa
a adequada exigéncia para que foi criado, consequente afastamento do
corpo e da palavra® dupla eloquéncia eficaz, fria, secular, preteridas as
verdes excentricidades que o privilégio consente e cultiva. Mas Bérénice
rompe a linearidade da histéria que o costume poderoso escreve e nesta
sua cisdo da conformada condicdo da amante, que o amador de outrora
amava para afinal abandonar, residird o eixo e energia da accdo trigica,
superado o ainda esquema dialéctico do dilema, mais fundamente ambiva-
lentes, extravasando a ordem da vida que disciplina em César o que & de
César e ndo permitird ao ex-aprendiz do poder a vertigem no prazer ora
racionalmente descrita, assim distanciada, garantia de sensatez imperial :

Ao

13 RACINE Jean, Bérénice, ed. cit. Acte II, scéne II, p.62:
o ) Titus
Vingt fois, depuis buit jours,
Jai voulu devant elle en ouvrir le discours;
El, dés le premier moment, ma langue embarrassée
Dans ma bouche vingt fois a demeurée glacée.
)
Enfin, j ai ce matin rappelé ma constance:
Il faut la voir, Paulin, et rompre le silence.
&)
Demain Rome avec lui verra partir la reine.
Elle en sera bientGt instruite par ma voix;
Et je vais lui pavler pour la derniére fois.»
Aos meus actuais alunos de Literatura Francesa Clissica, especialmente a Alexandre Mari-
nho, agradeco a oportunidade viva de ensaio de alguns destes argumentos, como a suges-

tdo fina, por parte de Alexandre, dos paradigmas distintos ou combinados das epifanias
do corpo e da palavra.
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Ma jeunesse, nourrie d la cour de Néron,

S egarait, cher Paulin, par ["exemple abusée,

Et suivait du plaisiv la pente trop aisée.

Béreénice me plut. Que ne fait point un coeur

Pour plaire d ce qu il aime et gagner son vaingueur? »*

Mais seduzido do que apaixonado, Titus reconhece na amante exigen-
tissima «beauté», ainda a «gloire» e «vertu», trilogia um tanto esvaziada no
champanhe do deslumbramento, em cada dia dos cinco anos experimentando
o primeiro, intensidade que o segundo fundador do dever desfari com
uma tensdo mais encenada do que vivida, ndo tanto por ser falsa, mas
por nido agir com a efectividade da ldmina da verdade, desumana de tio
integra, clara que é originaria, quase fisiologicamente, em Titus a vocacio
poderosa do trono que serd seu. A contiguidade rimatica de «ardeur com
«froideur» ditard, entdo, o matiz de evolugdo da tragédia no silenciamento
deliberado, tanto mais axial, de Titus, ritmado pendularmente entre a
retencdo da palavra e a cirurgia do alexandrino retalhado a duas vozes na
ambivaléncia do cdlculo e da emoc¢io assimétrica; a mensagem diferida e
delegada acentuard o choque da mulher cuja revolta transtorna o verso
na torrente do argumento que se eshoroa na interjei¢do, por sua vezes
estilhacada no grito.

Julia Gros de Gasquet, na sua obra En disant "alexandrin L acteur
tragique et son art, XVIle-XXe siécle’®, defende a ideia de que Jean Racine
foi um reformador da declamacio tragica entre os anos de 1668 e 1670,
a partir da entoac¢do e do ritmo, destacando a dimensdo de oralidade do
verso, aspecto bem expresso no seu trabalho de escrita e de pontuacio

Y% 1dem, ibidem, Acte 11, scéne I, p.63, fala de Titus. Nos mesmos Acto e Cena, Titus, no
didlogo com Paulin, notara igualmente a facilidade sensual, sobretudo, desta dependén-
cia:

W) Paulin
Cet amour est ardent, il le faut confesser.
Titus

Plus ardent mille fois que tu ne peux penser,

Paulin. Je me suis fait un plaisir nécessaire

De la voir chaque jour, de I"aimer, de lui plaire.

Jrai fait plus. (.0

5 DE GASQUET Julia Gros, En disant [ alexandrin L acteur tragique et son art, Paris, Honoré

Champion, 2006, p.47. Aqui se parte da nog¢io, estabelecida no Dictionnaire Universel de
Furetiére, da pontua¢io respondendo a necessidade de respirar. Dai o qualificativo de
«pneumatique» que acompanha a «ponctuations. A base de investigacio incide nas edicoes
recentes de Racine -qui proposent un état restauré de la ponctuation originelles compa-
radas com precisamente essas antigas.
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do alexandrino. Com efeito, no século XVII o editor pontuava um texto de
acordo com normas bem diversas das que o autor aplicaria 4 sua criagdao
e os séculos XIX e XX vém a adoptar uma pontuac¢do analitica, resultante
de um prisma racional da sintaxe. Pelo contririo, os sinais seiscentistas
informam-nos sobre 0 modo epocal de dizer o texto, esfera raciniana muito
particular, pois o dramaturgo dirigia os seus actores para quem escrevia
concretamente os papéis. A consideracio da modalidade e extensao das
frases, da pontuacdo para além da cesura e da rima, da desconstru¢ao
gramatical esclarece a ténica sobre os afectos das personagens ditos
em frases gradualmente encurtadas ao longo da carreira de um Racine
que vai aligeirando a métrica, trabalhando os proprios limites do verso
que transgride para se tonificar no ritmo e na mais pura expressividade.
Cada vez mais voz e entoacdo do actor devem permitir a resolucdo de
uma estrutura gramatical implicita, investindo na diferenciacdo exigida
ao intérprete que se recria, concentrado na emocio, fora dos esquemas
tradicionais. Na tensdo entre os sentidos das palavras escritas e a maneira
de respirar dizendo-as esbocard o contorno das personagens numa curva
que distinguira a palavra de cena da palavra quotidiana’®,

O incéndio sentimental de Bérénice, manipuladora'’, que atira 4 cara
de Titus a obsessdo do seu proprio fervor, ndo eliminard a subtileza,
propriamente o ardil, do seu direito a voz e ao reconhecimento, ao
seu interesse sobre o império, meméria da dominagio romana sobre
o seu povo subjugado: os fantasmas de uma separacdo prévia, que a
historiografia regista, insinuando o déja vu outrora nio trigico, energia
da sua actual esperanca, mas trauma despertado na violéncia, de um
rival, suscitado na funcionalidade do ciume, desesperado recurso,
capaz de a entronizar como Roma ndo quer, culminam no quasi sincero

16 1dem, ibidem, « Incarner le vers-, «lII. Racine et la déclaation tragique: I"évolution du
rythme et de Iintonation du vers,, pp.47-74.
7 RACINE Jean, op. cit., Acte 11, scéne IV, pp.66-67 e p.69:
«...) Bérénice
9
Est-il juste, Seigneur, que seule en ce moment
Je demeure sans voix et sans ressentiment!
G
Bérénice
€.
Vous devez d’autres soins a Rome, 4 votre gloire:
De mon propre intérét je n ose vous parler.
(...

Que ton amour n'elt rien 4 donner gue ton dmel-
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despojamento de almas gémeas cujo reino ndo é Roma e nio é deste
mundo. Mais saturado do que devastado, Titus delega em Antiochus,
ainda na imaturidade de que se despede para sempre, ja na metodica
frieza imperial, ndo a mera palavra desapaixonada do fim que o siléncio
melhor ndo pode dizer, mas a ordem de partida para o exilio, radicalizagio
univoca da privacdo do corpo e da palavra, sintetizada no mutismo do
olhar cuja metafisica de linguagem amorosa muito significa na época.
Politico, Titus aproxima Antiochus para lhe explicitar a gratidao militar
de guerreiros, par a par, a intimidade triangular, perturbante identificacio
de amante, _ « Vous ne faites qu un coeur et qu une ime avec nous»
¥ _ no sentido de o usar, fingindo a emocido que deveras sente, Titus
sublinhando o seu proprio exilio. Antiochus ndo aceitard nem a missio,
nem o aproveitamento dos despojos, prefere a sublime perda de a ver
feliz, depois infeliz, e a decisdo inicial da partida indivual, ( outra)
cisdo libertadora de uma geometria que o paralizava para a contorsio
na dor, como para o arrojo na conquista, longo tempo mais esvaziado
de si proprio do que magninimo, como ascensionalmente pode agora
parecer. Ele ndo pode fugir 4 palavra que Bérénice, incontorniavel no
despeito, imprevisivel na vinganca, exige e provoca, compadecido na
mentira que ela deseja para se salvar _ «Hélas! Pour me tromper je fais
ce que je puis.» _, como, de certo modo, Titus ndo o podera finalmente,
pressionado por Phénice representando-lhe o choro da princesa de quem
nio se desembaraca sem estridéncia, certamente suplicando-lhe a palavra
para urdir 2 mesma teia antiga da seducdo, vigiado por Paulin que lhe
salvaguarda «gloire et I'honneur de I'Etat:* como ninguém melhor do
que o proprio Titus o saberd fazer. A organizagdo discursiva de Titus a
nu, na aparente perplexidade do seu soliléquio, obviamente supera a
inclinacdo amorosa, que ainda diz temer..., na honra cujo reconhecimento
solicita 2 amante pela racionalidade, convidando-a 4 mesma gloria

8 Idem, ibidem, Acte 111, scéne I, p.74.

% 1dem, ibidem, Acte III, scéne III, p-86. Esta fala de Antiochus, caracterizando o sentimento
de Titus a Bérénice, deve ser confrontada com a fala de Antiochus na cena seguinte do
mesmo acto, p.89.

()

Tout ce que dans un coeur sensible et généreux

L amour au désespoir peut rassembler d affreux,

Je I'ai vu dans le sien. 1l pleure, il vous adore. »

ik

« Que pour la consoler je le faisais paraitre

Amoureux et constant plus qu’il ne Iest peut-étre.»
20 Tdem, ibidem, Acte TV, scéne IV, p.93.
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invertida, isto &, ao seu adorno da infelicidade numa existéncia de que
se ndo foi senhor® ou de que se foi tdo interesseiramente ao ponto de
renunciar 4 propria vida, preco a pagar: Bérénice apela aos sentidos
que concentra na sua boca, templo dos beijos, contrastada no «adieu»
cadaveroso que impressionaria, renunciando, ainda antes de ceder a
gloria, a propria legitimidade do casamento _ « Je ne vous parle point
d heureux hyménée: » 2_ no interior da qual ela lembrava o dever com
que pretendia, segura da sedugdo, consubstanciar-se. Titus proclama
frémito, choro, suspiro, raciocinando limpidamente sobre as exigéncias
do império, quase desconcertando no exemplo que se autopromove para
a posteridade e, assim, merecendo o insulto de «barbare» que a escrava,
despertada a revolta antiquissima, lanca ao dominador romano antes de
se suicidar, mais precisamente dizendo-o, para ndo o fazer, enquanto
Titus se deixa aclamar pelo povo e pelo senado, ébrio de desgosto e de
aplauso. Paulin dirige-o, desvalorizando a tragédia, como ele dirige e
dirigiu Antiochus para que este, consciente da sua fraqueza®, a consuma,
agora a seus proprios olhos reanimados pela aclamacdo popular e pela
iminéncia do desenlace, primeiro dia da gléria. Bérénice denuncia a
tensdo da sua fraca identidade, apaixonado e so ?, que Titus s6 pode
confirmar, mais cidadio do que imperador, procurando conhecer-se no
amor que se lhe ofereceu para tudo perder :

)

Ne vous attendez point que las de tant d alarmes,
Par un beureux bymen je tarisse vos larmes.

En quelque extrémité que vous m” ayez réduit,
Ma gloire inexorable a toute beure me suil ;

4 Refiro-me as ocorréncias constantes de «gloires neste inelutavel didlogo entre Titus e Béré-
nice, Acte 1V, scéne V, pp..95-96.
2 Idem, ibidem, Acte 1V, scéne IV, p.99. Esse trabalho da legitimacdo que Bérénice fizera
estd patente nos versos 1049-1050 do Acte 1V, scéne V, p.95:
« Titus
o)
Rappelez bien plutét ce coeur qui tant de fois
Ma fait de mon devoir reconnaitre la voix.
@
2 Idem, ibidem, Acte V, scéne IX, p.107:
o) Antiochus
Malheureux que je suis! Avec quelle chaleur
Jrai travaillé sans cesse 4 mon propre malheur!
(v
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Titus, implacdvel na sua aparente fraqueza, investe Antiochus da respon-
sabilidade de ser juiz, porque o sabe fraco, diluido no tridngulo, sabé-lo-a
s6 agora rival, tanto mais débil na competicio com um quase deus, como
na imobilidade que um bom combate por Bérénice teria engrandecido,
desejavelmente na possibilidade de seduzir, desperdicada para sempre. A
princesa da Judeia parece enfrentar, na despedida urgente, a lucidez do
espelho, no qual descreve, a frio, o irreprimivel conhecimento dos seus
proprios contornos, afinal meretriz de um grande amor, constituindo-se,
assim, na honra auténtica da sua verdade verdadeira, a (inica, merecida
juiza. Nao fosse proclamar o exemplo universal da sua grandeza® ,ainda
dentro do tridngulo que se parte em trés, no Gltimo segundo € a destronada
princesa incapaz de se enfrentar degradada desde o primeiro instante que
aquela cimara concentrada de abracos acolheu, assim denunciando a sua
vulgaridade humanissima na ficcio em que Racine parece desconstruir as
sentencas dos moralistas: gloria, quando se falhou a felicidade; virtude,
quando se perdeu o amor; magnanimidade, quando ndo se teve a sabe-
doria da fraqueza, maximas douradoras de uma miséria imensa que s6 se
tolera na reflexdo das pequenas misérias, disfarcada a outra, insuportavel,
depois do estonteante baile, depois da corte apolinea, na divindade que
profundamente, outras sombras , ndo se queria. Beatriz Batarda realizou
uma gléria desejavelmente pouco convincente, Jodo Grosso mostrou uma
emocdo que quase comprometia o gelo incontorndvel, tridngulos e circulos
concéntricos abstraiam, no fogo e no céu da alcova e do universo, a
Humanidade, do modo instivel que o génio sabe, inseguro e brilhante.

Racine vai despindo as palavras, divertido e grave sobre a linguagem
que mais esconde e engana do que diz, interroga nos géneros o mundo
que, demiurgo, recria na livre conven¢io em que se fundem alexandrino
e grito, musica primitiva® do verso que o cilculo cobre e a intensidade

“ Idem, ibidem, Acte V, scéne VII, p.116. Na pigina seguinte, Titus refere igualmente o
suicidio, mas dizé-lo diminui a sua eficicia, tratando-se mais de especticulo dentro do
especticulo.

2 1dem, ibidem, Acte V, scéne VII, p.121, palavras finais de Bérénice:

o...)

Adieu: servons tous trois d’exemple a I"univers

De ["amour la plus tendre et la plus malheureuse

Dont il puisse garder I"histoire douloureuse.
G

% Registo o que de essencial Roland Barthes nota, na sua visionaria obra Sur Racine, Paris,
Seuil, pp.130- 131, a proposito da musicalidade do alexandrino, da natural distincia em
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descobre, nos limites da regra que transgride para melhor a abracar.
Berenice miracula a armadilha da métrica no seu instinto perturbador,
Beatriz Batarda foi eterna francesa de todo o mundo.

relacdo ao dito naturel, paradigma que brilhantemente, e nio sem polémica, Eugene
Green veio a desenvolver na sua obra, La parole barogue, Paris, Desclée de Brouwer,
2001. O hipérbato recorrente na tradugdo portuguesa de Bérénice parece sO 4 muito custo
produzir esse efeito de distdncia, quando ji obviamente ndo se procuraria uma suposta
naturalidade de uma conversa entre amantes.



Berenice. Meméria.
Carlos Pimenta

1. Quando em 1986 vi, pela primeira vez, Berenice, na encenagio de
Klaus-Michael Griiber para a Comédie Francaise, fiquei com a sensacido
de que a minha relagdo com esta tragédia raciniana ndo se tinha esgotado
na satisfacio do desejo que me tinha impelido a apanhar o Metro para
o Palais-Royal, motivado, sobretudo, pelo nome do encenador, mais do
que, confesso, pela grandeza da obra que me aparecia, 4 época, como
secunddria a possibilidade de poder estar no mesmo tempo e lugar de
nomes como 0s do proprio encenador, de Gilles Aillaud, de Richard
Fontana ou de Ludmila Mickael.

Se, tal como nos diz Barthes em A cdmara clara, para a leitura de
uma fotografia concorrem o studium e o punctum, no caso do teatro, se o
especticulo o merecer, tenho idéntica aproximagido e deixo-me guiar pela
proposta do ensaista francés. Na Berenice de Griiber, o meu studiim estava
naquilo que apreendia: o ponto de vista do encenador; o entendimento
da trama; o rigor das interpretacdes; a qualidade do verso de Racine. No
entanto, o meu punctum situava-se fora da cena. Encontrei-o no foyer,
na reaccao do publico perante a ousadia do estatismo proposto pelo
encenador, na musica que sobrava das palavras sobre as quais o pano
ja se havia fechado, nas conversas que procuravam explicacdo para tdo
estranho objecto que se apresentava como intruso e provocador naquele
palco de todas as tradigcoes. Este foi o meu puncium, o qual me perseguiu
pelas ruas de Paris, no frio de Dezembro, nesses momentos em que a
necessidade de estendermos o tempo nos leva a adiar a descida 4 estacgio
de Metro mais proxima com receio de que o encontro com o real, embora
subterrineo, nos quebre o encantamento que permanece no ritmo dos
passos errantes que se harmonizam com o pensamento.

2. Anos passados, a memoria de Berenice, daquela Berenice, agitava-
me no que sabia — ou julgava saber — sobre Roma, Luis XIV, Tito, Racine,
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Griiber, o verso alexandrino, Mazarin ou Marie Mancini. O desejo de
também querer organizar um discurso sobre a obra tornava-se cada vez
mais premente. Com o passar do tempo e com o assumir da racionalizacio
que a distidncia vai impondo a prevaléncia das emocdes, Griiber comecava
a ficar para tris e via-o agora como interlocutor de conversas imaginadas
nas quais disputivamos uma visio do texto de Racine. Seria justo situar
a accio em Roma? Serd de Roma que fala Racine? E Luis XIV? E Marie
Mancini?

Foi desta disputa com um Griiber imaginado — no entanto real porque
habitante da meméria — que comecou a surgir a minha leitura de Berenice.
Com o correr do tempo acentuava contradicoes — desfazia o encantamento
— e sentia o direito de também querer mostrar-lhe a minha Berenice.

Para mim, neste debate algo solitirio que o artista faz consigo proprio,
Berenice ja nio era a Rainha da Palestina, nem Tito o futuro Imperador
de Roma. Embora Griiber continuasse a ter razdo em muitas coisas — no
estatismo da accdo, no sentido do trabalho elocutério, na musicalidade
que brotava das palavras — a minha Berenice ji era Marie Mancini e 0
meu Tifo teria que ser Luis XIV.

Caro Klaus-Michael Griiber, obrigado por tudo, mas... terminamos
aqui.

3. Definido o ponto de vista, essencial a qualquer projecto artistico
— embora a fruicdo estética continue a assumir-se como justificativa da
realizacdo de uma obra (Sim! A beleza ainda faz parte da arte) — sentia,
cada vez mais, a necessidade de partilhar as minhas preocupacoes, até
ai solitdrias.

Primeiro problema: o verso de Racine. Propus a Vasco Graca Moura
a traducio de Berenice. Aceite a ousadia da proposta, era imperativa
a manutenc¢io do verso alexandrino. Ainda bem! Primeiro consenso e
primeiro desafio.

A medida que as palavras de Racine me iam surgindo na caixa do
correio electronico, mais me aparecia o fantasma de Griiber, do qual ja
me havia despedido. A musicalidade encontrada por Vasco Graca Moura,
a beleza e elegdncia da palavra, era, tal como na feliz expressio do
encenador alemdo, «um sopro sobre uma feridas.

Encontradas as palavras que nos permitiriam escutar de uma forma
subliminal todo o canto do amor e do desespero, era necessirio descobrir
quem as poderia dizer e, mais importante, as pudesse fazer suas.

4. B. de Beatriz. Nao foi por acaso que utilizimos a letra B no cartaz.
Se nos parecia importante «colar as palavras na carne», também nos pareceu
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significativo que elas se confundissem no nome. Para mim, para o Vasco
Graga Moura e para o Luis Madureira — que «olava» as palavras uma a
uma num trabalho de enorme paciéncia — talvez tenha sido este o maior
desafio e, por conseguinte, o mais estimulante. Foi, apesar de tudo, um
trabalho que fizemos com alguma dacilidade». Tinhamos encontrado nos
corpos da Beatriz Batarda, do Jodo Grosso, do José Airosa, do Miguel
Loureiro, do José Neves, da Teresa Sobral e do Paule Lage, um terreno
arado que permitia a compreensio e a exposicdo de um texto para o
qual sdo exigidas bases técnicas muito solidas — sobretudo ao nivel da
elocucio — as quais, infelizmente, se vio perdendo na razdo directa da
cada vez menor apresentacio deste tipo de obras que sdo constitutivas da
base de qualquer edificio teatral — seja ele individual ou colectivo.
Nestes actores encontrimos nio s6 o corpo mas também um entusiasmo
que nos permitia enfrentar os obstidculos que nos surgiam e que eram,
fundamentalmente, determinados pelo verso alexandrino que nos impunha
regras e graus de exigéncia que tinhamos que superar. Mas serd possivel
contornar o verso? Racine sem o verso alexandrino serd ainda Racine?

5. Berenice, antes do palco. Um enunciado, um proposito, adivinhavel
nas palavras que procuram sintetizar (e, eventualmente, condicionar) a
leitura do espectador.

A majestosa tristeza, o conflito entre o dever e a paixiio, 0 amor sacri-
ficado i razdao de Estado: de que forma estas situagdes tocam oS Nossos
espiritos contemporineos?

O que Berenice nos dd, fundamentalmente, é a eterna histéria de um
amor infeliz, da separacio dos amantes, do destino insensivel, de um
sacrificio sublime no qual a grandeza nao serve de consolo aqueles que
0 aceitam.

A historia de Tito e Berenice &, também, um pouco a de Dido e Eneias,
de Tristdo e Isolda, de Rodrigo e Chimena.

O espectador contemporaneo ndo pode deixar de admirar o «exer-
cicior realizado por Racine: a simplicidade da acc¢ao, que vai quase até
ao despojamento e que faz de Berenice uma verdadeira «tragédia sobre
quase nadan,

Uma acgdo simples, sustentada na grandeza dos sentimentos, na
elegincia da expressdo, na violéncia das paixdes, na espera da palavra,
faz com que esta obra se apresente como uma inquietagdo surda, uma
tragédia de portas fechadas na qual correm lidgrimas € ndo sangue.

6. Berenice, em cena. Ndo posso, ndo consigo, falar do especticulo.
Ndo me é possivel dizer mais do que nele foi dito. Prefiro ndo ocupar
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um espago que entendo deixar ao critério da apreciacdo subjectiva. Nesta
atitude, eventualmente egoista, talvez pretenda fazer do interpretante uma
cobaia que me permita uma releitura dos conceitos proprios que foram
subjacentes 4 apresentacdo cénica de Berenice.

Um espectdculo € o resultado do trabalho de um determinado conjunto
de pessoas num tempo determinado. A nossa Berenice, na sua formalidade
e economia em termos cénicos, foi o resultado de inGmeras «experiéncias»
que, felizmente, tivemos tempo de realizar. Esse tempo, tdo necessirio a
criagdo artistica, foi-me entregue pelos actores que, através da extraordiniria
capacidade de resposta ao que era proposto, mo ofereciam como um
presente inesperado.

7. Acabado um especticulo, ele s6 fica na meméria que o tempo
permite. S6 a escrita e as ainda historicamente recentes possibilidades de
fixacdo do som ou da imagem, evitam o esbatimento dos seus tracos. No
entanto, apesar do seu cardcter efémero, ele consegue ganhar uma nova
vida. Contradiz-se, recicla-se, reinventa-se, comenta-se, relé-se e renasce.
Se nido fosse isso, ndo teria existido esta Berenice.

8. Memoria de Berenice.

Autor: Jean Racine

Tradugido: Vasco Graca Moura

Cendrio: Jodo Mendes Ribeiro

Musica: Mério Laginha

Figurinos: Anténio Lagarto

Video: Alexandre Azinheira

Desenho de Luz: Daniel Worm d’Assumpcio

Desenho de som: Hugo Reis

Voz e elocucido: Luis Madureira

Encenacdo: Carlos Pimenta

Com: Beatriz Batarda (Berenice), Jodo Grosso (Tito), José Airosa (Antioco), Teresa Sobral
(Fenicia), José Neves (Arsicio), Miguel Loureiro (Paulino), Paulo Lage (Rutilio).

Produgio: Teatro Nacional de D. Maria 11 (2005)






«0 Nome da Rosa» no Convento de Cristo

Carlos Carvalheiro
Grupo de Teatro Fatias do Céu, Tomar.

E apenas a tentar explici-la aos outros que compreendemos se a ideia
que temos na mente € justa ou, pelo menos, se podia ser formulada.
Umberto Eco

A Umberto Eco fascinava-o "a imagem de um monge envenenado
enquanto lia um livro na biblioteca". E assim nasce, em 1980, o seu primeiro
romance, O Nome da Rosa, que explora as diversidades, contradi¢coes
e complexidades do mundo medieval, mas também levanta questoes
relacionadas com a actualidade, e em tltima andlise, sobre o que é que
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constitui a cultura, a quem € transmitida, por quem e com que objectivos.
A biblioteca de uma grande abadia medieval é o centro de toda a trama,
construida de forma labirintica.

A Companhia de Teatro Fatias de Ci fascinava-a a ideia do Convento
de Cristo em Tomar transformado na “Abadia” de “O Nome da Rosa”.
Umberto Eco disse dele no romance seguinte, O Péndulo de Foucault,
que se imaginasse um castelo templirio, seria o de Tomar.

O Convento de Cristo de Tomar, consagrado Patriménio da Humanidade
pela Unesco, é um vastissimo complexo de edificios e claustros e nele
se resume a histéria da arquitectura em Portugal entre o séc. XII e séc.
XIX.

O Fatias de Cd no Convento de Cristo

A companhia de teatro Fatias de Ca tem olhado para o Convento de
Cristo como o seu espago teatral preferencial: porqué construir cendrios
se ji temos, ndo um, mas virios, e todos fabulosos? A convengdo teatral
do "aqui" e "agora" poderia ter mais eficicia se o "aqui" fosse o Convento
de Cristo. Contra-indicacdes havia uma a partida: o espago conventual
nio estd vocacionado para a exibi¢io de um produto que exige ser o
foco de uma plateia vasta. A lotacdo tem assim de ser limitada a cerca de
100 pessoas. Mas, 4 parte esta contra-indicacio -gravosa também porque
pequenas plateias implicam pequenas receitas de bilheteira-, convive-se
no Convento de Cristo com a dimensdo de um teatro-estidio mas com
cendrios sumptuosos.

A estrutura dramattirgica de "o Nome da Rosa"

"O Nome da Rosa", estreado em 2004 e que continua em carreira a0s
domingos, pelas 17h17, acontece nas diversas dependéncias de uma abadia.
Por isso se tornou 6bvio que o publico teria de se deslocar. A peca comega
com as exéquias de um monge que tinha morrido na noite anterior. O
pablico (e frade Guilherme de Baskerville) assiste assim ao cortejo dos
monges e depois é conduzido a uma sala onde Guilherme se encontra
com o Abade. Dai saem para a igreja ao encontro de Ubertino, outro
franciscano, e depois o beneditino Severino, o irmdo ervandrio, condu-los
ao refeitério — ja passa das horas de vésperas, € altura de todos jantarem.
E esta logica de movimentagdo mantém-se durante toda a pega.
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Uma das primeiras dificuldades que a adaptacio teatral da obra teve
de enfrentar foi o facto de a accdo se desenrolar durante sete dias, um dia
para cada morto. Fol por isso preciso contornar a questdo temporal com
as sucessivas interrupcoes da refeicio provocadas pelo aparecimento de
novo morto. Em resumo, o pablico e os monges voltam ao refeitério para
"continuarem" a sua refeicio depois das investidas ao scriptorium (2.2 parte),
a cozinha (3.* parte), a sala do capitulo (4.2 parte), a biblioteca (5.2 parte)
ou ao Finis Africae, o local secreto da biblioteca da Abadia, onde deflagra
o incéndio final (6.2 parte). Este "truque" permite que o especticulo, que
€ longo (cerca de 4h30), seja diversificado nos seus focos de interesse
e bem assim, como os momentos de refeicio tém alguma conotacio de
intervalo, permitir alguma retemperacdo da concentracdo requerida pelo
especticulo e credibilizar a passagem do tempo necessirio.

A introducdo da gastronomia no acto teatral tem vindo a ser utilizada
pelo Fatias de Cd nos seus especticulos duma forma persistente. Chegou-se
a conclusao que, dessa forma, é possivel desenvolver mais eficazmente um
mecanismo de sociabilizagio entre os espectadores e entre os espectadores
e os actores e, considerando que a ementa & escolhida de acordo com a
temdtica da peca, constitui-se como um importante factor de verosimilhanca
na convengao teatral de um outro "aqui" e "agora".

Foi também preciso encontrar os mecanismos de sobriedade na ence-
nacdo e na montagem técnica de forma a permitir que, meia hora depois
do especticulo, o Convento de Cristo nio denote a sua passagem e fique
preparado para, no dia seguinte, receber turistas.

Um exemplo pode ser referido com a solugdo encontrada para o incéndio
final que destréi a biblioteca. Posta fora de hipotese a utilizacdo de efeitos
pirotécnicos e a utilizacdo de efeitos luminosos ser de uma montagem
dificil e ser muito onerosa, chega-se a questio: como fazer um incéndio?
Pela inversiio, a légica ajuda-nos: o contririo de fogo é dgua. Se usarmos
agua para combater um incéndio, o fogo pode ficar nos bastidores.
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Cenografia na Mala Voadora

José Capela
Universidade de Coimbra
1de Junho de 2007

{...] antes de perguntar: como se relaciona a poesia com as relagoes produtivas
da época, gostaria de perguntar: como se situa nela? O objectivo imediato desta
questdo é determinar a fungdo que a obra assume nas relacdes de producdo da
escrita numa época. Por outras palavras, o seu objectivo é a técnica escrita da
obra. Designo o conceito de técnica como aquele que, nos produtos literdrios,
torna acessivel uma andlise imediata e materialista da sociedade.'

Este talvez seja um dos mais citados excertos da conferéncia Der Autor
als Produzent (O Autor enquanto Produtor) que Walter Benjamin proferiu
em Paris, supostamente em Abril de 1934, O excerto pode servir como
preAmbulo para esta apresentac¢io sobre a cenografia na mala voadora por
dois motivos.

Em primeiro lugar, porque na arte me interessam particularmente as
formas que sdo indissocidveis dos respectivos «modos de fazer- e que,
nessa medida, adquirem simultaneamente interesse processual e significado
politico. Em qualquer drea artistica valorizo sobretudo o enunciado que
define uma obra, pelo que prefiro as formas desafectadamente eficazes ao
virtuosismo estilistico dos autores, e a imediatez da execucdo ao estatuto
formal e material dos objectos. As estratégias que sdo, a0 mesmo tempo,
criativas e produtivas parecem-me mais pertinentes do que a qualidade das
formas por si mesma. Sobretudo agora, quando nada é mais banal do que
o desejo de estilo.

Em segundo lugar, este excerto de Benjamin pode servir também para
ilustrar aquilo que entendo ser transdisciplinaridade. Apesar de se referir
expressamente a literatura, noutros pontos do mesmo texto Benjamin
clarifica o seu ponto de vista invocando, por exemplo, o teatro épico de

! Walter BENJAMIN, ‘O Autor enquanto Produtor’, trad. Maria Luz Moita, em: Sobre Arte,

Técnica, Linguagem e Politica, Lisboa: Reldgio d’Agua, 1992, p. 139-140.
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Brecht ou modalidades de montagem utilizadas nas artes visuais. Nao estd
aqui em causa qualquer paralelismo de ordem meramente formal, nem se
deslocam matérias de umas disciplinas para outras com o fim de construir
metaforas — situacdes que, na verdade, servem de garantia 4 estabilidade das
fronteiras disciplinares. Pelo contririo, o tema equacionado por Benjamin, na
medida em que diz respeito 4 relacdo entre «manifestacdes formais», «modos
de fazer e wsignificacdo politicar €, em si mesmo, transdisciplinar.

mala voadora (i)

A mala voadora foi fundada pelo Jorge Andrade e por mim em 2002 e,
juntos, somos responsaveis pela direccdo artistica da companhia. Apresentamos
o primeiro espectaculo em 2003 e, até agora, produzimos oito espectaculos,
trés dos quais financiados pelo Ministério da Cultura.

No percurso artistico da mala voadora, julgo que se pode distinguir,
por um lado, uma fase inicial baseada em experiéncias de trabalho com
encenadores convidados e, por outro, a actividade que teve lugar dai em
diante. Quando trabalhimos com encenadores convidados, adoptimos
também um texto dramdtico — uma peca de teatro — como ponto de partida
para cada projecto. Depois abandondmos esse modelo metodologico e,
quer os pontos de partida para o processo criativo, quer os procedimentos
a cumprir para chegar ao especticulo, passaram ambos a constituir para
nos matéria privilegiada de especulagio.

Esta diferenca também se repercute de modo significativo na cenografia.
O facto de ndo ser o texto a base do processo criativo e de se experimentar
em cada projecto um «nodo de fazer teatro» permite que a relevincia da
cenografia varie bastante, desde a sua quase-ndo-necessidade, até a autonomia
que pode adquirir enquanto componente do especticulo.

Assim sendo, referir-me-ei sucessivamente a estas varias possibilidades,
correspondendo ao que julgo poderem ter sido trés das acepcdes de
cenografia que foram experimentadas na mala voadora:

— o cendrio como fundo e suporte da ac¢do

— 0 cendrio como dispositivo

— o cendrio auto-suficiente
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Trilogia Strindberg, Zoo Story, Nicardgua Prologue: cendrio como fundo e
suporte da accdo

Estreimo-nos no Ambito da programacio de Coimbra Capital Nacional
da Cultura 2003 com Credores, de August Strindberg, a primeira das trés
pecas do autor sueco (comummente focadas sobre o tema da manipulacao
discursiva da cogitacdo do outro) que resolvéramos juntar numa Trilogia
Strindberg. Convidimos Rogério de Carvalho para encenar Credores com
o objectivo de tomar a experiéncia com este encenador como ponto de
partida para o trabalho a desenvolver com as outras duas pecas — Paria e A
Mais Forte — ambas encenadas por Jorge Andrade. Os mesmos trés actores
que representaram o tridngulo amoroso e cruel de Credores voltaram ao
palco em novas combinacdes: os dois homens no didlogo-luta de Paria; s6
a mulher no solildbquio de A Mais Forte,

As trés pecas desta Trilogia Strindberg podem ser inscritas num periodo
dramatirgico do autor marcado pelo paradigma expressivo que designou como
a formula intima (um tema restrito, tratado em profundidade, com poucas
personagens mas com livre imaginacdo) e que se traduziu na realizacdo de
especticulos com elencos reduzidos, apresentados em salas pequenas e com
cendrios despojados. Dado que a Trilogia ia ser apresentada em itinerdncia,
em salas bastante diversas, optou-se por garantir a autonomia da cena — ou
seja, da drea que serviria de suporte ao desenvolvimento da accio das trés
pecas — relativamente ds dimensoes dessas salas e, nesse sentido, por definir
sobre o palco uma 4drea de forma quadrada (5.5 x 5.5 metros), ocupada por
um pano branco (uma espécie de «praticivelr) sobre e em volta da qual
foram dispostos alguns moveis. Com o intuito de conferir a esses maoveis
uma aparéncia cujo significado se sobrepusesse ao seu estilo, eles foram
integralmente recobertos — velados — por superficies semi-transparentes e
branqueadoras. Utilizou-se tecido, pelicula aderente e gaze. Em cada uma
das trés pecas, esses moveis, sempre 0os mesmos, foram dispostos de modo
variado: em Credores, foram dispersos dentro e fora do quadrado branco;
em Pdria, a peca-duelo, foram concentrados na metade direita do quadrado;
em A Mais Forte, foram empilhados fora do quadrado, sobre o qual restaram
apenas uma mesa e uma cadeira. Para as encenacdes de Jorge Andrade,
foram também acrescentados dois televisores ac cendrio.

A seguir, convidimos Jodo Mota para encenar The Zoo Story de Edward
Albee.

Para anunciar Zoo Story nas ruas, recorreu-se a colagem de cartazes.
Aproveitaram-se restos de stock de folhas de papel de embrulho, coloridas
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e de formatos variados, disponibilizados gratuitamente por uma empresa. A
cada folha, acrescentou-se apenas um rétulo auto-colante com a informacio
necessiria.

A ac¢do da pega tem lugar no Central Park, em Nova lorque, em torno
de um banco de jardim. Porque as personagens fazem repetida referéncia
a organizacdo territorial da cidade, mas sobretudo porque a peca tem como
tema as fronteiras dos territorios sociais em que as personagens se movenn,
resolvi enfatizar a «erritorialidade- do espaco, ndo s6 da sala, como do foyer. A
intervencdo cenografica nio visou portanto apenas o espago de representacio,
mas antes o espaco alargado do teatro. E interveio-se fundamentalmente no
chao (e na referéncia a algumas obras de Mel Bochner). Utilizou-se:

1. alcatifa negra colocada na periferia do sector da cena onde se desenrola

a acg¢do (no qual o soalho foi mantido aparente);

2. dois bancos de jardim, deslocados, do exterior do edificio da Comuna
onde habitualmente se encontram a disposicao do piblico, para a
cena,

3. fitas e algarismos brancos, colados ao pavimento, de modo a explicitar
varias medidas do foyer e do percurso de entrada do publico na sala
e, em continuidade, da cena e dos dois bancos que a ocupam;

4. um lustre.

Por fim, convididmos Miguel Loureiro para encenar o soliloquio A Noite
Mesmo Antes das Florestas, de Bernard-Marie Koltés. A aproximaciao ao
universo kolteseano extravasou o texto, e a sintese de textos progressivamente
produzida passou a designar-se Nicardgua Prologue, titulo do espectaculo.
Convididmos Miguel Loureiro porque ele ji participara — enquanto actor
- num especticulo concebido com base na mesma peca, encenado por
Alvaro Correia. Foi-lhe proposto, portanto, regressar ao texto de Koltes
desempenhando outra fungio.

Nicardgua Prologue foi concebido para ser levado 4 cena, no dmbito
da programacio do Citemor, na designada sala B: a ruina de um edificio
de dois pisos, do qual apenas restam as paredes exteriores, e cujo espaco
«<nterior foi pavimentado com betonilha. Dada a qualidade cénica da ruina,
auto-suficiente, a intervencdo cenogrifica limitou-se ao seguinte:

a) O local dos ensaios de mesa, em Lisboa, foi re-criado na cena. Uma

mesa e um candeeiro, semelhantes aos originais, foram adquiridos
e dispostos de modo a que um lugar da primeira fila da bancada
do publico (cujo perimetro foi assinalado com fita branca) pudesse
substituir uma cadeira.
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b) O pavimento foi limpo, tendo sido mantidas as plantas que brotaram
das suas fissuras (uma das plantas, acidentalmente destruida, foi
substituida por uma falsa).

¢) Virios dos moveis, ou partes de moéveis, que haviam sido depositados
no edificio foram reutilizados; procedeu-se apenas a ligeiras intervencgdes
de re-combina¢do de pecas.

d) Aquando da compra da mesa, em 2* mio, o vendedor disponibilizou
também, sem encargos acrescidos, as quatro cadeiras que lhe eram
correspondentes. Duas delas foram usadas enquanto estruturas de
apoio ao especticulo: uma cadeira foi fixa a parede de modo a que
0 seu assento proporcionasse uma prateleira; a outra, foram retiradas
as costas, sendo transformada numa pequena mesa.

e) Para a alimentacio, tanto dos virios aparelhos de projec¢do utilizados,
como das ldmpadas instaladas no interior das plantas, foi fixo ao
pavimento (utilizando fita adesiva transparente) um conjunto de fios
eléctricos, dispostos ramificada e ortogonalmente. Algumas das imagens
projectadas invocavam lugares da biografia de Koltes, captadas durante
uma semana de residéncia artistica em Paris. Entre essas imagens
incluiam-se, por exemplo, paredes do bairro de Barbés, a dgua de
alguns canais, a sepultura do escritor, destinos turisticos e cenas dos
proprios ensaios do especticulo em jardins da cidade.

Em Dezembro, o especticulo foi reposto em Lisboa, na Casa Os Dias
da Agua. Sem sala B — e sobretudo sem as plantas que em grande parte
organizavam o espago — optou-se por deslocar o cendrio como memoria, um
pouco 4 semelhanca do que antes tinha sucedido com a mesa de ensaios
e com os lugares mais habitados por Koltés em Paris. As plantas foram
substituidas por redomas, em detrimento da sua presenca fisica. Em vez de
se transportar o souvenir, invocou-se a ideia de souvenir.

mala voadora (l1)

Julgo que, nos processos que deram origem a estes trés especticulos,
a cenografia obedeceu a um protocolo amplamente instituido. Por um
lado, ela foi introduzida numa fase do processo criativo na qual a reflexdo
dramatiirgica e a encenacdo ja garantiam, por si mesmas, a coeréncia do
especticulo. Por outro, o cendrio cumpriu o seu habitual papel de «fundo»
ou «suporte» para a accdo dos actores, condicionador do espaco, e criador
de um determinado ambiente. Numa conjuntura deste tipo, a cenografia
encontra o seu equilibrio entre, por um lado, a sua condicao de dependéncia
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relativamente 4 dramaturgia e a encenacio e, por outro, a sua condicdo de
contributo plastico para o especticulo.

Depois de Os Justos de Albert Camus, ndo voltimos a adoptar uma peca
de teatro como ponto de partida. Em vez disso, temos vindo a operar num
territério que se encontra a montante do texto. Se, quando se parte de uma
peca, a dramaturgia tende a traduzir-se em matizes interpretativos e poéticos
desenvalvidos em torno desse texto (ou paralelamente a ele), temos ensaiado
antes a partir da diversidade das relacdes que podem ser estabelecidas entre,
por um lado, as temadticas que pretendemos transportar para a cena (entre
as mais genericamente ontoldgicas e as mais especificamente dirigidas ao
questionamento do «espectidculos contemporineo) e, por outro, o tipo de
procedimentos a adoptar com vista a4 definicio do especticulo. E assim
temos ensaiado, sobretudo, o modo como estes factores, no seu conjunto,
dido origem a conjunturas simultaneamente dramattrgicas e cénicas capazes,
diferentemente em cada especticulo, de potenciar a comunicacio perfor-
mativa. Julgamos que o teatro € aquilo que se for capaz de comunicar com
ele, e que a sua especificidade disciplinar e operativa é sobretudo um lugar
privilegiado de inven¢do. Em vez de procurarmos a variedade dentro de um
determinado «modo de fazer, temos como objectivo artistico experimentar
a diversidade do que podem ser «modos de fazer teatro.

Neste contexto, a cenografia tem adquirido funcoes diferentes daquelas
a que antes me referi. Ou se tem tornado dispositivo: uma espécie de
mecanismo, de validade sobretudo funcional, através do qual o especticulo
¢ operado; ou adquirido autonomia enquanto componente do especticulo.
A primeira possibilidade pode conduzir 4 auséncia de cenografia enquanto
factor de walorizagio pldstica» da cena. A segunda, pelo contririo, tende a
atribuir auto-suficiéncia a visualidade da cena.

projecto de execucdo, philatélie: cenografia como dispositivo

Projecto de execugdo teve como tema a relacdo de amizade entre trés
mulheres-actrizes — uma relagio condensada, com vista a criagdo do espec-
taculo, na preparacio conjunta de um jantar. Como arranque do trabalho,
as actrizes encontraram-se (rés vezes, respectivamente em casa de cada uma
delas, e prepararam juntas o jantar. Foram gravadas as conversas tidas entre
as trés mulheres, conversas ainda relacionadas com a culiniria e a refeicao,
ou ja do foro intimo. A partir dos dados registados nas gravacoes, foram
definidos: uma sequéncia dos movimentos cumpridos para a preparacio do
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jantar e um texto sintese das conversas desenvolvidas durante a preparacio
dos trés jantares,

Em nenhum dos momentos do especticulo se assiste a uma representacio
completa da ac¢do. Em cada momento a realidade cénica é sempre desprovida
pelo menos de uma das suas componentes sensoriais, no sentido de atribuir
proeminéncia a outras. Recorrendo a um fundo branco e de geometria
elementar, podem ser sucessivamente percepcionados: uma cozinha real
com a qual o piblico tem contacto enquanto aguarda pelo espectaculo, a
silhueta dessa cozinha, os sons intensamente ampliados produzidos durante
algumas tarefas culindrias e o cheiro, as mios das actrizes em accio sobre
uma mesa, as deslocacdes das actrizes no espaco da cozinha, os movimentos
completos das actrizes no mesmo espaco e progressivamente a imagem da
cozinha, a mesma imagem incluindo a presenca das actrizes e, por fim, a
conversa entre elas interpretada sem qualquer acgdo ou contexto. No final,
a refeicio efectivamente confeccionada durante o especticulo, é oferecida
ao puablico 4 saida.

Nao se acreditando em qualquer reproducio absoluta da realidade no
teatro, o que € apresentado ao publico sdo antes possibilidades, diversas, de
transposi¢ao do intimo para a plataforma de comunicabilidade que define
a cena. O projecto desenvolve-se sobre a linha que divide a intimidade da
possibilidade da sua representacao, ou sobre a relagio entre a fenomenologia
do real» e a fenomenologia da cena-.

A funcido deste cendrio € semelhante a da tela de projeccdo numa sessio
de cinema. Ndo fosse servir também para separar o espaco da entrada do
espaco principal de apresentacio do especticulo (uma separa¢do a que a
flexibilidade desta sala da Galeria Zé dos Bois é vantajosamente alheia),
poderia dizer-se que este cendrio & apenas um suporte, no sentido mais
estritamente funcional do termo.

Philatélie partiu de um dlbum de selos coleccionados na infincia. O
espectaculo baseia-se na manipulacdo de selos — selos que, projectados em
grandes dimensées sobre uma tela, constituem o principal elemento visivel
na cena. Os selos comecam por ser objecto de uma andlise, quer filatélica,
quer respeitante aos contornos histéricos dos icones neles patentes. So
também motivo de impressdes mais pessoais e as suas figurinhas acabam
por se tornar protagonistas de deambula¢des romanescas e, designadamente,
de uma re-criagio da chegada dos portugueses ao Japio.

O especticulo € operado ao vivo por rés performers: um manuseia os
selos que sdo filmados e projectados em tempo real, outro faz o papel de
locutor, e um terceiro manipula a voz do locutor e introduz sonoridades virias
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que completam e animam as varias narrativas. Em momentos excepcionais, é
o piblico que ¢ filmado e se torna protagonista de uma historia no lugar dos
selos, ou € o locutor que se desloca para se misturar com a projeccao.

Para realizar este especticulo utilizam-se uma mesa, trés cadeiras, trés
candeeiros e uma tela de projeccido. Sdo os que houver disponiveis no local
onde o especticulo é apresentado. Tudo o que é transportado em digressio
se resume 2o dlbum de selos propriamente dito, uma pinga € uma lupa, uma
tina de vidro e um pouco de sal, uma cdmara de filmar e um tripé.

Nao foi necessirio qualquer contributo meu, enquanto cenografo, para
a realizacao de philatélie. E a propria ideia do especticulo que define a
cena. Mais ainda do que projecto de execugdo, a cenografia tem aqui um
papel estritamente funcional.

hard I, desempacotando a minha biblioteca: cenografia auto-suficiente

Depois de ter estreado no CAPa, em Faro, o diptico hard foi levado
a cena no varandim do Teatro Taborda em Lisboa. Por oposicdo a sua
habitual transparéncia e luminosidade, o espaco foi revestido com pelicula
e lindlio negros.

Para hard I, sobre violéncia, criaram-se (rés pistas de corrida separadas
por extensoes eléctricas — as mesmas extensoes que depois, em hard I,
sobre catdstrofes, serviram para alimentar uma série de candeeiros.

Hard I € uma visita 2 um museu de catastrofes guiada pelos actores
de acordo com um texto que Miguel Rocha escreveu a partir das maquetas
criadas para estarem «expostas». Quase todas as maquetas foram filmadas de
modo a iludir o facto de se tratarem de maquetas e as imagens resultantes,
projectadas como complemento i visita guiada, foram misturadas com
imagens reais. Entre as virias calamidades recriadas, podem referir-se: um
incéndio, um desastre nuclear, a natureza pos-nuclear a que esse desastre
da origem, um smog, um tsunami, a salificacdo do territério, a desertificacio,
um degelo, um terramoto e um vulcio.

Por fim, vamos estrear no proximo dia 9 um especticulo intitulado
desempacotando a minba biblioteca, criado para o férum o estado do
Mundo que integra as comemoracdes dos 50 anos da Funda¢do Calouste
Gulbenkian. A possibilidade de auto-suficiéncia da cenografia pode aqui
ser ilustrada por uma experiéncia que ainda se encontra em curso € que
visa a realizacio de um video para o desfecho do especticulo. Trata-se de
uma natureza-morta que recria aquelas que eram pintadas no século XVII
e que, ndo s6 serd montada em cena, como foi jA montada para ser filmada
em progressiva putrefaccio,
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Scenography As Geo-Pornographic Approach To
Designing Space
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Although the body’s performance on stage has been widely studied with
regard to the body's everyday performance, the spatial performance of the
stage design with respect to the performance of everyday built spaces is
rather un-explored. Yet a friction of commonality and difference emerge:
scenography is architecture and both everyday spaces and the stage have
subtexts, dramaturgical directions embedded more or less visibly in their
material properties; but scenography strives on perceptual discrepancy (an
obsession that comprises cycloramas, flying surfaces and borders, haze
machines and floor traps amongst others) and thus proposes a different
accommodation and arrangement of the body from everyday spaces. As the
scenographic construction is a ramification of larger architectural schemes, it
must then be regarded as an empirical and poetic translation and comment
on architectural proxemics and affects: having to negotiate between the
assertive sublimation and the deregulative critique of human design and
management of the space for the body, and of the body in space.

This article is a critical effort towards contextualising the scenographic
work and experience within broader frameworks of spatial design. playing
with the visible and the invisible, the revealed and the concealed, borders,
surfaces and perspectives. Although those predicaments are likely to be
the parasites which have prevented such a collusive study, here they
constitute the locus of the inquiry.

German architect Ernst Mach suggested in 1906 that the origins of
geometry were to be found in the extraction of definite forms out of fuzzy
‘space-sensations’ during (‘primitive’) ‘man’s intercourse with his environ-
ment’. Mach recognized that geometry was of an ‘idealized kind” which
‘power’ could be found in its constitution of a domain of surface-vision
as ‘abstraction’. Mach opposed the ‘intercourse’ to this abstract domain, or
rather rejected it from abstraction because its ‘powerful associations impel
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to imagine to be filled with matter the places enclosed by the surface
which alone he perceives’.

Typical of any emphasis on surface-vision is a scientific or biological
assumption of the primacy of vision. Thus Mach affirms that ‘our sensations
of sight and touch are primarily produced only by the surfaces of bodies’.
Such assumption is echoed in various sociological fields such as Gestalt
Theory which, as E.H. Gombrich remarks, relies also on a ‘simplicity
hypothesis’ of vision as essential mode of being in the world. Jonathan Crary
finely demonstrates how such ‘perceptual holism’ is paired with a holistic
conception of the body. Crary highlights for instance how Richard Wagner's
decision to hide the orchestra, to extinguish auditorium lighting and to
accentuate optical illusion on stage were all strategies to form a unilateral
perspective of relationality, what Lefebvre has called ‘brutal techniques of
visualisation’, motivated here by a socializing will on Wagner's part: ‘it was
through the collective act of seeing that the semblance of a community
would come into being’ (Crary), audio-visual synthesis for a unified society.
In his own discussion of Gestalt Theory, Crary unravels the ambivalent
and divisive effects of this emphasis on unified vision as ‘the dream of
the reciprocal affirmation of the unity of the individual subject and the
unified object of perception’ (Crary), the dreams of a body autonomous
from spatiality and of a space autonomous from bodily presence which
translated into aesthetic and deictic representational domination of bodies
losing grip on spaces.

Besides the ideological issues at play, there is a more discreet prag-
matic concern: such ‘a particular notion of the autonomy of vision...its
all-at-oneness...is founded on the cancellation of the empirical conditions
of perception’ (Rosalind Krauss in Foster). Therefore everyday walls, as
Sanford Kwinter remarks, can be exposed as ‘an enforced system of enacted
openings and closings’ (Kwinter in Acconci). Such concerns of sensory and
phenomenal limitations have been raised in architecture in the second half
of the 20™ century. In 1978, architect Porphyrios critically commented: ‘this
is the kingdom of sameness; the region where the landscape is similar; the
site where differences are put aside and expansive unities are established’
(cited in Juel-Christiansen). More recently, Robin Evans discussed the ‘geo-
metry of vision’ which he urges architects to avoid as single drive because
of its reduced potential for creating spaces, missing on other non-visual
aspects of the built environment. Those concerns do not relate just to the
built, they unequivocally embrace the body too. With her video-installation
Raptitre (1999) Shirin Neshat exemplifies how the architectural realization
can produce a body-built parallelism that supports a normative order of
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bodies traversing both public and domestic spaces. Here the autonomy
of the body and the built participate in spatial ‘de-eroticization [as the]
fetishism of space itseltf'(Jay in Foster) and ‘pornography: the body's chaste
and unerotic dream of itself’ (J.G. Ballard in Crary & Kwinter), the ‘reflexive
or specular autonomy of self-presence’ (Derrida) and self-sameness.

This trend of surface-vision holism is often traced back to Modernism,
19" century Pictorialism, Cartesian perspectivalism and Renaissance Art.
Perez-Gomez and Pelletier have highlighted how linear perspective,
the agency of spatiality around a single viewpoint, ‘one-eyed static
vision'(Gombrich) has been a driving force in the history of architecture
from its technical discovery and validation by Brunelleschi and Alberti from
the Renaissance onwards. As the ‘intercourse’ was being suppressed by a
dominant uniperspectival abstract conception of spatiality, the body came
to be aligned accordingly as a static and distinct point in space. Thus, as
Grosz puts it, ‘Bodies are absent in architecture’, calling for ‘architecture
to think its own in investments in corporeality’, that is to re-establish the
spatio-corporeal ‘intercourse’ through the built.

While Mach was trying to discriminate the fuzzy space-sensations
against abstraction, Antonio Gaudi's Guell Park (1900-1914) was being
constructed in Barcelona from ground plans which convulsed with fuzziness:
few straight lines, no right-angular corners, difficultly calculable surfaces
and no flat vertical walls. Drawing from all sorts of fuzzy motifs found in
nature, Gaudi offered a built environment which incorporated both the
fragmentation and continuity of the landscape it is located at. As a result
the built components of the park merge phenomenally with nature, the
outlines overlap and blur with the content. Because the landscape and
the built are quasi undifferentiated they offer themselves as playful and
interactive materials. Arguably Gaudi’s architecture diverges radically from
Mach’s surface-vision, (if not opposes it by cultivating “matter) it does
constitute a kind of abstraction: Guell Park is composed of forms which
are reductions from their original pattern, only the simplification of the
original motif is slight and does not cancel textures, uncertain borders/
volumes and other gloomy discrepancies. Consequently perspectivalism is
multiple and undifferentiated. This type of built abstraction recovers the
contingent and multilateral condition of its natural location, of a Baroque
‘nature as uninhibited polyphenomenality of display’ (Rabinow in Crary
& Kwinter),

Four hundred years before Gaudi, a similarly naturalistic drive led
Leonardo Da Vinci to develop new perspectival modalities, unsatisfied as
he was with the dominant and singular Albertian linear perspective. As a
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result of one of those innovative perspectives Da Vinci invented a painterly
technique he named sfumato, foggy or gloomy. ‘Hovering between the
seen and the unseen’ (Vasari in Gombrich) sfimato would be applied
by Da Vinci on two levels: first the rendering of the bodily outlines,
creating a softer look which in Mona Lisa (1503-1506) participates in the
mysterious quality of the portrait while enhancing its naturalism (sfumato
suggests discreet movements, or the trace of a movement, the transience
of presence). Secondly Da Vinci pushed the technique further to create
gloomy landscapes such as the one behind Mona Lisa. Again this blur
participates in both the naturalism of the landscape (the distance of the
horizon line) and its surreal quality as a quasi moon-like landscape.

The use of the technique on both the body and its surrounding landscape
makes the borders of hoth overlap, in effect reducing the distance between
them and thus initiating a phenomenal friction/assimilation. At the same
period, Michelangelo applied a similar idea in sculpture. Michelangelo’s
non-finito focused on the blurring of the edges of the sculpted figure with
respect to its material left quasi untouched all around the outlines of the
body. More precisely, non-finito retains and highlights the volume of the
block of stone Michelangelo was so fond of, a block of stone which is not
rough as such but partially carved in an indeterminate block. Again this
provides a slight kinetic quality to the figure. As importantly, non-finito
disturbs the boundary between the sculpture and its space of exhibition,
thus titillating the fixity of aesthetic distance between the object and its
observer. In a short discussion of sfumato E.H. Gombrich mentioned
that the technique <cuts down the information on the canvas and thereby
stimulates the mechanism of projection’. The phenomenal gaps or fault
lines in sfumato and non-finito activate its observer to invest into it and
its recipient (Jonathan Crary analyzes such a mechanism in the pointillist
paintings of Seurat)

However, linear perspective and its attached perceptual holism of
surface-vision remained hegemonic historically, hence sfumato and non-
finito have, until the 20" century, been recycled as unified modalities of
surface-vision (see the German paintings of the romantic period). Even
in the late 20" century, those techniques found unified expressions of
an absolute kind with the wooden sculptures of George Baselitz & the
photographic paintings of Gerhard Richter. In all those cases Da Vinci
and Michelangelo’s propositions of a pulse between clarity and gloom is
lost. But since the emergence of modernism, sporadic experiments, up
until now (and maybe more so now) revived sfumato and non-finito as
pulsating and interactive forms of spatial representation. I have already
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mentioned Antonio Gaudi as he is the most radical in his approach. Other
examples can be found whereby the strict trend of surface-vision is not
quite rejected all at once, but rather disturbed, disrupted, towards unfinished
gloomy formed from within holistic surface-vision. Stage design which was
attached to architecture’s obedience to perspective also made propositions
of a gloomy kind at the same time as Gaudi. Edward Gordon Craig set
design for Stanislavski's production of Hamlet in 1909 is emblematic of
an attempt at finding equivocal and unresolved conflicts within definite
surfaces and shapes: the end of the environment is unclear, and its very
surfacy components (the ‘portable screens’) overlaps and render the volume
of space unevenly arranged. Furthermore Craig placed a lot of importance
on lighting, for Hamlels setl a variety of lighting could activate an interplay
of surfaces, volumes, levels and depths.

Here ‘the screen not only dissolves a classical notion of the facade but
is also part of a multidirectional field of stimuli” (Crary, 367). Volumetric
dislocation, disorientation, dispersion and decentering explode perspective
further. Although this constellatory abstraction will appear almost in syn-
chronicity in fine arts (Seurat), architecture (Gaudi) and stage design (Craig,
Appia) it will most clearly take hold in the fine arts. From the emergence of
so-called installation art works such as Marcel Duchamp’s Efant Donne. ..
and The Large Glass to the more ambiguous Merzbau of Kurt Schwitters.
Those constantly-evolving hand-made constructions Schwitters undertook
in his own flats offered myriads of clear-cut surfaces, protruding attacks
on the domestic volume that cancel horizontality and verticality and any
organization of a vantage point. Schwitters would paint them all white
so that a certain unity remained, though again with lighting the Merzbau
could appear to some extent homogenic or drastically fragmented: whole
and parts are re-arranged phenomenally throughout the day. The abstract
constellation continued developing in the fine arts with arte povera and
Michelangelo Pistoletto’s walls Of rags, the discrepant minimalism of
Eva Hesse's walls of strings and Robert Morris® walls of felt, up to the
contemporary, larger, spatial compositions of Ann Hamilton's crying walls
and Rebecca Horn’s spitting walls and Anthony McCall's walls of light.

In architecture, the constellation offered by the fine arts can only be
found again, after Gaudi, much later on with Austrian painter and architect
Friedrich Hundertwasser Somewhere between Gaudi's radical rejection
and Scwhitters’, Appia’s and Craig’s subversion of surface-vision, the
architectural work of Hundertwasser is another case of an abstraction that
does not settle the eye with the clarity of borders and surfaces, but instead
explore dis-unified and uncertain motifs between surface and volume. Like
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Gaudi, Hundertwasser's architecture flirts literally and phenomenally with
nature and the landscape, pulsating between division and assimilation,
order and contingency. Unlike Gaudi, Hundertwasser utilizes rather flat
and clear-cut surfaces and shapes, In Waldspirale (1998) the exterior walls
are commonly flat and the overall shape of the building is also simple
and definite. However the treatment of the walls, Hundertwasser being
a painter, is the major agent of surface disruption: colourful painting is
used to define further virtual surfaces within the empirical one, in a similar
fashion to Gaudi's mosaics, creating a phenomenal effect of stratification
without a central point of ramification.

With Hundertwasser, Schwitters, Craig and Gaudi, we see the possibility
of a domain of abstraction in spatial design which is not limited to surface-
vision and thus conducive of the spatio-corporeal intercourse in a sense
that the built mediates (through its gaps) oscillating/unsettled relationships
between corporeality and spatiality. This modality of abstraction is, in
Kobena Mercer's words, a ‘discrepant abstraction’: that is ‘both a reflection
of the forms of social experience in developed capitalist societies and a
specific artistic strategy to express such experience (alienation) through
its distance from and dissonance with established aesthetic norms’ (Peter
Osbourne, in Mercer). Such an abstract dissonance appeared in architecture,
within architecture’s own terms, long after Gaudi. First with an urban
experiment, the Danish capital: Copenhagen......... Those discrepant built
abstractions ‘think their own investment in corporeality” by first of all
reflecting empirically bodies” contingencies. They constitute an ‘interface. ..
mutually defining... fundamentally disunified series of systems, a series of
disparate flows, energies, events, or entities, bringing together or drawing
apart their more or less temporary alignments» (Grosz). Like Elizabeth
Grosz, architect Carsten Juel-Christiansen considers architecture around the
stratified complexities of bodies” mobility: their ‘flux and flex’. Addressing
the city of Copenhagen, which has been continuously developed since
1947 as a hand shape (see the ‘finger plan’), Juel-Christiansen analyzes
the benefits of an urban model which focus on ‘transitoriness effectively
dissolves any insistent perspective from the city's space’. Thus «he city
delineates itself as a manifestation of a spatial community situated amidst a
number of widely divergent social praxes.» (Juel-Christiansen): a multilateral
and reciprocal relation can take place between the countryside and the
city, the built and the body, flesh and the landscape. To do so, the built
technically presents a certain gloom (here in the topographic hand) that
allows for the rhythmic and aleatoric movement of bodies.
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Other technical devices have been found to produce similar phenomenal
incorporations. The embedding of artificial intelligence in the built through
sensor technologies is one of them. In LightHive (2007) Alex Haw set up
sensors throughout the AA School of Architecture in London. The sensors
were simply capturing whether there is human activity in the rooms or
not, then each sent the information to a separate little star-shaped light
suspended to the ceiling of one room. That room becomes a live and
abstract topographic volume, the heart/lungs of the building. And as the
built engages further with the body, it also promotes further transit and
kinetics,

Sanford Kwinter, discussing the contemporary architecture of former
performance artist Vito Acconci, discloses this powerful architectural
paradox when invested in corporeality: ‘almost everything opens to reveal
an interior and to reveal or complete a desire, to make the heat of bodies
transit from here to there.” (Acconci). In Island On The Mur(2001), Acconci
used another technical apparatus which is inherently bodily-oriented. The
building is a theatre made according to the principle of tensegrity which
allows the engineering of its curves and transparency: the formation of
two irregular and integrated domes partially suspended above water (as
most of its weight is distributed across the nodal points of its compressed
bars). Tensegrity is the principle behind geodes and other similar form
of domes. The structures it creates, as in one of its discoverer's work
Kenneth Snelson’s Needle Tower (1968), prevent the emergence of clear
surfaces, borders, walls or corners, and somehow imply transparency, the
blurring of boundaries between outside and inside ‘where the outside is
a fold of the inside’ (Harris in Buchanan & Lambert). With tensegrity, the
built offers itself as ‘the borderline of a spatiality exposed to the outside,
offered — precisely — on its running border’ (Derrida). Those aspects of the
tensegrity principle makes it one of the most accommodating structure for
bodily kinetics in terms of its three-dimensional flexibility of spacing and
dwelling. Furthermore this flexibility allows for the integration of intelligent
interfaces such as sensor technologies (see actuated tensegrity). This two-fold
intelligence allows the built to encapsulate its own transformative scope: the
predicaments of its inhabiting bodies’ virtuality as well as its own. As Grosz
puts it: ‘The capacity of walls, boxes, windows, and corners to function
in more than one way, to serve not only present functions but others as
well, is already part of the ingenuity and innovation of the virtual in the
real.’But as Negroponte critically asserted in the 1970s under his notion
of ‘responsive architecture: ‘walls that move to the touch-relevant to the
function of support or moving back in retreat-that change color and form:
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streamlining themselves to the wind or shrinking down when unoccupied,
are all possible’ and would demand ‘a dramatically different relationship
between ourselves and our houses, one characterized by intimate interaction.
Tensegrity's borders flirt with the contours of its neighbouring volumes,
they produce a phenomenal connectedness body-built-landscape. Those
flirtatious relations are in fact supported by the anti-gravitational character
of tensegrity: structurally curvilinear spacing is allowed by preventing the
gravitational convergence and displacement of the built's weight to the
ground. Yet again, and similarly to the borderless quality of the practical
works I have discussed previously whereby borders have not completely
disappeared but been gnawed (as indeed everything has some kind of
border), the anti-gravitational edge of tensegrity structures is of course not
the actual absence of gravity but its partial suspension/release.

Architects Diller & Scofidio realized a built environment which maxi-
mised the anti-gravitational fantasmatic edge of the tensegrity principle
through some form of architectural intelligence. The Blur Building (2001)
set on Neuchatel Lake, drained water from it, transforming it into fog and
distributing it across the volume of the built structure.

Sensor technologies are embedded in the built to calculate the force
of the wind and activate the production of fog accordingly so that the
cloud never gets smaller or larger than the building itself. Blur’s volume is
materialized then as textural modulation between opacity and transparency.
However the structure, materials and forms were not intended as such, they
simply emerged as the most effective devices to achieve spatial properties
conducive of a bodily orientation Diller and  Scofidio wanted to incite
architecturally through their ‘Dramaturgy Of Seduction’:

‘Seduction and tension to accentuate the power of the sense: being in close
proximity; foreplay; having a loss of orientation; succumbing to desire; acting
out passions to the point of exhaustion and seeking the next adventure’,

Inside Blur, the absence of walls flexes the space and in fact secures
it with respect to the fog's visual disabling. The volume of the building
offers itself as a playground for hide and seek games, where bodies flirt
and bump. Hands and fingers rise to the challenge of replacing the eyes
while unsettled propioception looks for acclimation: an active grasping
from the whole body is called upon as last resource to cross and dwell in
the environment. But bodies’ tactile training, undermined by the prevailing
visual training, is not sufficient for a completely settled adjustment. As a
result the body’s perceptual experience is a ‘process of errors and trials’
(Gombrich). Gombrich defined perception as such a process under his
conception of the ‘beholder’s share’: an active ‘sharing’ between stimulus
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and observer. Further, as perceptual errors and trials settle down into a
non-problematic whole the body is no longer in a state of perception, but
in a state of ‘illusion’ (Gombrich). In pushing the anti-gravitational fantasy
further, Blur proposes an unsettled and unsettling volumetric space which
maintains the sharing: ‘the body is marked by the interdependence with
its environment through a structure of mutual flows and data transfer that
is best configured by the notion of viral contamination’. (Ansell-Pearson
cited in Braidotti). Blur’s physical properties are conducive of an interactive
merging as the Deleuzian ‘becoming-imperceptible’, ‘to merge with one’s
environment’ (Braidotti). But this is not some kind of total immediacy. The
fault or gap in the visual field makes the built space ‘not a good form, not
a good gestalt’ thus creating a ‘pulse’, ‘a kind of throb of on/off on/off
on/off...(Krauss) therefore proposing ‘a contamination or contagion that
would have the peculiarity of putting in contact (without contact) contact
and non-contact’ (Derrida), an enactive navigation between confused and
rested states, ‘the alternating charge and discharge of pleasure’ (Krauss
in Foster) similar to the aleatoric ‘intimacy as between the strand and the
sea’ (Merleau-Ponty).

This ebb and flow of body-built sensations steals the primacy of visual
perception in calling upon other senses. Thus when Diller & Scofidio writes
‘to accentuate the power of the sense’, it is of course not the visual, nor
any other single sense, but the undifferentiated entirety of the sensory
apparatus, its synaesthetic, ganzfeld, condition.

At the beginning of 20" Century scientific experiments called Ganzfeld
were conducted to unravel those empirical foundations of perception in
the human body with the side assumption that the entirety of the sensory
apparatus was interwoven as a total field. Most Ganzfeld looked at the
sensory response of the body when suppressing one or more senses.
More recent Ganzfeld were created by James Turrell as a series of all-built
minimal interiors filled with light and accessible to audiences. Here no
sense is suppressed, only the light parasites the clarity of spatial visual
content, yet the result is similar to the early Ganzfeld. Drawing from J. J.
Gibson's work based on Ganzfeld, Alva Noe highlights this finding: «light
is not sufficient for vision.. Unlike Gibson, and George Berkeley three
centuries before, who derived scientific theories of the primacy of touch,
Noe focuses on the triangulation touch-movement-propioception as the
primary function of the perceptual act. It remains that as ‘visual experience
acquires spatial content because we come to understand visual qualities as
having tangible significance» (Noe) touch comes to ground all other senses
in an effort to synaesthetically capture tangibility. It does so under what
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Noe calls a ‘sensorymotor field: a ‘knowledge’, or “skills', that constitutes
what Francisco Varela calls our ‘readiness-for-action’, sensory habits which
are learned through reiterations of perceptual acts and allows us to conduct
activities in the world. But when the body faces a situation where the
required perceptual involvement has very little (if not) been experienced,
the body’s sensorymotor field goes through a ‘breakdown’ (Varela in Crary
& Kwinter). Original ganzfeld, like Turrell’'s, produce and maintain a state
of breakdown. Yet in Turrell’s the cause of the breakdown is not a breach
of sensory ramification but the actual unfolding or activation of the whole
apparatus, the experiential drift to ganzfeld, to a total field of perception
which disrupts safety in vision.

Nonetheless in both cases the breakdown sustains experience: though it
allows sensory movements towards resolution without an actual resolution,
for as long as we can somehow perceptually act we continue to experience.
Even in picnolepsy, as Derrida points out, radical perceptual disturbances
do not abort experience. What Gombrich presented as ‘sharing’, and Noe
as ‘action’, are enhanced as they recover their rhizomatic foundations.
Perception is an action oriented towards tangibility, the more we physically
question the tangible the more perceptual acts are incited. Touch has an
ambivalent role in the movement to acquire perceptual content: as touch
grounds the synaesthetic linkage, it also poses its very limits to it, and to a
larger extent, to the sensorymotor knowledge. ‘To touch is to touch a limit,
a surface, a border, an outline’, (Derrida) As the built tampers with the
limits of its concreteness, and thus with all senses, so does the body.

Turrell's ganzfeld, such as Spread (2003), play with the tangible and in
doing so cultivates the locus of action in perception. They do not utilize
the tensegrity principle but instead produce effects of tensegrity by using
lighting to suspend the volumetric aspect of space. Such effect was already
present in Alex Haw LightHive, and in both cases the spatial treatment can
be said to disrupt the tangible frame of the built environment. In Spread,
although the space is a rectangle (and this is very clearly integrated in one’s
mind as one enters the space through a clear-cut rectangular opening)
the experience one engages with and retains in the end is not one of
rectangularity or any kind of surfaces but of volume, depth, density and
texture. The environment ‘is no longer concerned with framing space but,
rather, with a temporal modulation that implies a continual variation of
matter’ (Eisenman in Crary & Kwinter) as the body’s materiality and kinetics
are engulfed in light aligned with the inner walls’ blur yet temporarily
activating their shifting distance. The architectural matter here is no longer
understood as a fixed recipient but as a mobile material that stimulates the
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body. In Blur, like in Spread, spatial design looks for ‘inventing laws of
liquids and gases’ (Deleuze in Braidotti) as its ambivalent anti-gravitational
foundations. It presents itself as a picnoleptic drift based on the phenomenal
delight and dizziness of the synaesthetic trigger: ‘sensations of vertigo and
disorder as sources of pleasure’ (Virilio).

Spread like Blur do not present or represent anything seductive or
pleasurable, Their subtext, if any, has no narrative, no order. Further, as
objects they resist the settling of their form. In that sense they qualify for
what Deleuze called a ‘fold’, an ‘object-event’ or ‘objectile...where form
is seen as continuous even as it articulates possible new relationships
between vertical and horizontal, figure and ground’ (Eisenman in Crary &
Kwinter). Their meaninglessness, their lack of intelligibility, is not some
kind of chaos but precisely the necessary requirements for the built to
propose a pulsating and heuristic spatio-corporeality turning it into a
pleasurable event. Therefore, ‘although the event is always something
that takes place in a global disorder devoid of meaning’, it nonetheless
constitutes ‘a polyphonic chord in a situation of permanent transition’ (de
Sola-Morales).

Those considerations of such an architectural object-event are resonant
with the scenographic space’s ephemeral and eventful nature as well
as its inherent border-clouding. As spatial comment on architecture,
such built object-event was implied in Gordon Craig’s understanding of
the word architectonic when affirming his will ‘to remove the Pictorial
Scene but leave in its place the Architectonic Scene’. Craig's radical set
for Stanislavski's Hamlet paralleled Fortuny’s scenographic developments
of the cyclorama and its ‘infinity-of-space’ that quickly spread in Europe
(Baugh). Craig's spatial tactic is to collide multiple movable cycloramas (or
are they multiplications of the negative space of the fourth wall?) dispersed
throughout the volume of the stage, thus creating an unsettling friction
between the scenographic architecture and the theatre’s own architecture.
The architectonic scene’s pulsating interplay of three-dimensionalities
disturbs its monolithic architectural shell.

Adolphe Appia’s dissatisfaction with Wagner’s directorial application
of Gesamtlunstiwerk, led him to invent similar tactics of three-dimensional
concrete pulsation. In the Sketches for Parzifal (1896), Appia reproduces
an uneven and semi-architectural proscenium arch at the back of the
stage which is traversed (as parasited) by a landscape. The scenographic
formation again echoes in a disruptive manner the architectural presence
accommodating it. Differently, but with the same intention, in his Ryth-

m
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mic Speces (1909), Appia proposes geometric back walls that drive the
back lighting to truncate and dis-unify the volume of space. This kinetic
fragmentation is pushed forward with the skeiches of right-angular low
and mid-level staircases which, again, in relation to lighting could have
modulated the volumetric impression, but also and maybe more importantly
were conceived as movable set pieces as Craig's screens for Hamlet.
Appia’s stairs, echoed by Craig’s steps, came to become prominent in
Hellerau where Delcroze experimented with eurythmics. Here again Appia
looks for volumetric decomposition and pulsation to cancel any singular
perspective, working towards a crucial ‘multiplicity of focus’. Appia and
Craig initiated scenography as a labyrinthine and fragmentary conception
of the built for bodily kinetics: a perceptual hinge in the sense that ‘the
hinge doesn’t just connect; it provokes a total modulation of openness
and closedness’ (Kwinter in Acconci)

Such an understanding of the scenographic built has been widely
influential in stage design and has led to reformulation of the theatre-house
itself leading to theatrical spaces such as laboratories and black baxes.
From the Futurist experiments such as Balla’s ‘light ballet’ (Fireworks
1917) and the Bauhaus innovations of ‘felt volume’ of Oskar Schlemmer,
Walter Gropius's ‘Total Theatre’ and Frederick Kiesler's ‘space-stage’, 1o
the mid-century scenographic complications of Josef Svoboda, the major
scenographers have been those who have found ways of technically
engineering further phenomenal confusion on stage. Josef Svoboda first
picked up on Appia and Craig’s stairs and screens as well as Gropius’
mechanical and spherical ‘Total Theatre’. Svoboda quickly moved on to
applying technologies of his time to those basic scenographic parameters,
particularly with respect to filmic projections: on isolated large screens at
the Universal Expo 1958 (Laterna Magika), or as multiscreen aggregates
(Polyekran). Svoboda persisted further with exploring the semi-materialization
of non-concrete elements such as projections (August Sunday) and light
itself (his patented walls of light, ‘La Contra-Luce’). Svoboda never stopped
looking for the technological enhancement of architectonics and their
anti-and-multi-perspectival character: either merging together some of the
discussed innovations or looking for new ambiguous membranes/surfaces
such as mirrors ( Waiting For Godot, 1970). As Svoboda considered that
‘scenography is responsible for the ebb and flow of the action on stage’
(Burian), the need for stage design to propose malleable spatial layers
indeed makes complete sense.

More recent scenographers and directors have continued to explore
Svoboda’s concerns and achievements. In his neo-gesamtkunstwerk Heiner
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Goebbels powerfully invests into all aspects of the performance while leaving
them independent from one another, non-aligned/non-unified. Conflicts
and discrepancies emerge between all the elements present on stage. In
Hashirigalki (2002), Goebbels creates effects of tensegrity by using lighting
(from pure light sources to actual video projections) to implement this
oscillating body-built co-existence. In a similar fashion, William Kentridge
projects his own drawings as lighting that fragments volumetric spatiality
and flex its borders and corners (see Magic Flute, 2005).

Less concerned with projection, and more interested with achieving
effects of tensegrity through the concrete subversion of concreteness, Ralph
Koltai has made extensive use of ambivalent elements and ambiguous
materials which are fine and complex inheritances from Svoboda’s original
experiments.

More radical in his approach, Romeo Castellucci and his company
Societas Raffaello Sanzio play with the ambivalent spectrum of transparent
concreteness by materially investing into the fourth wall, providing it with
more or less translucid layers, mirrors, surfaces and other objects. The
tensegrity effects’s convex/concave uncertainty engulfs the body. Castelluci
says that he is not interested in ‘our insertion into space, but in space’s
insertion into us’ (present author's translation). With Castelluci's work non-
JSinito is produced through sfumato, itself vibrating from the proscenium
arch’s now materialized fourth wall and its enhancement through extreme
diffusion of light that originates from non-theatrical lighting apparatuses.
The volumetric densities and qualities of space are such that they absorb
the bodies texturally, gnaw on their borders and modulate their phenomenal
disintegration according to added clear cut directional theatrical lights.

Again, and in the likes of Koltai, Kentridge and Goebbels, a throb
of clarity/obscurity, visibility/invisibility, as well as gravity/antigravity, is
driven primarily by the scenographic conditions. Although the disturbance
they provoke in their architectural containers is not always explicit, those
scenographic strategies are nevertheless critically investing into possibilities
of mobile and vaporous architectural landscapes at the heart of static built
containers: they poetically challenge the everyday politics of space.

One might then consider the notion of site-specificity as it resonates in
scenographic terms as a more direct and obvious challenge to the everyday
politics of space. For instance, in Hotel Pro Forma's Algebra Of Place 1
(2006), the scenographic response to the site wrestles with the construc-
tion and understanding of the body as a linear and geometric presence.
Multiple perspectives are overlapped within a conflictual and non-frontal
perspective of observation as vertical deviation offered by the site itself.
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Like perspective, scale is made variable too by the use of the intersection
of the site’s distanciating options and the added scenographic elements
such as video projections. The scenography takes the site as first material,
turning the overall built environment into a multi-perspectival hinge in
which corporeality is framed/unframed, unleashed from its autonomous
fantasy and offered as active and transient presence.

Vertical deviation again, but with a switch to an upward gaze, in
Station House Opera’s Piranese In New York, the most basic architectural
element, the brick, is the focus of all bodily movements. Located on the
Brooklyn Bridge the piece presents the single physical activity of picking
up and transporting bricks repeated and progressively elevated in space.
Nothing is actually constructed, only the concrete aggregates of bricks vary
in quantity and volumes throughout a vertical arrangement of space. The
scenography is the material of the performance and as such it is constantly
transformed by the body.

In a radical twist of what is considered site-specific, Bert Neumann has
realized various set designs he calls ‘Neustadf: quite literally ‘new cities’
built at the heart of Volksbtihne in Berlin, overlapping, even cancelling,
stage and auditorium and where sometimes audience members can wander
around as the performers. In Frank Castorf’s production of The Idiot,
Neumann had multiple buildings constructed in the auditorium, while
the stage is supporting scaffolding structures for audience to seat, The
division is further blurred as the performers physically invest the scaffolds.
In Neumann's Newustadt recorded and projected media are the principal
tool to exacerbate the absence of a single viewpoint in the empirical and
quite literal built confusion. Both projected and lighting elements, as well
as concrete structures, co-exist to unravel a phenomenal multiplicity of
focus: different level of imagery and perception arise from multiple pers-
pectives, scales, surfaces, depths and borders, and propose a rhizomatic
spatial distribution aligned with bodies social and physical realities. The
magnified and subversive multidimensionality of the urban geography here
formulates a built yet unfixed ‘pornographic dimension’ (Castorf cited in
Van Den Berg) that compels audiences to further ‘examine the fault lines
in their own fields of perception’ (Van Den Berg).

In all those staged examples, the scenography offers itself as a body,
an extension of and extended in the performer’s body, as a re-invention
of its built container. Thus I want to expose the scenographic space’s first
and foremost subtext as the tampering with tangibility through emphatic
techniques of gloomy visualisation such as tensegrity effects. Those
techniques look to unravel their own visual impact through the tectonic
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subversion of their architectural frames. This is then the critical comment
embedded in the static/mobile paradoxical situation of the scenographic
space within architecture. It looms spatio-corporeal modalities of experience
as oscillating departures from architectural gestalt foundations towards the
broader and scattered empirical foundations of human perception, the
difficultly conceivable ganzfeld. This built hinges on all possible aspects of
spatio-corporeality flirting with yet never resolving into any single, whole,
form. As it is ‘activated, completed, turned on, only with human energy
and effort’, the built as event or pulse ‘hinges like the rolling heat of sex
itself seeking the exquisite maximal state between frenzy and control’
(Kwinter in Acconci).

In conclusion, scenography shows aesthetic predicaments for a re-
conception of the built now invested in corporeality. A ‘re-appropriation
of space with a re-appropriation of the body’ (Lefebvre) that demands a
re-evaluation of structure and properties of construction. As the structural
principle of tensegrity is open to multiple possibilities of development
and engineering which can be further experimented with, innovations
in reflective and transparent materials as well as light and lighting are
necessary components to the future of the kind of spatio-corporeal pulse
I have discussed throughout this article. This is fleshed out in contempo-
rary architecture in Zaha Hadid’s work based on the recently engineered
innovations of laminated glass and its curvilinear flexibility which allows
Hadid to conceived built environments as floating landscapes, echoing
Frank O’Ghery. This is also present in Rem Koolhaas's research in the
engineering of solid pixellisation integrated within smooth and flat built
surfaces thus bringing inside the built splashes of natural light and organic
fragments of landscapes, a concern shared by Norman Foster, Renzo Piano
and Jean Nouvel's buildings whose fundamental orientation towards natural/
exterior light is most harmoniously unequivocal,

All those strategies propose spatial designs which flirt with their own
exteriority and with anti-gravitational fantasy, at some phenomenal level,
by fragmenting and flexing the content and outline of rigid surfaces. In
embedding gloomy natural properties those architectures affirm a certain
spatial unintelligibility where ‘the conceptual and perceptual become
increasingly indiscernible’ (Harris in Buchanan & Lambert), or what Ignasi
de Sola-Morales has termed ‘weak architecture’ as ‘a discreet folding back
to a perhaps secondary function, a pulling back to a function that projects
beyond the hypothetical ground of things’. It is also possible to conceive
of non-rigid materials as foundation for an even weaker built environment.
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For the dance piece Vanilla Space (2003) Herbert Stattler created the set
out of large silicone sheets spread across the volume of a gallery space,
ondulating from floor to ceiling. His set makes us appreciate the basic
inherent qualities of silicone: its light weight, flexibility, ondulation, and
its stickiness (indeed silicone attaches itself ephemerally to most materials
as well as itsell). Those properties confronted with human bodies are
activated and cause the rubbing off of the boundaries of the location
as well as of the sheets’ own surfaces and territory. The performance
consists then in a friction between bodies and spatial volume as between
‘frenzy and control’, producing ‘a body lowching as much as touched, as
flesh that is touched-touching’ (Derrida). Arguably the built space itself is
also touching as much as it is touched. As indeed an architecture that is
touched-touching is ‘a promiscuous and articulated fold, a magically flexible
erotic device that grows and contracts and slips and slides, assembling
and disassembling in a perpetual act of play and tumescence, involution,
connection, and humor’ .(Kwinter in Acconci)

I understand geography and pornography as gestalts: self-referential
optic domains constructed from the prevailing static abstraction of surfacing.
They constitute the two ends of a spectrum that divides the body and space
by turning them into a deictic built paired up (and dependant upon) a
deictic flesh: distinet and autonomous territories of experience. In contrast
to such conceptions, the gloomy spatial abstractions I have discussed in this
article look for trajectories of body-built relationality and commonality. They
rewrite the folding/unfolding of the body-landscape: nomadic topographies
of spatio-corporeality where the body and the built share an economy
of intelligibility. As they gloom over the limits of perception as we know
it, they electrify the undifferentiated embracing of body-built matters and
physicalise experience further (in a sense that they stimulate innovative
perceptual training, or re-training), they are conducive (rather than coercive)
of what I here want to call a geo-pornographic understanding of spatial
design, which I take to be a paradigmatic condition of the scenographic
experience as integrated architectural comment.

The sensual abstractions generated from geo-pornographic approaches
to designing space look for ‘all the ways in which matter manners or
articulates itself’ (Colebrook in Buchanan & Lambert). Thus they modulate
phenomenal harmony and dizziness, throbbing between the finite agents
of unified aesthetics norms and the probably infinite landscape of human
perception. Drifting between gestalt and ganzfeld, they confront the
body to the contingency of the world’s solidity and its own virtualities:
‘attuning ourselves to life-as-becoming requires disorienting ourselves



Gloom / Invisible Walls As Invisible Hands ‘ 177

from established spatial norms in order to attend to spaces unfolded in
the play of movement’ (Lorraine in Buchanan & Lambert). In this sense,
and to ‘prepare us to act upon, to sense as best we can, the solidity and
non-solidity of indeterminate boundaries on earth itself’ (Wilson Harris
cited in Mercer), the geo-pornographic ethos incorporates ‘the awareness
that one is the effect of irrepressible flows of encounters, interactions,
affectivity and desire, which one is not in charge of’ (Braidotti), inciting
us tactfully as Merleau-Ponty urged us:

‘Not to see in the outside, as the others see it, the contour of a body one
inhabits, but especially to be seen by the outside, to exist within it, to emigrate
into it, to be seduced, captivated, alienated by the phantom, so that the seer
and the visible reciprocate one another and we no longer know which sees
and which is seen.’

Simon Donger (BfA, MA, PG Cert LTHE) trained in sculpture and stage
design in England and Canada. Simon is a Lecturer & PhD Candidate in
Scenography at Central School Of Speech & Drama, London, UK. Simon’s
work can be found in scenography, dramaturgy and performance, through
collaborations with various artists and companies such as Societas Raffaello
Sanzio and Transgressive Architecture. He currently collaborates with
Juschka Weigel.
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Leeil, le regard et 'espace scénique: éléments pour
une phénoménologie du théatre

Romain Jobez
Université de Poitiers

Chacun sait que le théitre est une pratique sociale, mise en place
grice 2 la rencontre entre acteurs et public dans un espace commun dont
I'organisation reléve de I'art de la scénographie. Le théitre se divise alors
entre l'espace du public, d'une part, et l'espace de la scéne, de l'autre, 4 la
fois réel et imaginaire car relevant de la représentation, mise en ceuvre de
la fiction au moyen de lillusion. Celle-ci reléve de conventions permettant
d’établir un pacte de fiction contracté entre les spectateurs et les comédiens
et dont les modalités évoluent a travers 'histoire du théitre.

Responsable de cet espace bipartite, le scénographe est, par nature,
a la fois un créateur et un artisan. Il doit donc faire preuve d'un certain
savoir-faire ou d'une compétence pratique, mais aussi d'imagination de
maniére a créer I'espace de la fiction thédtrale. Ces deux compétences
sont recouvertes en grec par le terme de fechné qui désigne 2 la fois l'art
et la technique. Ainsi, la Poétique d’Aristote est un traité technique dans
les deux sens du termes: elle permet en principe a I'apprenti tragédien de
composer un chef d'ceuvre selon des régles éprouvées. En effet, le mot
poein a, en grec, un double sens qui signifie a la fois Jfaires et «nventers.
Cette ambivalence se retrouve dans 'étymologie du terme scénographe
puisque son étymologie latine scenographia vient elle-méme du grec
skenographia qui signifie I'art de peindre» (graphein) la «scéne» (skéne).
Anne Surgers écrit 4 ce sujet dans Scénographies du thédtre occidental:
Jl est finalement impossible de déterminer si le skénographos grec était
peintre en décor ou ordonnateur de la partie spatiale et visuelle de la
représentation: la différenciation entre ces deux activités était d’ailleurs
sans doute inconcevable pour les Grecs, tout autant qit'est maintenant
difficilement concevable pour nous de confondre, en un terme unique, la
Jfonction dite de création artistique et l'exécution pratique.’

' Anne Surgers: Scénographies du thédtre occidental, Paris, Nathan, 2000, p. 5.
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Le premier scénographe dont I'histoire du théitre ait retenu le nom
est Agatharcos de Samos (vers 536 av. J.C. — 582 av. J.C.). 1l réalise des
décors pour Eschyle et Sophocle et écrit un traité de scénographie en
s'inspirant des travaux de ses contemporains Anaxagore et Démocrite,
mathématiciens et philosophes, dont il apprend l'art de la perspective, a
savoir comme I'écrit le romain Vitruve (Ier siecle ap. J.C.) dans son traité
d’architecture, «principalement par quel artifice on peut ayant mis un
point en un certain lieu, imiter si bien la naturelle disposition des lignes
qud sortent des yeux en s'élargissant, que bien que celle disposition des
lignes soit une chose qui nous est inconnué, on ne laisse pas de rencontrer
a représenter fort bien les Edifices dans les Perspectives que l'on fait aux
décorations des Theatres; & on fait que ce qui est peint sur une surface
plane, & paroist avancer en des endroils, & reculer en d'autre»* Vitruve
décrit ici le modele scénique perspectiviste, dans sa traduction francaise
du XVIlieme siécle, au moment ol celui-ci va étre perfectionné griace a
la technique de la scéne a l'italienne.

La perspective a été redécouverte 4 la Renaissance par Filippo Brunelleschi
(1377-1446) a travers I'expérience dite de la tavoletta sur laquelle nous
reviendrons par la suite. Celle-ci va conditionner le regard du spectateur
sur I'image, que ce soit celle composée par l'inscription des acteurs dans le
décor du théitre ou celle des personnages dans les compositions picturales.
Elle marque le début d'une culture de l'image centrée sur un modele de
perception anthropomorphique, 4 partir d'un point de vue unique qui
est celui d'un ceil placé dans I'axe de la ligne de fuite. La scénographie
organise alors rigoureusement le partage entre la fiction, c'est-d-dire
I'espace scénique ou se trouve le comédien, et le réel, c'est-a-dire 'espace
public, a proprement parler la salle, ou se trouve le public. 11 y a donc
confrontation entre ceux qui sont regardés et ceux qui regardent, dans un
espace bipolaire, rigoureusement défini par la science mathématique.

Or on observe dans le théitre du vingtieme siécle une forte tendance a
I'abandon de la scéne a I'italienne au profit de différentes formes innovantes:
scénographes, metteurs en scéne et comédiens ont abandonné les salles
de disposition classique et les lieux habituellement réservés au théitre
pour définir un nouveau rapport entre spectateurs et acteurs dans d’autres
endroits impliquant une tout autre organisation spatiale. L'espace scénique
s’étend a présent au-dela de la scéne dans son acception traditionnelle ou
celle-ci se voit redéfinie comme un lieu radicalement différent. Le théitre
en tant qu'espace de la représentation se transforme avec ['utilisation de

Vitruve: Les Dix Livres d'architecture, cité d'aprés Anne Surgers, op. cil., p. 23.
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nouveaux médias ou par son ouverture sur les arts plastiques. Dans tous
les cas, c'est sous un nouvel angle que se pose la question de la capacité
de l'espace de la mise en scéne 4 composer sous forme de tableau I'image
de ce qui sy passe ou plutét celle du conditionnement de notre perception
lorsqu'elle est réduite 4 contempler cette sorte d’image. Il v a diffraction
des images et multiplications des points de vue, abandon de la vision d'un
ceil unique au profit d'un regard qui se proméne.

Mais la fuite hors des limites spatiales du théitre s’avére étre, en
définitive, un retour 4 des formes dites «prémodernes» de la scéne, datant
d’avant la redécouverte de la perspective a la Renaissance. L'aménagement
contraignant des salles de théatre apparait en effet comme le résultat d'une
évolution historique ou devient I'objet du traitement de la perception sur
scéne et i travers elle. A cet égard, on peut définir plusieurs moments
clés dans I'histoire du théitre. C'est ainsi qu'en France, jusqu’au milieu du
XVIlIéme siécle, la salle de théitre est plutdt un espace multiple ouvert
aux regards et aux discussions qu'une scéne organisée selon la ligne
de perspective du prince. Le théitre de foire, longtemps négligé par la
recherche, apparait de nos jours sous l'angle de son travail sur l'espace
comme une forme de théitre avancée dans laquelle ce n'est qu'au moment
du spectacle que l'espace se définit et se transforme.

Il existe donc, depuis toujours, deux modéles de concurrents de la
vision qui se rencontrent, se confrontent, voire s’affrontent autour de
I'espace scénique, le modéle de I'ceil, d'une part, et celui du regard de
l'autre. Ceux-ci divisent le monde entre ceux qui regardent et ceux qui
sont regardés, comme on le verra par la suite. Le modéle perspectiviste
doit son succes au fait qu'il dissocie l'ceil du regard, le voir de I'étre vu.
Le paradigme perspectiviste met en place la disposition symbolique d'un
sujet moderne qui doit s'abstraire de lui-méme pour accéder au monde
représenté. En revanche, les aménagements des théitres et le travail du
scénographe s'emparent de 'appareil perspectiviste dans un espace de
rassemblement festif ou l'individualité et la frontalité doivent tout d’abord
exister. Le paradigme de la perspective nécessite la projection d'un contexte
qui se fonde dans un renversement. Au contraire de I'image, il n'est pas
simplement question au théitre d'une liaison entre I'observateur et ce
qui est représenté, mais de la liaison entre des individus qui doivent étre
définis 4 la mesure de ce par quoi ils voient et ils sont vus et doivent étre
dissociés les uns des autres. Il s'agit d’inscrire 'observateur dans une image.
Cette inscription ne peut se réaliser, dans le cas d'un dispositif théitral
ouvert et collectif, qu'a partir de l'individu isolé, pris dans la singularité
de sa visibilité. Mais le thédtre ne peut avoir pour point de départ un
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observateur unique, il doit en présupposer plusieurs. Si non seulement
il n'est pas possible d'additionner la somme de plusieurs observateurs
simultanés et qu’il faut les rapporter un par un de facon systématique au
lieu du spectacle, ils doivent d’abord étre définis grice a4 un paradigme
unique. Ce paradigme se constitue dans la visibilité de l'individu et sa
définition dans l'interaction des regards croisés, le passif et l'actif.

En somme, notre travail consiste 4 repenser I'espace scénique a partir
d'une phénoménologie de la perception, c’est-i-dire de la facon dont
I'étre humain voit les choses autour de lui. Pour ce faire, il faut mobiliser
des connaissances qui vont au-deld de la simple histoire positiviste de
la scénographie, car elles nécessitent également de se pencher sur des
disciplines connexes comme I'histoire de 'art (Hubert Damisch, Svletana
Alpers), la psychanalyse (Jacques Lacan), voire la philosophie des sciences
(Michel Foucault). Ce travail doit beaucoup a I'important ouvrage d'Ulrike
Hass, Das Drama des Sebens (2004), et nous voudrions, 4 travers les théses
ici exposées, lui rendre un hommage explicite?.

L'ceil contre le regard

Svetlana Alpers, dans son livre intitulé L'art de dépeindre (premiéere
édition 1983)* met en opposition le modéle pictural du Nord de I'Europe,
c'est-a-dire la peinture hollandaise du XVIliéme si¢cle, de celui du Sud de
I'Europe, représenté par les maitres de la Renaissance italienne. Il s’agit
d'une distinction habituelle entre peinture vue comme un art descriptif,
d’une part, et art narratif, de l'autre. On a longtemps formulé I'hypothese
d'une utilisation de la camera obscura par les peintres hollandais selon
I'idée que le rapport de cette peinture au monde équivaut a celui de I'ceil
au monde. Ce rapport apparait en opposition avec le modele perspectiviste
en Italie, représenté par l'architecte Leone Battista Alberti (1404-1472) et
vu comme prédominant: I'image y est pensée comme surface encadrée,
a travers laquelle I'observateur regarde comme a travers une fenétre. Le
modele descriptif de la peinture hollandaise ne semble pas étre composé
en fonction d'un observateur; c'est un fragment du monde en dehors de
tout cadre qui renvoie donc au miroir. En revanche, le modéle narratif est
mis en scéne dans un cadre précis qui renvoie alors 4 la fenétre. Alpers

Ulrike Hass: Das Drama des Sebens. Sehen und Gesebenwerden als Biibnenform der
Moderne, Munich, Fink, 2004.

Svetlana Alpers: L'art de dépeindre, raduction de Jacques Chavy, Paris, Gallimard,
1990.
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associe de son c¢6té le modéle hollandais 4 la théorie de la rétine de
Johannes Kepler (1571-1630). Ce dernier est convaincu que la réception
des images est assurée par la rétine et non pas le cristallin, comme on le
pensait alors 4 cette époque, et il pense également que le cerveau serait
tout 4 fait capable de remettre 4 I'endroit I'image inversée qu’il recoit. Cest
donc I'idée que le monde s'y imprime comme un tableau (pictura).

Regard CEil

Fenétre Miroir

Attention portée sur de grands éléments Attention portée sur des détails

Le corps humain au centre Le reste de la nature

La lumiére modéle les personnages Les objets reflétent la lumiére
Localisation dans un espace clairement Accentuation de la surface, de la couleur
définie et du matériau

Image clairement encadrée Extrait non encadré

Observateur clairement localisé Observateur sans position localisée.
Confrontation Frontalité

Narration (Eil regardant

Voila donc deux modeéles concurrents mais qui ne sont pas pensables
I'un sans I'autre comme le montrera la redécouverte de la perspective par
Brunelleschi (1377-1446).

Les diagrammes de Lacan

Lacan formalise la question du rapport entre le modéle de 'ceil et le
modele du regard dans Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse’.
Le premier schéma renvoie au modele du regard (cf. figure 1). La surface
verticale au milieu correspond 4 une fenétre ouverte sur le monde, face
a laquelle 'observateur est situé géométriquement. Il rappelle également
le systeme de grillage mise en place par Albrecht Direr (1471-1528)
pour dessiner un modeéle d'aprés nature. L'objet apercu point par point
derriére le grillage peut alors étre retranscrit de fagon géométrique. Le
second schéma (cf. figure 1) renvoie 4 celui de U'ceil, puisque la rétine est
considérée comme une surface impressionnée par une source lumineuse.
Dés lors 'observateur n'a plus de position localisée, il se transforme en
objet qui se fond dans la surface du tableau. Le corps de celui qui regarde
devient un écran sur lequel se projette le monde tel qu'il est éclairé.

5 Jacques Lacan: Le Séminaire, Livre X1, Les quatre concepts fondamentaux de la psycha-
nalyse, Paris, Seuil, 1963.
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L'abstraction géométrique peut étre saisie par un aveugle car elle se laisse
mathématiser, comme dans les travaux de Diirer. En revanche, la lumiére,
en ce quelle nous saisit, implique de facon plus importante la question
du sujet regardant qui se trouve ainsi pris au piége, transformé en objet
regardé par l'inversion du schéma,

La superposition des deux schémas (cf, figure 2) institue une systéme
de regards croisés: ce sont les choses que la lumiére éclairent qui me
regardent et que je peux 4 mon tour regarder. La distance qui me sépare
d’elles est d’ordre géométrique mais mon rapport a celles-ci entrainent des
implications sur ma définition en tant que sujet regardé et regardant. Il y a
donc, non pas un jeu de ping-pong entre deux sujets qui se regardent mais
un décalage permanent qui rappelle celui a I'ceuvre dans Les Ménines de
Vélasquez, comme on va le voir par la suite. L'opacité de I'écran, c’est ce
qui demeure de notre subjectivité et nous évite de perdre complétement
notre identité, dans un rapport mimétique a notre environnement. C'est
ce qui nous distingue encore de I'animal, de ['huitre par exemple, et du
mimétisme qui nous fait perdre conscience de nous-méme, comme le
montrent les travaux de Roger Caillois (1913-1978) auxquels Lacan fait
allusion. Le regard est donc ce qui nous définit comme sujet, animé d'un
désir pour Ia chose regardée, jamais entiérement saisie 4 cause du décalage
irrémédiable qui subsiste comme le montrent les schémas. Enfin, le désir
nous constitue comme sujet toujours insatisfaits.

Brunelleschi et l'origine de la perspective

La perspective centrale apparait avec I'expérience de Brunelleschi sur
la place entre la cathédrale Santa Maria del Fiore et le baptistére 4 Florence
entre 1413 et 1425. L'expérimentateur devient un héros de la Renaissance
dont les talents sont vantés dans de nombreux ouvrages: traités d'Alberti,
Della pittura (1436) et de Filarete, Tratta di archittetura (1460-1464);
hagiographies de Manetti, Vita di Filippo Brunelleschi (1475) et de Vasari,
Vita di Filippo Brunellschi (1568). Comme 'explique ce dernier, Brunelleschi
étudie la géométrie d'aprés son expérience. Or celle-ci a quelque chose
d’irritant dans son caractére ahistorique par rapport a 'art et aux sciences.
1l apparait donc nécessaire de se concentrer sur la notion d’expérience
comme le fait remarquer Hubert Damisch dans L'origine de la perspective
(1987)¢. Brunelleschi invente en fait 'interpénétration du voir et de I'étre

¢ Hubert Damisch: I'origine de la perspective, Paris, Flammarion, 1987,
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vu, soit le détachement du sujet et de son ceil. Il peut se regarder sans
ne plus étre placé sous le controle de I'ceil de Dieu. Cela conduit donc
a linterdépendance entre la subjectivité moderne et l'invention de la
perspective.

Pour réaliser I'expérience, il faut un observateur, un endroit concret et
petite peinture portative (lavolletta ou tableautin) de I'église baptiste de
Florence. Ajoutons un miroir qui a les qualités inverses d'une fenétre. Tandis
que celle-ci permet au regard de se porter de l'intérieur vers 'extérieur, le
miroir renvoie le regard et déspatialise 'observateur. Cette expérience est
décrite par Manetti qui commence avec la peinture miniature, rappelant
la position du peintre 4 l'intérieur du portail médian de Santa Maria del
Fiore. Cependant, le tableautin n'est cependant pas entiérement recouvert
par cette peinture; de l'argent poli permet au ciel de se refléter, formant un
autre ordre du monde dans le miroir aux nuages. Pour Alberti, le miroir
est un bon guide qui double la distance entre 'ceil et I'image et permet la
création d'un espace scénique dans lequel les choses trouvent elles-mémes
leur place. Ce rigorisme frontal masque 'environnement réel. Dés lors, la
position de l'observateur n'est pas dans l'espace géométrique mais dans
I'image. L'observateur réel est caché derriére le tableautin, Le point ol se
trouve 'ceil de 'observateur correspond a la ligne de fuite dans le tableau,
Dans la distance virtuelle que crée la projection du miroir, le point de fuite
n'est rien d’autre qu'une image du point ou se situe I'ceil a la surface du
tableau (c.a.d. le point de vue).

Voild donc comment on en arrive a l'isolation de I'ceil et  la fin de l'idée
d'un espace continu, centré sur le modele du regard (la perspective comme
fenétre ouverte pour Diirer). Le point de fuite est devenu la représentation
projetée du point de vue dans l'image, 'espace géomeétrique est donc
remplacé par 'espace de la projection du miroir. L'observateur attentif du
regard est remplacé par un autre type d'observateur, un témoin qui recoit
une projection d'olt manque le regard. L'observateur du regard devient
donc un objet de projection, un point parmi d’autre de 'observation par
I'ceil. On comprend dés lors les liens qui peuvent ici étre tissés avec la
pensée lacanienne.

Le double scénario des Ménines

Les Ménines (1656) est un des tableaux les plus commentés de ['histoire
de l'art, peint par Diego Vélasquez (1599-1660), portraitiste officiel de la
cour royale d’Espagne. Ce tableau (cf. figure 3) représente au premier plan
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I'infante d’Espagne Marguerite (1651-1673), fille ainée du roi, et ses dames
d’honneur, lesquelles donnent leur nom au tableau, tandis que le couple
royal, formé par Philippe et son épouse Marie Anne d'Autriche (1635-1696)
apparait dans le reflet d'un miroir au fond du tableau. Vélasquez s’est
représenté lui-méme peignant a la gauche du tableau. Le sujet de celui-ci
semble donc la représentation d'une séance de peinture qui a pour objet
le spectateur regardant Les Ménines. De la sorte, ce dernier devient lui-
méme le modeéle du tableau peint par Vélasquez dans un systéme de mise
en abyme. Faut-il cependant voir dans Les Ménines une scéne organisée
pour notre regard ou un monde qui existe indépendamment de celui-ci
? Vélasquez a composé sa peinture selon les principes d'une illusion
d’'optique puisqu’il s'avére qu'un décalage existe entre sa construction
apparente et sa construction en perspective. Le spectateur des Ménines
n'est en effet pas placé dans I'axe du miroir mais dans celui de la porte,
dans 'embrasure de laquelle se tient un personnage qui semble hésiter
entre l'extérieur et l'intérieur. Tl s’agit de Don José Nieto Vélasquez,
homonyme du peintre qui ne lui était pas apparenté, et occupait en
fait ce qu'on pourrait appeler aujourd’hui la fonction de garde du corps
des souverains. Il y a donc, selon les mots de I'historien de 'art Hubert
Damisch, un décalage entre ' organisation géoméiriques du tableau et sa
wstructure imaginaires, bref une mise en scéne méme de la question du
regard et de ses implications fictionnelles, comme si l'on était dans un
systeme théitral. La scéne est d'ailleurs elle-méme théitralisée, au seuil
méme de sa représentation puisque Don José Nieto Vélasquez souléve un
pan de rideau dans I'embrasure de la porte.

Pour Michel Foucault, le tableau traite de la disparition du sujet, son
abstraction de la représentation, propre i la vision du monde de 'Age
classique, tandis que pour Svetlana Alpers, Vélasquez tente d'y concilier
deux modeles de la représentation contradictoires. En fait, il est possible
de concilier ces deux modeéles. Foucault parle d'une double invisibilité
du sujet qui observe car il n'est pas présent en dedans et en dehors du
tableau puisque nous occupons sa place’. Mais Foucault se contredit
lorsqu'il explique que c’est le regard du peintre qui nous fait pénétrer dans
le tableau. Nous y entrons comme le visiteur dans 'embrasure de la porte
en arriére-plan, le second Vélasquez. De la sorte, le peintre recule dans la
représentation et nous prétons notre attention au groupe de figures situé
a son coté. Il est dominé par I'infante Marguerite prenant une posture de
dame alors qu’elle se trouve encore dans l'enfance, 4 un 4ge transitoire.

7 Michel Foucault: Les mofs et {es choses, «Les suivantess, Paris, Gallimard, p. 19-31.
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Il sagit donc d'un scénario qui semble organisé dans I'instant pour notre
regard, dans un espace longitudinal, éclairé par la fenétre latérale. Mais
ce groupe s'est d’abord constitué pour I'ceil du roi car c’est le miroir
qui fait face 4 notre ceil et nous exclut donc de ce scénario. Dés lors, le
tableau perd de sa profondeur pour devenir une surface plane, le mode de
représentation quitte donc celui de la narration et du regard pour celui de
I'ceil attentif, impressionné par la lumiére, qui s’arréte aux détails et n’est
donc plus localisé par rapport 4 la toile. Le peintre et sa toile infléchissent
ainsi notre vision des choses, dans une frontalité agressive qui radicalise
le modéle de I'ceil. En réalisant plusieurs peintures inspirées des Ménines
en 1957, Picasso analyse dans son hommage 4 son prédécesseur la
séparation de I'ceil et du regard (cf. figure 4). Au milieu de cet espace se
joue le scénario du regard, il rassemble les surfaces colorées et les figures
ou personnages. Au fond de cet espace délimité par un rouge foncé se
joue ce qui reléeve du principe de l'ceil; tout y est redoublé et on semble
y voir des globes oculaires. La toile du peintre délimitée par ce méme
rouge et par du blanc appartient aux deux principes. En haut de I'image,
deux pupilles semblent nous regarder et renvoyer au regard du peintre
triomphant sur le modeéle de I'ceil.

L'ceil et/ou le regard: Le Thédtre Olympique de Vicence

L'héritage de Vitruve marque son influence dans le théitre construit par
Andrea Palladio (1508-1580) sous la forme d'un cercle extérieur qui exclut
le modéle du regard. Le terme de cercle est utilisé indépendamment du
fait qu'il s’agit dans le cas du Théitre Olympique (construit entre 1580 et
1580) d'une ellipse trés prononcée qui est due aux caractéristiques du terrain
de construction. L'idée générale est en fait le cercle ou le demi-cercle (cf.
figure 5). 1l est évident que, dans le cas du Théitre Olympique, Palladio
a suivi ce modele intellectuel. Le batiment rectangulaire 4 sa disposition
n'est pas utilisé dans sa longueur mais, dans sa profondeur réduite, ouvert
en largeur sur la scéne. Dans l'utilisation de l'espace s'exprime un refus
clair de la profondeur telle que la réclame le modéle de I'ceil. Le théitre
palladien n'affirme pas le cercle comme conception globale du théitre mais
n’en retient plus que le modele de la séparation franche entre la scéne et
la salle, le long du bord de I'avant-scéne. Cette séparation le long d’un
mur imaginaire transparent se répéte et se matérialise dans la verticale du
mur ornemental qui se situe derriére lui. Avec ce traitement de la frontiére
entre la salle et la scéne, cette derniére est concue comme une surface
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d’exposition et non pas comme une échappée dans un cadre qui voudrait
attirer le regard sur un espace clairement perceptible. Le mur ornemental
clairement et réguliérement fractionné par ses nombreuses niches, statues
et fresques rend impossible une focalisation claire. 1l attire I'attention de
I'ceil sur de nombreux petits détails et obéit dans sa totalité a la volonté de
délimiter un espace de vision sans jouer avec 'existence d'un espace en
arriére-scéne ni méme sans I'évoquer. L'observateur se trouve placé face
a lui sans pour autant étre clairement localisé. C'est de la que découle le
modele de la frontalité qui est mise en ceuvre dans le théitre palladien a
partir du présupposé du cercle extérieur, lequel définit le théitre comme
reproduction et réflexion de ses relations au cosmos. Ce systéme de relation
ne se voit dans le Thédtre Olympique ni limité ni amoindri par le fait que
Palladio accentue le cercle intérieur plutdt que l'extérieur, car la forme
circulaire extérieure partage avec celle intérieure le méme axe. L'axe central
est suggéré par le mur ornemental sans étre cependant clairement tracé
car a celui-ci ne correspond aucun autre élément de la ligne médiane mis
en valeur. Cet espace de vision n'a pas d’axe médian ni de focalisation.
Il est plutdt déterminé par I'équilibre du cercle intérieur qui se concentre
dans le centre de l'avant-scéne et est fermé par le mur ornemental. C'est
le modeéle d'un ceil qui se suffit 4 lui-méme, est ouvert et prét 4 voir, un
modele que la disposition du théitre suit dans son ensemble.

Toutes les modifications que les architectes et les scénographes 4 son
service ont entreprises apres la mort de Palladio suivent le modeéle du
regard. Les portails sont élargis et traités comme cadres pour une série
d’échappées qui aboutissent dans un espace en arriére-scéne. L'axe médian
est souligné par une perspective particuliérement aplatie. Les perspectives
forment des lignes de fuite pour le regard qui, a chaque nouvel angle
de vue, doit étre pris dans les dispositifs de mise en perspective de
facon a ce qu’ils puissent produire leur effet. L'existence de l'observateur
est donc présupposée a partir d'un certain nombre de points de vue;
il doit passer de l'un a l'autre car la perspective qui se réalise en sept
endroits correspond 4 sept points de vue idéaux. Si 'on laisse de coté
la curiosité que représente la perspective septuple, subsiste le principe
de la frontalité auquel se conforment les dispositions du regard, dans un
modéele d'imbrication confrontative avec l'observateur. L'arrangement du
scénographe présuppose a chaque fois I'observateur en un point précis.
Son regard est attiré dans une intention précise, jusqu'a ce qu’il ait saisi
l'arrangement dont il s’agit. La relation du regard prend fin dans le champ
des idées et intentions.
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En raison de la dimension spatiale close du théaitre palladien, le modele
du Théitre Olympique n’arrive pas a s'imposer. Il reste comme plaqué
et sans influence sur I'organisation de I'espace de vision. L'intention des
commanditaires ne se laisse reconnaitre que pour un regard impossible;
pour un regard posé sur ce théitre depuis la perspective d'un oiseau,
qui traverse son toit et a simultanément 2 I'ceil le dispositif devant le mur
ornemental et le scénario qui est caché derriére celui-ci. L'intention des
commanditaires est donc, de facon paradoxale, soumise 4 cette vision
infinie qui est présupposée par l'architecture théitrale de Palladio, laquelle
rappelle celle-ci dans le modéele de I'ceil qui se suffit a lui-méme. Le Théitre
Olympique ressemble & un ceil qui se voit lui-méme voir. «Ce thédtre joue
par lui-méme, a dit Gérard Philippe lorsqu’il y joua en 1952 Rodrigue dans
Le Cid. Cette architecture théitrale se soustrait a I'attention du regard que
l'acteur tente d’attirer sur lui. Le Théitre Olympique de Vicence est unique
dans sa radicalité avec laquelle il se donne comme lieu de la vision pure.
Cette vision pure est I'énergie particuliére qui fait vibrer ce bitiment et
le domine, «/'élément divin de son architecture selon Goethe. Ce théitre
a I'horizon au-dessus de lui, non pas le plan horizontal devant les yeux,
et il le traite dans 'organisation d'une expérience de vision réelle et non
pas 4 l'aide de techniques d'illusion. Le Théitre Olympique n’est donc
pas, en définitive, une architecture en trompe 'ceil.

Modele de I'ceil et modele du regard cohabitent donc ['un avec l'autre,
'accentuation du premier sur le second s’avérant souvent étre un enjeu
idéologique, lorsqu'il s’agit d'opérer dans la scénographie du bitiment
thédtral une répartition entre regardants et regardés. Mais leur cohabitation
confrontative rappelle également que le thédtre a pour enjeu la mise en
place d'un espace ol voir et étre vu sont possibles dans un jeu de regards
croisés qui ne laissent aucun de ceux qui participent au spectacle, qu'ils
soient spectateurs ou acteurs de la représentation, en dehors du champ
de vision formé par celle-ci et, partant, littéralement impressionnés par
les feux de la rampe. Se regroupe donc grice aux talents du scénographe
une assemblée animée par le désir de voir et qui se trouve happée par la
vision théitrale, qu’elle la saisisse en amont de la représentation, du c6té
de ce qui est encore la scéne, appelée aujourd’hui 4 se transformer, ou
en aval de celle-ci, du c6té d'une salle qui se veut de plus en plus espace
public multiforme.
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Teatro Espontaneo: quando o palco ndo é uma
fronteira entre actores e plateia.:

Spontaneous Theatre: When the stage does not set
the frontier between actors and audience

Marisalva Fernandes Favero?
UNIDEP — ISMAI
ClIE - FDUP

Jacob Levi Moreno desenvolveu no principio do século passado, em Viena,
um método terapéutico a que deu o nome de Psicodrama, embora nao fosse
esta a sud intencdo inicial. Queria propor uma forma nova de fazer teatro,
onde niao houvesse fronteiras entre a audiéncia, os actores e os dramaturgos.
Criou, entdo, o Teatro Espontineo ou Teatro da Espontaneidade, no qual o
pablico e o autor, que emerge da plateia, criam e dramatizam uma historia.
Em sintonia com os principios essenciais do modelo proposto por Moreno,
revisitaremos a sua proposta e a dos seus contemporineos...sem deixar de
reflectir sobre as capacidades transtormadoras do métoda,

Jacob Levi Moreno developed, in the beginning of the past century a
therapeutic method that he named Psychodrama. But this was not his original
intention. He wanted to develop a new way of making theatre, he idealized
a kind of theatre without frontier between audience, actors, and the author,
The result was the Spontaneous Theatre or the Spontaneity Theatre in which
the audience and the author, who emerges from the audience, create and
play out a story. In line with the main principles of this model proposed by
Moreno, we revisit his proposal and the work of his contemporaneous while
we reflect about the method'’s ability to transform people’s lives.

Introducdo

O que significa, entdo, dizer que o palco nio é uma fronteira entre
actores e Plateia?

Comunicacio apresentada no Coléquio Internacional «What is our life? A play of Passions
- Lugares do palco: espacos da cidades 1,2 de Junho de 2007. Faculdade de Letras do
Porto.

Endereco para contacto: mfavero@ismai,pt
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Comecamos por abordar o titulo, porque aqui reside a esséncia do
Teatro Espontineo — o pablico ndo é mero espectador de um especticulo
previamente criado. Se pensarmos no papel activo que a plateia de um
teatro ja possui, aqui a plateia é ainda mais protagonista do espectaculo.
Dentro desta perspectiva surgiram varias propostas.

Abordaremos com mais detalhes os tipos de Teatro Espontineo com
os quais temos contactado mais nestes Gltimos anos. Desta forma, apre-
sentaremos as principais ideias de Moisés Aguiar e Albor Vives Renones,
psicodramatistas brasileiros, e Elena Garavelli, psicodramatista Argentina,
todos com elevada experiéncia nesta abordagem teatral.

Teatro Espontdneo: origem, caracteristicas e modalidades

Os tipos de teatros que ora apresentamos (€ém como caracteristica
bdsica a improvisacao.

O Teatro Espontdneo tem a sua origem em Viena, no principio do Séc.
XX, com Jacob Levi Moreno (Aguiar, 1998; Espina-Barrio, 1995; Fonseca, 1980,
Fox, 1987; Gongalves, Wolff & Almeida, 1988; Marineau, 1989; Moreno,1978)
e no Playback Theatre (cujas caracteristicas descreveremos mais adiante),
criado por Jonathan Fox e Jo Salas, em 1975, em Mid-Hudson Valley em
Nova lorque (Renones, 2000).

A proposta inicial de Moreno era a de extinguir as fronteiras entre
publico, actores e encenadores, de tal forma que as pessoas se compro-
metessem com uma participacdo activa na producido do especticulo. Um
teatro de todos para todos, querendo com isto dizer que as pessoas podiam
assumir o protagonismo no teatro e na vida (Garavelli, 2003). Defendia
que o teatro espontdneo € o oposto das obras de arte consagradas, que
sio conservas culturais e que deixam o homem comum condenado a
passividade e 4 admiracdo dos génios, que sao sempre 0s outros (Fonseca,
1980; Moreno, 1978). Moreno dizia que somos génios em potencial e, por
isso, as nossas historias quotidianas sdo de tal forma interessantes que
merecem ser postas em cend.

Jacob Levi Moreno, que era médico, descobriu as fungoes terapéuticas
do Teatro da Espontaneidade. Abandonou, em parte, este projecto e
investiu nas caracteristicas terapéuticas do teatro, criando uma teoria e
um método de trabalho a que chamou Psicodrama. Toda a linguagem do
Psicodrama é «mprestada» pelo teatro. Mas psicodrama nio é uma forma
de teatro. O Psicodrama é um método terapéutico, que inclui o teatro
espontineo, sendo, neste caso, uma das técnicas de terapia disponiveis.
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Para comecar, procura-se uma cena de conflito que é a porta de entrada
da histéria pessoal do protagonista que terd a possibilidade de voltar ao
status nascendi deste comportamento e, a partir deste lugar, modifici-la. No
Teatro Espontineo procura-se a transformacao num caminho mais proximo
da arte. Um caminho onde o gozo estético do que se produz ocupa um
lugar de protagonismo. Por isso Garavelli (2003) enfatiza: «dizemos Fungdo
de Teatro Espontineo e Sessdo de Psicodrama» (p. 42). No modelo original
proposto por Moreno, a que Aguiar (1998) chama matricial, o narrador
interpreta o seu proprio papel ou um dos papéis do seu relato. Veremos,
em seguida, que no formato do Playback Theatre o narrador nao participa
da sua propria cena.

Moisés Aguiar, psicodramatista brasileiro, pioneiro no trabalho com
Teatro Espontineo no Brasil, considera que o que a seguir se descreve
sio modalidades do Teatro Espontineo (Aguiar, 1998). Observamos, no
entanto, que alguns autores utilizam a mesma terminologia para descrever
a sua metodologia de teatro, mas que se afastam do Teatro Espontineo
matricial. Garavelli (2003), por exemplo, chama ao seu modelo Teatro
Espontineo, mas aproxima-o mais do Playback Theatre. Esta opciao deve-se
a uma questio de ordem pritica, pois os criadores do Playback Theatre
registaram a marca impedindo, assim, que outros seguidores utilizassem
o mesmo nome (Aguiar, 1998).

Segundo Aguiar (1998), a condi¢do para ser classificado como Teatro
Espontineo € que se tome o material em bruto, trazido pelo outro,
reconhecendo nele a preciosidade que lhe é inerente, preparando-o e
transformando-o num produto teatral de primeira linha. O que diferencia
o Teatro Espontineo mairicial de outras formas de Teatro Espontineo
€ que no primeiro os narradores da historia co-constroem a cena e sdo
protagonistas das suas cenas; nos outros modelos, uma ou varias pessoas
narram historias que sdo representadas por actores que formam a trupe.

O Playback Theatre ou Teatro Playback

Esta modalidade de Teatro Espontineo foi criada por Jonathan Fox
e Jo Salas, em 1975, sem conhecer o trabalho de Moreno com o Teatro
Espontineo. E uma forma de contar historias, nao de modo convencional,
mas dramaticamente. O narrador traz a historia que ¢é representada pelos
actores ou por outros membros da plateia. As virias historias sio repre-
sentadas imediatamente apos serem narradas. Desta forma, vai-se criando
um encadeamento de historias que, segundo Aruguete (2006), se opoem
a instrumentalizacdo dos vinculos, onde a relacao com o outro vale pelo
que representa, pelo lugar social e pela eficicia das suas influéncias, mais
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do que pelo que é. O papel dos actores, dos protagonistas € do publico
complementam-se, sendo que ha um que conta a sua historia, um outro
que a representa e a devolve enriquecida em multiplas versoes, e um
terceiro que assiste a ambos. Oferece um «ingulo original para transitar
as suas cenas: o lugar do espelho» (Garavelli, 2003, p.21).

Actualmente existe uma rede internacional de Teatro Playback, que
retine varias Companhias de Teatro Espontineo de todo o mundo.

A Companbia de Teatro Espontineo El Pasaje, que ja referimos, foi
fundada em 1992 pela psicodramatista argentina Elena Garavelli. Esta
«encenadora» defende que uma Companhia ou Trupe deve ser cuidadosa-
mente trabalhada nas suas relacoes internas. Ndo pode ser s6 um grupo
treinado em recursos cénicos propriamente ditos, mas é uma espécie de
esponja que capta a subjectividade que circula no grupo no momento da
apresentacio ou funcion, como lhe chama Garavelli. Segunda a autora, o
corpo teatral deve ser suficientemente preparado para que possa servir de
«weiculo a criacdo colectivas. A Funcdo obedece a alguns procedimentos
e a um ritual. Apresentam-se num cendrio com duas cadeiras vazias a
espera da historia que vai ser contada, virios objectos de caracterizacao e
figurino, os actores sentados num banco, os musicos que brindam o pablico
com fundo musical. Garavelli (2003) considera que o Teatro Espontineo
nos oferece a possibilidade de nos transformarmos em dramaturgos, de
escrevermos com a memoria e com a voz uma obra que, assim, serd Gnica.
Para ilustrar esta «ndo repeticdo» da obra serve-se de um ritual que consiste
em acender, no inicio da representacdo, trés velas de trés candelabros.
O encenador acende a primeira, um actor a segunda e uma pessoa do
publico a terceira. Como uma vela que se acende e se derrete, também
a apresentacdo serd Unica e irrepetivel. «A func¢ido acender-se-i como
uma vela e derreter-se-d4 dando a luz a velhas e novas historias, sonhos
ja esquecidos. Tal como com a vela, o que acontece nesta representacao
tem que ser iluminado e bem cuidado para que ndo se apague «(Garavelli,
2003, p.16). Simboliza varias coisas, entre elas a criatividade, que deve
surgir deste todo que compoe aquele evento (Albor, 2000).

Teatro da Criacao

A Truperempstorias, grupo de Teatro Espontineo brasileiro, uniu as
ideias do teatro espontdneo matricial e do Playback Theatre e criou o
Teatro da Criacdo, onde as histdrias trazidas pelo narrador ou narradores
podem ser ampliadas, transformadas e modificadas. Nesta abordagem,
mais do que ouvir o narrador é pedir aos actores que repitam cenicamente
a narrativa. Uma histéria pode ser encenada com outras possibilidades,
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outros dngulos. Véem-se outras historias naquela que o narrador trouxe
pela primeira vez.

Resumindo: no Teatro Espontineo «matricialy, o protagonista é o que
traz o conflito, a cena a ser representada; no Playback Theater, a historia
contada € representada exactamente como € narrada e no Teatro da Cria¢cao
o material trazido pelo narrador é a base para um trabalho artistico de
criagao de encenador, actores e misicos. Como ja referimos anteriormente,
a palavra-chave que os une & improvisacdo. Por outro lado, Albor Refiones
(2000) chama a atenc¢do para uma questdo ética importante: 0 contrato
feito com o narrador deve ser mantido até o fim.
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O espaco cénico: lugar de sagracao da accao.

Cristina Costa
ACE/Teatro do Bolhdo

«Quando ndo estamos sujeitos d unidade do espaco, a unidacde do tempo,
quando o espaco é totalmente indefinido, o acento é colocado obrigatoriamente
nas relacoes humanas.»

Peter Brook in O Diabo é o Aborrecimento. Conversas sobre tecatro, Porto,
Edigcoes Asa, 1993, (1*edicao) p.40

Quando me foi dirigido o convite para participar neste Coloquio,
logo me ocorreu que poderia falar sobre a evolugio dos espacos cénicos
ao longo da Historia e da sua relacio com a evolucido da dramaturgia.
Em posse de alguma pesquisa sobre o assunto e feliz por ver surgirem
quer mais estudos quer mais estudiosos sobre matéria tdo virgem ainda,
pelo menos no panorama nacional, depressa me apercebi que o meu
contributo, como agente na drea do especticulo, seria mais enriquecedor
se levantasse questoes relativas 4 nocio de espaco cénico em si mesmo.
Desde ja gostaria de agradecer a Universidade do Porto, quer pela iniciativa
quer pela confianga depositada em mim, muito especialmente 4 Professora
Gloria Teixeira, da Universidade do Porto/Faculdade de Direito, 4 quem
coube a iniciativa do convite.

A leitura da comunicacdo do arquitecto, Jodo Mendes Ribeiro, «Paisagem
Mental (A mdquina de cena setecentista reinventadea»),! a proposito da
sua concepgdo cenogrifica para o especticulo a que tive a felicidade de
assistir, D. Jodo de Moliére, levado a cena pelo TNSJ, deu o mote 4 minha
comunicacao. O dispositivo cénico criado € uma verdadeira «paisagem mentals
possuidora de uma visibilidade de simulacio e mutacao de rara ¢ imensa
eficicia dramatargica. Mas estamos a falar de cenografia e/ou dispositivo
cénico e/ou espaco cénico? Hoje as designagdes multiplicaram-se.

Y Virios, Teatro do Mundo. O Teatro na Universidade Ensaio e Projecto, 2007, Edicdo da

Universidade do Porto
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A visibilidade e a invisibilidade fisica do lugar no exercicio da simulacdo

£ muito frequente existir uma certa justaposicio, e mesmo confusio,
na interpretacdo da noc¢io de espago cénico e na de arquitectura teatral/
edificio teatral. E certo que, ao longo da Historia da Arquitectura e da
Historia do Teatro, nos deparamos com a edificacio de espacos teatrais
perfeitamente conscientes da sua funcao especifica. No teatro, a designacio
de espaco pode ser redutora, Recuperemos a ideia mais antiga de lugar.
Na ligacdo prototeatral da performance ao sagrado, ao rito, e consequente
sacralizacdo do lugar eleito para a celebracio. No exercicio da simulacio
(mimésis ou imitacio da acgio), o teatro recria 0 mundo. E um exercicio
efémero. O exercicio do momento Gnico. Nesse momento, o da accio
teatral, € evocado o espirito do lugar* que por sua vez € representado/
apresentado por um signo que a audiéncia recodifica. O teatro, (actor/
espectador) vive neste lugar imagindrio. A op¢io cenogrifica pode partir
para a tirania do detalhe (0 espaco habitado ao limite), utilizar a voz
do siléncio (0 espaco vazio) ou encontrar um CoOmMpromisso, mas vive
sempre de uma escrita ndo-verbal, iconica, que se relaciona com os demais
elementos dramadticos.

O teatro desenvolve, assim, a cultura do olhar. A simulacdo do espaco
cénico e do espaco dramdtico adquirem visibilidade fisica na representacdo
do signo. O lugar teatral pode ser material e geograficamente diferente
variando segundo as épocas mas é mais que um mero lugar, ultrapassa-o,
tornando-se ¢cénico e imagindrio. Lugar de gestdo de uma dupla e reciproca
tensdo actor/espectador.

O filme do dinamarqués Lars Von Trier «Dogville»é um exemplo acabado
deste lugar, contrariando a opinido de Peter Brook °que afirmava que o
cinema nunca poderia despojar-se do realismo fixado pela fotografia.
Em 2002, «Dogvilles, com cendrios e corte de cenas ndo convencionais,
consegue recriar um lugar algures nas Montanhas Rochosas recorrendo
apenas ao signo. O lugar, a cidade ou pequena comunidade onde se
desenrola a accido, estd apenas marcado com tracos efectuados a giz no

{5

BELJON, J.J. Gramatica del arte (Principios de Desenho), Madrid, Celeste Ediciones, 1993,
42, «Fl espiritu del lugar p.100

IDEM, Gramdtica del arte (Principios de Desenho), Madrid, Celeste Ediciones, 1993, 74.«La
tirania del detalles p.182

IDEM, Gramiética del arte (Principios de Desenho), Madrid, Celeste Ediciones, 1993, 76.
“La voz del silencio p. 186

BROOK, Peter, O Diabo é o Aborrecimento. Conversas sobre teatro, Porto, Edi¢des Asa,
1993
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chao, apesar de as personagens fazerem constantes referéncias a paisagem.
Alguns aderecos servem o jogo. As constantes, e artificiais, altera¢des de
luz e cor indicam as mudancas de dia/noite e de clima dramadtico. Neste
espaco suspenso, despojado, fortemente dramitico, o conflito adensa-se
e as relacoes humanas demarcam-se.

O entendimento do teatro numa dimensio actual, ampla e pluridisciplinar,
articula 3 elementos basicos: actor (actor/intérprete), munido dos seus
instrumentos (corpo, voz, gestos), um elemento de conflito (texto/guido)
e uma audiéncia emocionalmente envolvida. E num lugar de partilha que
0 encontro entre estes trés elementos, devidamente articulados, acontece.
Esse lugar, o lugar cénico, é independente da existéncia, ou ndo, de um
edificio proprio para o encontro.

O lugar de partilha: o lugar cénico

A configuracio de um lugar cénico é extremamente variivel e esti
dependente da accdo, da topografia do espaco necessirio ao jogo, da
relacdo com o equipamento técnico mas acima de tudo da relagio com a
audiéncia. Nao pretendendo efectuar uma tipologia dos espacos ¢énicos mas
sim da evolucdo da apropriacio do lugar cénico vamos tentar identificar
os vectores de energia da dupla tensio actor/espectador a partir de um
jogo de abstraccio simples.

1°passo: Partamos das formas basicas: o circulo e o quadrado (pode-
mos fazer derivar da primeira a elipse e os pentigonos e da segunda o
rectangulo):

Fig.1 "0 circulo/o cosmos
Se analisarmos o circulo depressa nos apercebemos que é a forma
primordial.
Forma orginica e dinamica. Aberta.

' Fonte: Arranjo grafico de Jodo César Nunes a partir de desenhos originais da autora
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Fig.270 quadrado/o tapete
Forma enquadrada e tensa. Fechada
2%passo: Encaremos estas duas formas bdsicas, o circulo e o quadrado,
do ponto de vista da recepcio e emissdo de energia/tensido de, e para,
um lugar circundante:

Fig.3® O circulo (ou a elipse)
* a cinza escuro a cena e a cinza claro os vectores de energia
Lugar aberto, orginico e dindmico.
Recebe e emana energia de dentro para fora e de fora para dentro.

Fig.4? O quadrado (ou o rectingulo)
* a cinza escuro a cena e a cinza claro 0s vectores de energia
Lugar fechado e tenso.
Recebe e emana energia a partir dos seus 4 quadrantes

Fonte: Arranjo grifico de Jodo César Nunes a partir de desenhos originais da autora
Fonte: arranjo grifico de Jodo César Nunes z partir de desenhos originais da autora

? Fonte: arranjo grifico de Jodo César Nunes a panir de desenhos originais da autora
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3%passo: Analisemos e conjuguemos estas formas do ponto de vista do
jogo cénico enquanto lugar privilegiado de gestdo de uma dupla e reciproca
tensdao (empatia, distanciamento ou outra) entre actor/espectador;

i -

-

P

Fig.5 ""Lugar cénico centrado (tem como referente o anfiteatro romano e os actuais estadios).
* 4 cinza escuro a cend; a preto os espectadores; a cinza claro os vectores de energia

Os espectadores cercam 0s actores/cena.
Acentua o aspecto Iudico da interacgio.

Fig.6 "Lugar cénico anelar (tem como referente o grupo catalio Fura del Bails).

* a4 ¢inza escuro a cena; 4 ])I'C[O 05 ESpCCIﬂdOl’ES; a cinza claro os vectores de C‘ﬂ(‘l'gi'd
Os espectadores sdo cercados pelos actores/cena.
A energia/tensao aumenta. Lugar acusatdrio. Perturbador,

Fig.7 YLugar cénico de criacao grega.
* 4 cinza escuro a cena; a preto os espectadores; a amarelo o espaco de interseccao; a
cinza claro os vectores de energia

19 Fonte: arranjo grafico de Jodo César Nunes a partir de desenhos originais da autora
1 Fonte: arranjo grifico de Jodo César Nunes a partir de desenhos originais da autora
2 Fonte: arranjo griafico de Joao César Nunes a partir de desenhos originais da autora
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Ampliacdo e fechamento da skéné e progressiva diminuicao da
orchestra
Fixacdo da nocio de cena.

Fig.8 BLugar cénico isabelino (tem como referente o Globe Thectre)
* 4 cinza escuro 4 cena; 4 preto os espectadores; as linhas horizontais o espaco de
interseccdo; a cinza claro os vectores de energia
Destaque e elevacao da cena.
Lugar cénico gerador de um espaco intermédio de representacio

Fig. 9" Fixacio do lugar cénico @ italiana, no Renascimento
* a cinza escuro a cena; a preto os espectadores; 4 cinza claro os vectores de energia

Trabalhando a perspectiva e o Olbar do principe, acentua o
distanciamento.

Vive da ideia de caixa ilusionista monocénica.

Fixa a nocdo de sala e a de cena.

Transforma-se na relacdo cldssica até aos nossos dias.

13 Fonte: arranjo grifico de Jodo César Nunes a partir de desenhos originais da autora
" Fonte; arranjo grifico de Jodo César Nunes a partir de desenhos originais da autora
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Fig. 10" Lugar cénico de apropriagio (tem como referente as mansions na Ildade Média)
* 4 cinza escuro a cena; a preto os espectadores; a cinza claro os vectores de energia

Lugar plural, gerador de percurso.

Fig. 11 ”’Lugar ¢énico de adaptacio (disposicio idéntica a um campo de ténis).

* a ¢inza escuro a cena; a preto os espectadores e a cinza claro os vectores de energia
Efeito boomerang.
A tensdo funciona em espelho.

Fig. 12 VLugar de intersec¢ao orginico gerador de uma multiplicidade de formas: espacos
cénicos transformaveis; espagos cénicos cinéticos e cenas simultdneas (lem como refe-
rente 0 Teatro Total criado em 1926 por Walter Gropius para Erwin Piscator e estd ligado
ao conceito da Bauhaus que pretende que a tridimensionalidade do corpo do actor se
expresse num espaco total).

by

Fonte: arranjo grifico de Jodo César Nunes a partir de desenhos originais da autora
16 fonie: arranjo grifico de Joao César Nunes a partir de desenhos originais da autora
'7 Fonte: arranjo grifico de Jodo César Nunes a partir de desenhos originais da autora
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*a cinza escuro a cena; a preto os espectadores; as linhas horizontais o espaco de
interseccio; a cinza claro os vectores de energia

A interseccao do encontro intérprete/audiéncia no lugar cénico
contemporineo

O edificio teatral transforma-se, assim, na sua totalidade, no lugar cénico.
Retine actores e espectadores num dmbito de accdo Gnico. A inclusao de
sensacoes luminosas, cromdticas e espaciais faz com que a propria luz
seja geradora de espaco. A dependéncia visivel do lugar/tempo presente
no texto, rompe-se, para estarmos perante um espectaculo interdisciplinar:
Espaco/corpo

Espaco/gesto

Espaco/movimento

Espaco/voz

Espaco/texto

Espaco/cor

Espaco/cenografia

Espaco/figurinos

Espaco/aderecos

Espaco/luz

Espaco/som.

Encontrando no teatro a origem da forma mais antiga de imitagio de
uma qualquer ac¢do, seria hoje redutor confinarmo-nos a uma referéncia
ao universo teatral no sentido mais clissico do termo. O teatro nao serd
mais uma forma de arte fragmentada. Se tanto as Belas Artes, como a
Arquitectura ja ha muito romperam com a preocupacdo renascentista de
representacio perspéctica, ou com a preocupagao romantica de interpre-
tacio naturalista da Natureza, pode agora o Teatro beneficiar do seu teor
pluridisciplinar ao absorver multiplas formas artisticas. A sagracio do espaco
de representacdo, através da accao dramatizada, podera desenrolar-se num
qualquer lugar cénico. A op¢io é puramente dramatirgica. Infelizmente
a escolha estd, quase sempre, sujeita a questoes logisticas. No entanto,
ao jogarmos com as formas bdsicas elementares, o circulo e o quadrado,
conjugando-as ou duplicando-as, facilmente nos apercebemos da organi-
cidade da primeira.

Serd, entao, a forma circular a mais orginica, aberta e dindmica e
ainda a mais antiga na introduciao dos ritos de celebracio e sagracio,
como também aquela que maximiza a relacio de envolvimento intérprete/
audiéncia.

Cristina Costa

Porto 16 de Setembro de 2007
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Tout en acceptant Uinvitation et le défi “si doux et si cruel” que Cristina
Marinho m'a proposés, la rédaction de ce texte visant l'ovalité a obéi a une
intention plutdt de circonstance, celle de produire une reprise synoptigue
du Collogue afin de soutenir un dernier débat, samedi matin. Ecrit en toute
vitesse pour satisfaire d des besoins dialogiques, la formule employée ici ne
correspond pas a la réexposition synthétique précisément ordonnée de chague
communication; on essayera plutot d'en dégager les éléments problémaligues,
tout en tenail compte de les mettre en rapport afin de composer un résecu
thématiqute qui puisse révéler les constantes structurales de ce concert pluridis-
ciplinaire de la pensée. Etant donné le caractére international de la rencontre,
J'ai choisi de m'exprimer en Frangais, non seulement pour faire acte d'accueil
envers nos invités francophones, mais encore dans le but de rendre hommage
a cette singularité qui constitue et le propre et le communicable de chagqiie
langue, y compris l'anglais - d'étre toujours une auire langue, de ne jamais
étre le langage.

Martial Poirson, dont le discours débouchait toujours sur une hypotypose
luxueuse, nous a fait surprendre le moment historique de haute urbulence
du théatre francais qui se définit entre deux époques de stabilité: un
premier moment la scéne est soumise 4 la souveraineté du regard royal
(synoptique/perspectivique — XVIIéme siécle), deuxiemement le théitre
de société exprime la domestication ef de la raison (Condillac) et des
émotions (Diderot) d'un public bourgeois qui (é)changera volontiers sa
position massive, et pourtant indépendante (DEBOUT), assumant par la
suite une attitude individuée... mais confortable (ASSISE). Sur ce méme
point, s esquissera déji la dialectique hégélienne du maitre esclave dont
Jorge Rivera exploitera toutes les possibilités, a partir de I'image des “bonnes
bétes” humaines qui se sacrifient librement sa liberté méme, en singeant
des dieux face au renvoi diadique infini du servum arbitrium.
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Qu'en est-il devenu de cette turbulence-la?

L'oeuvre littéraire jouée impérieusement sur scéne ne réussira pas a la
calmer, et elle en sera par contre le produit (celui d'une “poétique empirique”
de la dramaturgie et du jeu qui répond constructivement aux contraintes
matérielles et circonstancielles d'un plus vaste thédtre de thédtres qui la
déterminent). De plus, il n*appartient non plus 4 I"ordre architectural du
batiment (qui homologue 'architecture sociale) de déterminer les jeux de
force qui s'y produiront. On dirait qu'il n'y a la aucun point de départ, mais
une coexistence croisée de plusieurs niveaux de turbulence généralisée.
L’hiérarchie sociale y est instituée et confirmée juste pour se voir tout a
coup renversée (la “foule en rumeur” I'emporte sur I'aristocratie en train
d'étre confondue avec les acteurs qui la représentent et presque la trans-
forment ainsi en actrice elle-méme). Les dispositifs d'illumination s”érigent,
ainsi, en écran. D ou, rendu accessible 4 des milliers de spectateurs, le
spectacle devient invisible pour eux. Polarisateur de multiples événements
“colatéraux”, il finit par y succomber: une théitralité plus désirante et
plus primitive démultiplie tout un éventail d’autres pdles para-scéniques:
depuis les réglements de comptes mortels jusqu'aux claques rivales qui,
qu’elles soient pour ou contre, ne manquent pas de triompher également
sur le spectacle.

“Théatralité” avant le théatre? - autour du théitre? - ou bien serait-elle
A comprendre comme exemple accompli de la loi de renvoi spéculaire
qui constituerait a la fois I'essence “anhistorique” et la tendance historique
montante de la théitralité du théitre? Voici ['axe de la communication
de Jorge Rivera: la théitralisation générale de tout et de tous en tant
que boucle de Mébius (I"ambiguité qui peut étre encore décidée, c’est a
dire, reconnue comme telle et donc dépassée), et (II) la culmination de
celle de Simon Donger, qui a choisi la version la plus extréme et la plus
“séduisante/séduite” de la réversibilité chez Merleau-Ponty, ici non plus
chiasmatique, mais pleine.

Bref, reprenant ces deux conférences, selon Rivera, il ne faut pas
renoncer i une compréhension multistratifiée de la notion de la vérité
en vigueur - toujours cumulativement aléthologique, adéquative, opéra-
toire, fonctionelle - et au profit de cette derniére: non-renoncement qui
assurera en derniére mesure la possibilité méme de décider, la condition
du partage méme de l'essence et de I'apparence, c'est 4 dire, du théitre
comme sémiose illimitée peircienne-alchimique (Umberto Eco) et de la
reconnaissance arrétée de ce fait-ci . Clest ce qui permettra finalement de
dire que “tout n'est que théitre” (surtout de nos jours, I époque de la
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théatralisation épistémique et épistémologique du disciplinaire en Studies
—cf. Victor Oliveira Jorge) selon la vérité qui justement lui resiste tout en
I'€noncant ( = qui le décide en le discernant).

C'est, dongc, le Jeu qui fait 'enjeu du Théitre comme somme ou som-
met du quadriparti qui le constitue (selon Roger Caillois): I'agonique, le
mimétique, le hasard et le vertige déclenchant des temporalités qui a partir
d’elles-mémes se spatialisent (non pas dans I'espace - déja constitué - mais
originairement en espace).

Cette spatialité appelle d'ailleurs les dimensions de la Subjectivité
“non-encore-humaine” du Sujet du Jeu qui se trouvent oubliées dans la
catégorisation contemporaine: par-dessous et par-dessus le public/privé,
il faut indiquer encore I'espace intime et le principiel. (Ce dernier semble
a son tour devoir moduler secrétement ceux du pair dominant publique/
privé). La décision sera de sa part condition de reconnaissance anamnésique
( = l'avant qui arrive aprés et qui apostériorise le transcendental: non
pas d’aprés coup, mais le coup qui revient aprés) de l'intérieur/extérieur
(on est a l'intérieur du champ transcendental, mais on le reconnait, dé-
cidant et faisant la différence entre distance, discourance pour ainsi dire
et ambiance - qui ont tendance A se fondre, 4 notre “Epoche”, dans le
continuum théatralisé de la distance vidéo-surveillée qui se communique
planétairement en tant que mouvement internétique et qui se difuse en tant
que pure fonctionnement d'une seule ambiance télé-visive), Tendance 2
I'ambiance que l'on peut surprendre aussi dans les phénomeénes présentés
par Simon Donger, tels que cette fameuse Maison a vapeur homéostatique
qui demande une participation du corps du contemplateur (le beholder’s
share d’Ernst Gombrich) qui méne finalement a cette sorte de réciprocité
spatiale que Merleau-Ponty désignera la Chair du monde et qui enveloppe
la sinérgie optico-haptique elle-méme, vitalisée par la dimension et la
force désirantes qui unissent cet étrange couple proxémique: le “geo-
pornographical”.

Ceci reprend a son compte la rumeur ambientale romantique par
excellence qui est celle de “by the candlelight”, crépusculaire (Jennifer
Tiramani). Non plus la rumeur de la foule, mais celle of the play that one
hears. Encore un moyen d'obtenir une “invisibilisation du mur” (invisible
wall) qui permet d’envelopper le spectateur-participant dans une proximité
“vapoureuse” et toute atmosphérique,a laquelle la pleine vue éclairée plutdt
nuira ou simplement elle I" empéchera.

L'intervention de José Capela s'appuie sur Walter Benjamin afin de mieux
dépasser la paresse du renvoi réciproque de la métaphore du monde en
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tant que théitre/thédtre en tant que monde, paresse qui finalement revient
a consacrer le conformisme de leurs frontiéres ontiques (également en ce
qui concerne les frontiéres disciplinaires et de la transdisciplinarité): en
un mot, seulement la “politisation de l'esthétique” (de la téchnique maté-
rielle productrice d'oeuvres d’art) serait immédiatement transdisciplinaire
(ou “révolutionnaire”). La tripartition des usages et de la consistance du
scénario, abondamment documentée, aboutirait donc toujours 4 “opérer
sur un térritoire 4 'amont du texte: le théitre est ce qu'on peut commu-
niquer avec lui”. Ou l'on peut retrouver une version prochaine de “I'effet
(quasi-brechtien) de réversibilisation™: la chute du quatriéme mur. Un
reality show inversé?

Marcel Freydefont 1™ accentuera encore en exploitant intensivement
des variantes de la métaphore réciproque théitre/ville, pourtant cette
fois-ci réalisatrice, parce qu'intentionellement interventive, et non plus
seulement sémiologique, soulignant, ainsi, une permutation emphatique de
positions qui fait intervenir le voyant merleau-pontyen du coté de chez le
vu, le vu du c6té de chez le voyant. Comment pourrait-on l'articuler avec
le pair ambiance/distance brechtien et... riverien? (Rappelon-nous qu’ici
I'ambiance» sociale du théatre est elle-méme désignée de mise-a-distance,
chez Brecht, donc trés décidée...).

Lors de la conférence de Vitor Oliveira Jorge, cet archéologue de
formation nous invite a parcourir le trajet qui va de “I'impulse du jeu” (le
Spieltrieb schillérien) jusqua la productivité désirante-symbolique-fictionelle
sans fin de réles ou de masques théitrales dans le sens d” investir une
inépuisable jouissance, celle d” un Sujet qui, ruseux depuis toujours, n'est
personne, n'a jamais été personne et ne pourra jamais s'attraper soi-méme
que “comme un Autre” (Ricoeur, Pessoa). D'ou sa condamnation bénigne
a la communication théitrale infinie avec soi-méme (I'identité lacanienne
ne se reconnaissant que sur 'abime de la méconnaissance narcissique)
et la lecon de sagesse qu'il doit recevoir du désir: le thédtre dénonce
l'amour et 'acte sexuel comme des mythes d’aboutissement, d’identificaton,
d'unité, 1a ou il n'y a et ou il ne reste que le bon mauvais infini d'un désir
qu'aucune Mort - mais aussi qu'aucune vie - ne peut jamais combler. Et
voila la portée ultime du Théatre.

Le bilan des interventions de vendredi _ I'agonisme général et la tension
constitutive qui régissent la relation spatio-spectaculaire du «phénoméne
totals Thédtre, en tant que complexe enveloppemeni-réciprocité-scission
entre sceéne et salle, entre oeil et spectacle, entre public et représentation,
entre théitre et ville, entre regard et espace, entre le fictionel et le réel,
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entre corps et signe, entre métaphysique et empirique, entre soi-méme
et soi-méme... Sphynx et Qedipe... _ connaitra des précisions lors des
sessions de samedi sur de certains points singuliers d'intensification de
la problématique.

Ainsi Marisalva Favero suit-elle I'évolution de la figure du spectateur-
protagoniste (toujours déja potentiellement tel, aussi diversement soit-il,
aussi bien selon la catharsis tragique que selon l'identification sentimentale
bourgeoise ou le Verfremdungseffekt), depuis la mise-en-scéne thérapeutique
de la dramaturgie psychique par Levy Moreno

( I'objectivation 4 la premiére personne du role des conflits qui se
déjouent en jouant celui-la) jusqu’a son héritage contemporain («Play-
back Theatre», «Teatro Espontineo», «Teatro da Criagdo»...). Au premier
redoublement paradoxal _ vivre sa vie sur scéne, ce qui n'est pas loin du
Jingo de la dramaturgie intégrale (ou supra-dramatique) du poétique chez
Pessoa: le sixieme (1) des [cing...] «degrés de la poésie liriques, ‘feindre
sa douleur méme’ _ répond maintenant un second, qui associe le public
(en fonction proto-autoral) 4 la formalisation théitrale spécifique, par la
troupe empathique ( le passage au jeu dramat(urglique improvisé), du
récit privé qu'il apporte; ce que I'on pourrait peut-étre caractériser comme
une thérapie élargie, psycho-socio-culturelle, en renouant avec la tradition
tragique grécque selon Aristote...ou Freud.

Ces paradoxes sur le comédien font aussi 'object du témoignage de
Carlos Pimenta. Dans I'expérience scénographique autour de Bérénice, il
s'agit peut-étre moins d'assister a la métamorphose de l'acteur en person-
nage que de susciter la mise-en- scéne emphatique ou métathéitrale du
devenir-personnage en tant que tel: I'intégration scénique du para-théitral
(et non pas de l'extra-théitral, de a réalité,, au besoin...) - des coulisses
et du comédien — appartient déja au théitre et agit 4 son intérieur comme
dispositif théatralis¢ (une sorte de distantiation a rebours) qui fait ressortir
moins 'ambiguité entre le théitre et son autre, que le théitre comme
incarnation de cette ambiguité méme. Hommage rendue au pouvoir
architectural de I'espace en tant que construction d aprés le concept: non
seulement il institue génétiquement l'acteur en personnage, il lui revient
aussi de (re)placer celui-ci comme acteur sous le poids scéno-graphique
du Pouvoir. Ne pas pouvoir échapper 4 la contrainte: voila la loi 4 'unité
de I'étre (comme voix) sur scéne, de I'étre (comme choix sans choix de
son destin) sous Rome, de I'étre (comme chair et parole vécues) dans le
texte de Racine, que seules les larmes (son punctim) sauraient imprimer
profondément de chair et d’expression.
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Le lieu sacré - séparé et scellé - est 4 nouveau le lieu (et le lien) du
monde. Linstauration mythique et rituelle de ce qui devrait devenir un
jour «e théitre: contient déja in nuce tout le paradoxe de la relation (ici
nommeée «'appropriation») de présentation (mondaine) de la représentation
(ou sur-présentation) sacrée. C'est aussi porquoi Cristina Costa envisage
cette relation du point de vue dépouillé d'une géométrie moins abstraite
el élémentaire qu'archétypale ou élémentale - typologie des relations
vectorielles et énergétiques d'espaces qui est néanmoins historique et
évolutive, relative tour a tour a4 des référents hégémoniques épochales
qui se disputent entre eux non seulement la primauté théitrale, mais
foncierement les figures majeures de 'episteme (allant de 'opposition
principielle du tracé rond du cosmos et de celui, angulaire et periétal,
du tapis, jusqu'au pair cercle/anneau, qui consacre les inverses directions
médusantes des regards ciblés).

Si tout lieu scénique est signe avant d'étre espace (exemple insurpassé:
Daoguille), la mondividence qui/qu’ instaure la scéne a l'italienne est celle
de la dualité sociale et politique dessinée par la frontalité perspectivique
(la corrélation techno-scientifique sujet/object elle aussi, fondée sur l'auto-
suffisance cartésienne du sujet premier, v.gr., le Prince). C'est contre une
telle métaphysique rigide convertie en institution classique que de toute
part se redressent les alternatives typiquement modernes, lesquelles, par
I'entremise de programmes comme celui du Thédtre Total de la Bauhaus,
se rapprochent, sans pourtant y sombrer, de I'organicité» ensorceillante de
I'ambiance: circulaire (I'alpha et 'omega - eux mémes les lettres d'une
puissance encerclante - de cet immense parcours historique).

Romain Jobez réitére, de sa part, cette diaporie fondatrice de la scéno-
graphie, en aménageant les questions d’espace en des termes, non plus
seulement de relations visuelles entre lieux-fonctions (spectateur/spectacle),
mais de types de relations visuelles-spatiales: I'oeil et le regard. Soit - d'un
cOté - un régime d'appartenance spéculaire du spectateur 4 I'image lumi-
neuse ou son oeil inscrit (elle, qui réciproquement s’inscrit et se décrit sur
celui-ci), soit - de l'autre - un régime de contemplation géométrisée d'un
extérieur narratif regardé «par la fenétre», faisant reculer le sujet en-deca du
plan de manifestation. Implication du spectateur entré sur scéne, ou bien
exclu de celle-ci et remis 4 distance, voila justement le tissu d'ambiguités
cultivé par le Velisquez de Las Meninas et repris par des interprétes de
I"envergure d'un Foucault ou d'un... Picasso. Prodigalisant les recroisements
de plus en plus serrés entre les deux partis jusqu'a sa con-fusion, celui de
l'oeil et celui du regard (paradigmatiques depuis toujours, et non seulement
d*émergeance lacanienne), I'auteur nous conduit au-dela de ce conflit Sud/
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Nord chez 'espace unique d'une conciliation radicale semblable au moteur
immobile aristotélicien: en effet, le Théitre Olympien de Vicence, «wision
pure (...) d'un oeil qui se suffit a lui-méme et qui se voit lui-méme voir,
constitue un «champ de vision [ot] modéle de I'oeil et modéle du regard
cohabitent donc I'un avec l'autres: qui, partant, «joue par lui-méme-,

Et voila I'approche du comblement d'un mythe d’aboutissement sans
lequel le théitre ne pourrait étre ce qu'il désire sans fin, comme tout
narcisse absolu, divin ou simplement humain - lui- méme, 4 condition
que l'on puisse le voir, c’est-a-dire, le jouer: le pour soi qui est en soi et
I'en soi qui est pour soi, la cohabitation de deux, celui qui tombe dans
le miroir, celui qui le voit tombé et se voit tomber, mais ne se voit pas
lui-méme voir, car il est en train de (se) jouer par lui-méme.
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Sois aussi ignorant de ce que tit vas altraper
g ‘un pécheur an bout de sa canne d péche.
Robert Bresson
Notes sur le Cinématogreaphe

A estética Bressoniana

A revolta do cineasta Robert Bresson centrou-se no seu desprezo por
aquilo que era conhecido como cinema, excessivamente devedor das
outras artes e, a seu ver, ndo suficientemente autbnomo. Assim, Bresson
defendia o cinematdgrafo, termo muito mais proximo dos primérdios da
sétima arte, em que os espectadores, ao ver as arvores nos filmes dos
irmdos Lumiére, se espantavam “parce que les feuilles bougeaient™.

Manifestou-se contra a ideia generalizada de que a arte do filme era
a sintese de todas as artes e, sobretudo, contra a influéncia do teatro no
cinema (“La terrible habitude du théitre™), que se manifestava em trés
frentes: na excessiva teatralizacdo das interpretacoes, na manutencdao do
papel de “metteur-en-scéne™ e no papel ontolégico da cimara de filmar,
que assumia exactamente a mesma funcio do olho do espectador na
representacio teatral. Este tltimo aspecto € o mais fulcral e com conse-
quéncias mais nefastas para a arte do cinematografo, ja que impede o acto

Citado em LE CLEZIO, ). M. G. — "Préface” — Notes sur le Cinématographe, pig. 7.
Notes sur le Cinématographe, pig. 18.

Bresson, alids, considerava-se mais um “metteur-en-ordre” do que um “metteur-en-
scene”,

Este ensaio, ndo incluido nos wabalhos do Encontro, € produto do esfor¢o ¢ mérito de
um jovem investigador, E também a abertura de novos espacos de cumplicidade no dia-
logo interdisciplinar.
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criador da captagao da imagem. Bresson faz, desta forma, a distin¢iio entre
“deux sortes de films: ceux qui emploient les moyens du théatre (acteurs,
mise en scéne, etc.) et se servent de la caméra afin de reproduire, ceux
qui emploient les moyens du cinématographe et se servent de la caméra
afin de créer.”. Além disso, cré na capacidade sobre-humana da cimara
captar aquilo que o homem nio consegue ver quando observa, a olho
nu, o que estd a ser filmado.

Por outro lado, o cineasta defendia a intrinseca ligacio entre som e
imagem, os quais ndo podiam ser tratados independentemente ao nivel da
concepgdo, sendo a sua conjugacio a esséncia da arte do cinematografo.
Neste sentido, o cinema deveria afastar-se, também, da fotografia, ji que
nesta arte cada imagem adquire um valor por si s6. No cinematografo,
uma imagem e um som ndo contém significado em si, apenas o ganhando
aquando da montagem. Dai, “un ensemble d'images bonnes peut étre
détestable.™.

Outro aspecto que marcou fortemente a sua estética foi a nova abordagem
que propds para a direccao dos intérpretes. Desde cedo a experiéncia
de Bresson com actores se mostrou totalmente insatisfatoria, pelo que
o cineasta, a partir de Journal d'un Curé de Campagne, decidiu levar a
sud posicao ao ponto de abdicar do termo “actor” e nunca mais trabalhar
a ndo ser com “modeéles”. Em relacio a estas pessoas, obrigatoriamente
sem nenhuma experiéncia anterior de interpretacao, Bresson nem sequer
esperava, ou mesmo desejava, que retirassem da sua actividade qualquer
prazer, E conhecida a entrevista com Jean-Claude Guilbert, que interpreta
o bébado Arnold em Au Hasard Balthazar e o cacador furtivo Arséne em
Mouchette, na qual afirma que detestava trabalhar para Bresson, que era
um emprego que requeria muito menos inteligéncia e sensibilidade do
que a sua verdadeira profissdo, a de pedreiro, e que 5O estava momen-
taneamente a trabalhar no mundo do cinema porque era bem pago®. O
modeéle, desta forma, deveria ter uma funcio muito especifica: a de repetir
mecanicamente as frases que constavam do guido sem tentar, de forma
nenhuma, assumir uma atitude interpretativa. Para atingir este automatismo
perante a cimara, Bresson filmava, frequentemente, dezenas de takes até

* Idem, pig. 17.

Idem. pag. 30.

O que explica, também, a sua curtissima carreira, que passou apenas, além do trabalho
com Bresson, por uma participacdo em Week-End de Jean-Luc Godard (1967),
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chegar aquilo a que chamava a “diction blanche” e, consequentemente,
a sequéncia perfeita’.

Todas estas crencas tinham consequéncias directas quer na forma de
enunciac¢io, quer nos mecanismos de influéncia no espectador. Desta
maneira, a emocio nao devia ser procurada na imagem, mas deixada surgir
a partir da montagem visual e sonora que, naturalmente, contextualizava
os modeles. A este respeito, Bresson escreve: “Montage. Phosphore qui sort
tout 4 coup de tes modéles, flotte autour d'eux et les lie aux objets.™. A
montagem assumiria entdo, como descreve nas suas Notes, a mesma funcao
que o azul nos quadros de Cézanne e o cinzento nos de El Greco.

Finalmente, Bresson defende, na producio filmica, uma esponta-
neidade que permita a construcao progressiva 4 medida que a obra vai
sendo criada. Esta naturalidade da configuracao do filme deveria advir
de uma montagem que acompanhasse as filmagens e de uma rejeicdo de
personagens existentes a priori, mais uma razao pela qual os actores ndo
deveriam representar: “I'acteur qui étudie son r6le suppose un “soi” connu
d’avance (qui nexiste pas)?”. Esta concepcio devia ir mais longe do que o
mero reptdio pela interpretacio e chegar a uma negacio da inteligéncia
do modelo enquanto € filmado. Nao sentir emocao alguma em relacio
aquilo que se diz era mesmo uma directiva imposta por Bresson as suas
pecas de construgio.

A teoria de Bresson sobre a arte do cinematografo teve a sua primeira
concretizacio plena com Pickpocket, de 1959. Apesar de ser a sua quinta
longa-metragem, é o primeiro filme a romper totalmente com qualquer
vestigio do melodrama, colocando um grande distanciamento relativamente
a emocio. Como exemplo, considere-se a cena da morte da mae de Michel,
muitas vezes aproximada a descricao de abertura de L Etranger d'Albert
Camus, também relativa ao episodio da morte do protagonista, Meursault.
O despojamento € quase total e ha uma nitida recusa do pathos. Bresson
mostra em vez de elaborar um discuiso sobre. Neste sentido, a nivel formal,
recorre 4 uma economia de meios que se traduz num cena silenciosa, com
poucos elementos de estilo, assumindo uma pobreza procurada.'’. Recusa
terminantemente a linguagem do romantismo e, abandonando todos os

Manoel de Oliveira utiliza uma técnica de direc¢io de actores que tem afinidades com as
concepgoes de Bresson.

8 Jdem, pag. 86.

% Idem, pag. 93.

1" A este respeito, é conhecida o gosto de Bresson pela citacio de uma carta de Mozart a
proposito de alguns dos seus concertos (KV 413, 414, 415), a que afirma ter muitas vezes
recorrido no planeamento estrutural dos seus filmes: “Ils tiennent le juste milieu entre le
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artificios, tenta realizar uma ascese. Ela concretiza-se numa grande sobriedade
a nivel estético, ajudada por dois fortes recursos: a fotografia contida de
mestres como Léonce-Henri Burel', Ghislain Cloquet'? e Pasqualino de
Santis™ e uma meticulosa gestio da banda sonora. Neste campo, sio de
referir a utilizacao exclusiva dos tambores anunciando a morte de Jeanne
d’Arc no seu Procés e a emanacao mistica da musica de Mozart no Un
Condamné a Mort s'est Echappé, do Magnificat de Jean-Baptiste Lully no
Pickpocket, de Schubert na morte de Balthazar, de outro Magnificat, o de
Monteverdi, em Mouchette ou ainda da Fantasia Cromadtica de J. S. Bach
em L'Argent. Este cardcter litirgico do cinema de Bresson resulta nio
50 de uma crenca num cinema da interioridade, mas também das fortes
posicoes religiosas que assumiu durante a sua vida. A devocio heterodoxa,
frequentemente associada ao Jansenismo, que tanto marcou a filmografia
de Bresson, serd o objecto de andlise do proximo capitulo.

A religiosidade heterodoxa de Bresson

Quer de uma forma explicita (em Les Anges du Péché, Journal d'un Curé
de Campagne ou Procés de Jeanne d'Arc), quer de uma forma implicita (em
Pickpocket', em Au Hasard Balthazar ou em Le Diable Probablement), o
pensamento metafisico ¢ omnipresente na obra de Robert Bresson's.

Podemos verificar, em primeiro lugar, uma presenca alegdrica da vida
de Cristo em virias longas-metragens do cineasta. Consideremos, por

trop difficile et le trop facile. Ils sont brillants..., mais ils manquent de pauvreté.” (Jdem,
pig. 46).
U Director de fotografia de Journal d'un Curé de Campeagne, Un Condamné G Mort s'est
Ecbappé, Pickpocket e Proces de Jeanne d'Arc.
12 Responsdvel pela forografia de Au Hasard Balthazar, Mouchette ¢ Une Fenime Douce.
B Director de fotografia dos seus ltimos trés filmes.
" O anico didlogo de Pickpocket lidando directamente com a religido &, alids, particular-
mente caracteristico. Dd-se apds o enterro da mie do protagonista:
“MICHEL: - Et voila. Tout ce qui reste. Des papiers, des lettres, quelques pbotos. Clest fini.
Pas de moyen de revenir en arriére. Vous partez?
JEANNE: - Il faut que j'aille chercher ma sceur a l'école.
MICHEL: - Jeanne. Est-ce quie vous croyez, Vous, que nous Serons juges?
JEANNE: - Oui. Mais ne craignez rien pour elle, Elle elait parfaite.
MICHEL: - Jugés comment? D'aprés un code? Quel code? C'est absiirde!
JEANNE: - Vous ne croyez d rien?
MICHEL: - J'ai crit en Dieuw, Jeanne, Pendant trois minutes.”
15 Numa entrevista, Bresson disse mesmo que tudo o que filmava era religioso, ji que, para
um c¢ristdo, ndo havia temas mais “cristaos” do que outros.
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exemplo, Un Condamné a Mort s'est Echappé, baseado nas memérias do
comandante André Dévigny que, em 1943, conseguiu escapar de uma
prisao de alta seguranca e fugir 4 morte que parecia certa. Os cem minutos
do filme sdo praticamente todos dedicados ao caminho arduo, tortuoso e
arriscado do tenente Fontaine em direccdo a suma libertacdo.

Também os Gltimos dias de Jeanne d’Arc se aproximam dos do seu
mestre supremo: as acusacoes de fraude, o julgamento pelos humanos, a
rejeicao da encarnacio do metafisico, a condenacio, a morte e, finalmente,
a salvacao. Ou ainda a vida atribulada do burro Balthazar, que segue um
paralelismo com a de Jesus Cristo, passando pela paixdo e pela subida ao
Calvario para vir morrer entre as ovelhas.

No entanto, o rigor religioso de Bresson nunca permitiu a sua ficil
classificacdo entre as correntes cristds. O cineasta era, acima de tudo,
um humanista, sensivel a questdes como as do sofrimento causado por
circunstincias sociais e politicas. Consideremos, por exemplo, duas situ-
acoes nas quais Bresson tem uma visio mais aberta do que a assumida
pela Igreja Catolica.

Em primeiro lugar, o suicidio. Varios filmes de Bresson terminam com
uma cena em que o protagonista decide por temo a vida. Lembremos,
por exemplo, Mouchette ¢ Une Femme Douce. O caso mais polémico foi,
contudo, o final de Le Diable Probablement, em que Charles paga a um
amigo para o matar'®, Intrigado pela repeticao dos suicidios nos filmes de
Bresson, Charles Thomas Samuels, preparando o seu livro Encountering
Direclors, perguntou ao cineasta: “Evidentemente, vocé tinha que mostrar
o suicidio de Mouchette, porque € assim que acaba a novela de Bernanos,
mas, como cristao, o que € que pensa disto? Celebrar o suicidio, como
vocé pensa fazer [ ] ndo serd herético?”. A esta pergunta, o realizador
respondeu:

“Sim. Mas confesso que cada vez mais o suicidio perdeut para mim un
sentido [)t‘_’C{I.U’H'JZOSG. [-THIHPESS(}G quee se nicle [}Ucit’pi’ﬂﬁcﬂ'l' um dacto de coragem,
wume pessod que ndo se mala, porque ndo quer perder ndea, mesmo o pior
que a vida lem para lbe dar, lambom pode ser igualmente corajosa. Desde
qite passei a viver ao pé do Sena, vi muilo gente preparar-se pard saltar pare
o rio em frente das minbas janelas. E de notar que a maior parte ndo o faz.
He muiitas razdes para o suicidio, boas e mds. Acredito qite a Igreja vird a ser
menos rigorosd neste campo. Por vezes o suicidio € inevitdvel, e nem senipre

10 Este filme chegou mesmo a ser proibido, em Franca, aos menores de 18 anos, por poder
ser tomado como um incentivo ao suicidio.
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é consequéncia de um desvario. Tomar consciéncia dum certo vazio pode
tornar a vida impossivel. ™.

Em segundo lugar, o erotismo. Bresson acreditava na sensualidade
imanente aos objectos e as situacdes e ndo $6 a aceita como beleza como
a explora de forma pouco convencional: associa-a a actividades marginais,
como, por exemplo, ao roubo em Pickpocket. Desde sempre a violacdo
da lei &€ uma fonte de grande excitacio'. Michel, 20 entrar no mundo do
pickpockeling, sabe o risco que corre, mas isso também o fascina. Esta
atrac¢ao pelo acto do roubo estd, desta forma, carregada de uma grande
intensidade sensual, quase erética. O melhor exemplo deste aspecto é
provavelmente o primeiro (e mais longo) roubo do pickpocket no hipédromo
(o segundo momento do filme, depois de uma breve entrada no diirio).
Ainda com duvidas relativamente 4 sua coragem, Michel aproxima-se de
uma senhora rica e inicia um jogo de seducio com o dinheiro! que ela
tem guardado na carteira. Aparentando ver a corrida como toda a gente,
ele abre o saco e introduz a mao de forma a agarrar as notas. A maneira
como Bresson filma o acto favorece muito a sua sensualidade. Na verdade,
podem estabelecer-se muito paralelismos entre o roubo e o acto sexual. E
apresentado como um movimento de grande erotismo e implica um jogo
de mios de uma voluptuosa complexidade. O tempo de que Michel precisa
para abrir a bolsa da mulher é o tempo da seducdo e exige paciéncia e
agilidade. Michel, exactamente com a mesma sensualidade da sua segunda
aventura no hipodromo, desobstrui a entrada como se desabotoasse o
vestido de uma mulher. O climax anuncia-se com o aumento do barulho
dos cavalos que se aproximam do fim da corrida, € explode com a dispersao
dos espectadores. Michel retira o dinheiro precisamente nesse momento e
vai-se embora o mais rapidamente possivel, muito orgulhoso do seu acto.
E curioso notar que, quando a mulher se vira, o cineasta deixa, durante
pouco mais de um segundo, a impressiao de que Michel tinha sido apanhado.

17 Citado em BENARD DA COSTA, Jodo, “Une Femme Douce” — in Robert Bresson, pig.
44,

18 Oscar Wilde, por exemplo, escrevera nas suas Formules et maxinies a l'usage des jeines
gens: “Aucun crime n'est vulgaire, mais la vulgarité est un crime. La vulgarité, c'est ce que
font les autres.”.

' E importante, contudo, notar que o fascinio ndo é pelo dinheiro, mas sim pelo acto do
roubo. Sobre Michel, Georges Sadoul escreveu no seu Dictionnaire des Films: “Il vole,
mais sans jamais rien faire de I'argent ou des monires subtilisées, el il porte toujours le
méme pawre vétement. Il n'a pas non plus le goiit de « l'acte gratutit » ou du « vivre dan-
gereusement . Il céde @ sa passion comme a wn vice. comme a la tentation, comme au
Péché... Bresson n'auraii-il pas aussi pensé, par antithése, @ la grdce qui saisit le pecheur
«conime un voleur »?" (pag. 194).
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Estava jd, no entanto, na posse do dinheiro e sai impune do hipodromo?.
Alids, um dos grandes estimulantes do acto sexual é a apropriacio fisica
daquilo que ndo nos pertence, exactamente como no roubo.

O outro grande momento de sensualidade do filme € a cena da Gare
de Lyon, em que Michel e dois cimplices, através um complexo jogo de
maos? e de movimentos corporais, desenham uma coreografia do pequeno
crime, minimalista e quase invisivel. Toda a sequéncia mostra um contacto
fisico constante, interacgdes corporais muito intimistas®. Aqui, a cimara de
Bresson, ao adoptar o ponto de vista do cacador incansivel de pickpockets,
segue obsessivamente as notas, as carteiras, as malas ao longo dos halls
da gare e dos estreitos corredores dos comboios. Mesmo a aprendizagem
de Michel com o pickpocket interpretado pelo prestidigitador Kassagi
assume um pouco o aspecto de um processo inicidtico num mundo da
sensualidade.

A religiosidade de Bresson ndo se caracteriza, desta forma, por um
seguidismo cego dos dogmas da Igreja e apresenta visoes idiossincraticas
relativamente a virios aspectos que tocam a sensibilidade cristd. Hd, no
entanto, certas filiacdes que podem ser feitas quanto a fé de Bresson e a
sua transposicdo para o cinema. Pode considerar-se que estas giram em
volta de dois grandes conceitos: a predestinacio e a graca.

O Jansenismo, o Acaso e a Graca

Francois Leterrier, intérprete de Fontaine em Un Condamné da Mori
s'est Echappé e futuro cineasta, dedicou um pequeno texto ao realizador
(Bresson l'Insaisissable), onde o classificava de “pintor, musico, poeta,
realista, mistico, psicologo, jansenista”. Enquanto que umas catalogacoes
correspondem directamente as actividades exercidas por Robert Bresson,
outras hd que sio mais discutiveis e de aplicacio mais dificil, se bem

2 Serd apenas preso alguns metros fora do campo de corridas,

21 As maos sdo, na verdade, um elemento importantissimo ao longo do filme. No epilogo,
quando Jeanne visita Michel na prisio, ela beija-lhe as mios, como se aceitasse final-
mente aquilo que Michel fazia com elas e lhe confessasse o seu amor.

22 A este respeito, Louis Malle escreveu: « La séquence de la gare de Lyon n'est pas un mor-
ceau de bravoure: ballet, orgie, partouze, elle illustre parfaitement « cette sorte de fréne-
sie triste que procure le péché. [...] Pas tellement paradoxalement, Pickpocket est « aussi
un film érotique, le vol a la tire n'étant évidemment que le symbole, a peine transposé,
du péché de la chair (exemple: le spasme provoqué chez le héros par le premier vol.)»
(Avec Pickpocket Bresson da trouveé).
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que tenham entrado imediatamente para uma certa concepcdo mitica do
homem e realizador.

Quanto ao Jansenismo, Bresson chegou a negar qualquer aproximacao
i doutrina, embora também tenha, contraditoriamente, afirmado: “no
Jansenismo ha uma intuicio que eu também tenho: a de que a nossa
vida é feita simultaneamente de predestinagio — Jansenismo, pois — e de
acaso"?,

Neste campo, a grande questio colocada e que se agudizou com a
luta entre reformistas e contra-reformistas (na qual Jansenius, um catolico,
se destacou) era a seguinte: para a Salvacido, contario mais as acgoes dos
homens ou a ajuda, o favor, a Graga concedidos por Deus? Se considerarmaos
a primeira solu¢do, a intervencao de Deus na Salvacdo € menor, estando
esta menos dependente da Sua vontade e mais do esforco humano (“Pelos
frutos conhecereis a drvore”, como esta escrito no Evangelho). No século
V, Pelagio levou esta teoria ao extremo, o que lhe valeu a perseguicio
como herético e os ataques teoldgicos de virios grandes pensadores como
Santo Agostinho. No entanto, a segunda visao frustra as intencdes dos
Homens, j4 que as suas ac¢des de pouco valerdo se ndo tiverem os favores
divinos. A predestinacio dos comportamentos serd assim, desta forma, a
explicagio para a insondabilidade dos destinos escolhidos por Deus para
cada homem. Embora a Igreja tenha sempre tentado manter o meio-termo
filoséfico nesta questdo, defendendo a Salvacao pela Graca e pelas obras,
recorrentemente surgiram problemas com as posicoes extremadas. Enquanto,
por exemplo, Calvino procurou reafirmar o primado da Graca e foi, por
isso, perseguido, os jesuitas levaram o peso todo para as ac¢Oes praticadas
pelo Homem como o caminho a seguir em direccdo a Salvacdo.

A maior contenda a este respeito foi precisamente, contudo, a prota-
gonizada pelo holandés Jansenius no século XVII, aquando do conflito
com a Companhia de Jesus, agudizado pela publicacio postuma do seu
Augustinus, pretexto da guerra entre os Paises Baixos e o pais colonizador,
a Espanha. Os jesuitas conseguiram, no entanto, um pesado ataque papal
contra Jansenius e a teoria a qual sempre ficou associado e Augustinus foi
colocado no Index. A causa jansenista nunca foi, contudo, abandonada,
e seguidores como Jean Duverger de Houranne, Abade de S. Ciro, conti-
nuaram a lutar pela teoria da Graga. Sob o impulso dos irmdos Antoine e
Angélique Arnauld, a comunidade ganhou novas forcas e deu inicio a uma
guerra contra a Companhia de Jesus que terminaria com a destruicao de
Port-Royal. Muitos foram, também, os seus apoiantes tedricos, mas nenhum

23 Citado em AAVV. — Bresson — Fundacio Calouste Gulbenkian, pag. 45.
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intelectual se destacou tanto na defesa da causa como Pascal, autor das
Provinciales que tanto apaixonavam Bresson. Apods esta série de epistolas
destinadas a ajudar os jansenistas na sua causa contra a Sorbonne em
redor da bula do papa Inocéncio X, Pascal escreveu uma série de textos
para expor a sua visao pessoal sobre a questio da Salvacao. Escolhemos
apresentar dois excertos destes Ecrits sur la Grdce. O primeiro coloca o
problema em debate:

“Il est constant qu'il y a plusieurs bommes damnés et plusieurs sauvés.
1l est constant encore que ceux qui sont sauvés ont voulu l'étre et que Dieu
aussi l'a voulu; car si Dieu ne l'eiit pas voulu, ils ne l'eussent pas élé. Celui quii
RO a [ails sans nous ne pert pas nous sauver sans nous. Il est aussi véritable
quee ceux qui sont damnés ont bien vouwlu faire les péchés qui ont meérité leur
damnation, et que Diew aussi a bien voulu les condamner.

Il est donc évident que la volonté de Dieu et celle de I'bomme concorent
au salut et d la damnation de ceux qui sont sauvés et damnes. Et il n'y a point
de question en toutes ces choses.

Si donc on demande pourguoi les hommes sont sauvés ou damnés, on ne
peut en wn sens dire que c¢'st parce que Dieu le veut el en un sens dire que
c'est parce que les bommes le veulent.

Mais il est question de savoir laguelle de ces deux volontés, savoir de la
volonté de Dien ou de la volonté de I'homme, est la maitresse, la dominante,
la source, le principe et la cause de l'autre.

Il est question de savoir si la volonté de l'bomme est la cause de la volonté
de Dieu, ou la volonté de Dieu la cause de la volonté de ['honne. El celle
quii sera dominante el maitresse de lautre sera considérée comme unigue en
quelque sorte: non pas qi'elle le soil, mais parce qu'elle enferme le concours
de la volonté suivante. ™,

Aqui Pascal nao toma uma atitude radical, explicando que ndo se trata
de assumir uma visio como a Gnica que concorre para a Salvacdo, mas
sim discutir qual terd a primazia, a da vontade de Deus ou a das accdes
do Homem. Pascal, ao longo dos seus escritos, inclina-se para a teoria da
Graga e defende veementemente a teologia de Santo Agostinho. No seu
terceiro texto, toca, no entanto, num ponto absolutamente fulcral para
perceber o jansenismo de Bresson e a transposicdo das suas visoes para a
tela: a questao do mistério associado as decisdes impenetraveis de Deus.
Pascal invectiva:

“Reconnaissez donc franchement la grandeur de ce mystére: pourguoi l'un
persévére et non pas l'autre. Car, pour le regarder dans toute sa profondeur,
vous concevez bien que si Dieu aveait voulu damner tous les hommes, il aurait
exerce sa justice, mais sans mystére. S'il avait voulu sanver effectivement tous

1 PASCAL, Blaise — “Premier Ecrit”, Ecrits sur la Gréce, in ceuvres Complétes, pig. 948.
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les hommes, il aurait exercé sa miséricorde, mais sans mystére. £t en ce qu’il a
voulu en sauver les wns, el non pas les autres, il a exercé sa miséricorde et sa
Justice; et en cela il n’y a point encore de mystére. Mais en ce que, tous étant
également coupables, il a voulu sauver ceux-ci et non pas ceux-ld, c'est en cela
proprement gii'est la grandeur du mystére. Et partant, si le mysiére est grand
en ce que de dewx également coupables, il sauve celui-ci et non pas celui-la,
sans aucune vue de leurs cuvres, certainement saint Augustin a raison de
dire que le mystére est encore plus étonnant pourquoi de deux justes il donne
la persévérance a l'un et non pas a lautre. ™

Bresson reflecte precisamente esta no¢io de mistério. Nunca apresenta
justificacao absolutamente nenhuma para explicar a razao pela qual
Fontaine consegue escapar da prisio alema e os outros prisioneiros nio
ou, paralelamente, Michel é escolhido para a sua missao superior ao invés
de qualquer outro cidadiao parisiense. Mas o percurso de Bresson pelos
caminhos da Graga comec¢ou mais cedo, com o Journal d'un Curé de
Campagne. O momento mais conhecide desta obra ¢ o climax, nos Gltimos
minutos, quando o padre, depois da rejeicio que sofreu pelos habitantes
da sua pardquia e das duras provas da doenca, afirma que estava tranquilo
porque “tout est grice”. Este mistério esta presente, alids, na fisionomia e
no gesto praticamente inexpressivos do piroco, mas é precisamente nesta
subtileza e discricio que se manifesta a presenca divina. A. Ayfre, numa das
melhores obras escritas sobre a presenca do metafisico no cinema, explora
através de exemplos de filmes de cineastas ditos “religiosos” (Bresson,
Dreyer, Wyler) como o transcendental aparece nas obras filmicas. O seu
texto sobre Journal d’un Curé de Campagne & especialmente interessante,
ja que tenta mostrar como o mistério de que Pascal fala penetra na aura
filosofica da longa-metragem de Bresson:

“[...]1 Il ne faut donc pas s’étonner si le jeu des acteurs, en particulier de
Cl. Laydu®®, a paru i certains inexpressif et manquer de naturel. Cest vrai,
mais c'est li justement une exigence du réalisateur pour arriver 4 faire dire au
visage humain quelque chose qu'il ne peut pas dire naturellement, quelque
chose qui est 4 la lettre inexprimable, quelque chose qu'on peut seulement
faire deviner et pressentir, mais qu'on ne peut pas montrer.

De plus, ce qu'il choisit de faire ainsi deviner, ce n'est pas la présence
éclatante et triomphante de Dieu, mais plutot cette présence extrémement
secréte, extrémement cachée, qui prend au regard méme de l'intéressé figure
d’absence. Ce sentiment de I'absence de Dieu peut aller jusqu'au désespoir,

25 PASCAL, Blaise — “Troisieme Eerit”, Ecrits sur la Grdce, in (Euvres Complétes, pig. 1009.
% O intérprete do piroco de aldeia.
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comme le dit le curé de campagne, jusqui la tentation de il ne dit pas quoi,

727

mais on comprend, jusqu'a la tentation de se donner la mort.”’,

Por outro lado, o subtitulo de Un Condamné a Mort s'est Echappé é
Le Vent Souffle oii il Veut, ja que nenhuma razio é dada para a compre-
ensdo da escolha de Fontaine para se salvar (fugir da prisao num sentido
literal e obter a redencdo numa perspectiva alegorica). Esse momento,
que justifica totalmente o subtitulo do filme (extraido do Evangelho de
S. Jodo e que sempre serviu os propositos dos defensores da Graca), é
magistralmente dado, também, através da significativa escolha do “Kyrie”
da Grande Missa em D6 Maior, n? 16 (KV 427), de Mozart. Note-se que,
no entanto, a salvacio de Fontaine ndo é exclusivamente atribuida a
Graga, mas também ao grande e inteligente esforco de libertacao levado
a cabo pelo tenente. Para conseguir exprimir esta duplicidade, Bresson
utiliza um recurso que assume uma funcao ambivalente: filma constante
e incansavelmente as movimentagoes e accdes de Fontaine, conseguindo,
por um lado, mostrar a Graca que recai sobre a personagem, através do
merecimento da atengdo da cimara, e, ao mesmo tempo, reconhecer os
esforcos de Fontaine ao acompanhar minuciosamente o arduo processo
de libertagao que o salva. Joao Bénard da Costa, na sua critica ao filme
publicada na coleccio As Folbas da Cinemateca, aponta, de uma forma
extremamente licida, para este facto:

“[ ] o primeiro titedo do filme, de acordo com o praprio Bresson, foi “Ajuda-te
a ti mesmo” segundo o conhecido provérbio que completa essa proposicdo com
‘e Deus le ajudard’”. Entre estes dois titulos estda o fundamental da obra: a fuga
de Fontaine é e ndo ¢ inexplicdvel: evidentemente, tudo joga para o afudar,
nenhum facto, nenbum encontro é irrelevante para o seu sucesso (IMesmo o0s
que, aparentemente, mais o pareciam prejudicar: da ocultacdo da posse do
ldpis a chegada de Jost). Mas Fontaine nao foi objecto de um milagre gratiito:
desde o inicio que ele trabalba, trabalba arduamente (com toda a sua vonlade
e com toda a swa inleligéncia) para conseguir o seu tinico objectivo: a fuge.
Tudo se dispde a favor dele (e ndo menos a _favor dos outros, cono é o caso de
Orsini), mas ele dispoe desse favor. Essa Graca, se se preferir. ™.

Também no Journal d'un Curé de Campagne, sd6 um piroco de
aldeia conseguiu, inexplicavelmente, ajudar uma orgulhosa Condessa,
devolvendo-lhe a fé em Deus ap6s a perda do filho. E precisamente a Graca
que acompanha muitas das personagens de Bresson e que fornece uma
insondavel justificacdio para o seu comportamento. Pensemos, por exemplo,

2

27 AYFRE, A, — Cinéma et Mystére, pig. 47.
28 BENARD DA COSTA, Jodo et al. — Robert Bresson, pig. 28.
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na Anne-Marie de Les Anges du Péché, que ndo consegue compreender a
sua ligagio a Thérése mas que, no entanto, sente a missao de 4 converter;
em Michel de Pickpocket, cujo percurso mais nao foi de que um estranho
caminho para chegar a Jeanne (“O Jeanne, quel drole de chemin il m'a
fallu parcourir pour venir jusqu’a toil”); em Jeanne d’Arc que sentia que
as contas que tinha de prestar nio eram aos Homens mas a Deus; ou,
ainda, na Graca que recaia sobre o burro Balthazar e que, tal como em
Un Condamné a Mort s'est Echappé, nos é transmitida por uma quase
omnipresenca visual ao longo do filme?®. Na verdade, a maior concentragao
numa personagem resulta quase sempre num aumento da empatia entre
ela e 0 espectador e, se assumirmos a cimara como Deus, ja que & ela que
escolhe como, quando e quem vai observar, ha um duplo nivel de relacio
da Graga nos filmes de Bresson: a que € concedida aos personagens por
Deus, ou seja, pela cimara, e a que recai sobre elas, através da processo
de apreensio cinematografica, a partir do espectador.

Terminemos com um excerto de uma entrevista que Bresson concedeu
aos Cabiers du Cinéma, em que Michel Delahaie e Jean-Luc Godard
lhe colocaram virias perguntas sobre os seus filmes e o interrogaram,
nomeadamente, sobre a questdo da predestinacio e do acaso:

“BRESSON: [ ] ew acredito realmente que a nossa vida é feita de predestinacdo
e de acasos Quando se estuda a vida das pessoas, por exemplo dos grandes
homens, é wma coisa que se vé perfeitamente. Penso na vida de santo Indcio,
de que pensei fazer wm filme — que jd ndo farei. Estudando a vida curiosa
deste homem que fundou a maior ordem religiosa [ ] senite-se que ele era feilo
para agquilo, mas que tido, no caminbo dele para a fundagdo dessa ordem,
_f()f.féff() de acasos, atraves dos (]ltr:l?'.s‘ se sente, /)OHCO (7] [)OIJC[), dconltecer o que
ele devia fazer. E um bocado o caso de Fontaine em Un Condamné a Mort
s'est Echappé. Ele vai até um certo ponto. Néo sabe o que vai acontecer ld em
baixo. E, ld chegado, tem que escolber. Escolbe. E vai para outro sitio. E, nesse
sitio, outra vez, o acaso fa-lo escolber outra coisa, Com santo Indcio passa-se
exactamente o mesmo. Tudo o que ele fez ndo foi ele que o fez. Fé-lo gracas aos

2 Marcel Martin, no seu artigo sobre Bresson para o Dictionnaire dit Cinéma de Jean-Loup
Passek, também inclui os trés Gltimos filmes do realizador neste caminho para a Graca,
tentando estabelecer linhas que caracterizariam as personagens de Bresson no geral: “Ses
derniers films, Lancelot du Lac (1974), Le Diable Probablement (1977) et L'Argent (1983
- qui, bien qu'adapté d'une nouvelle de Tolstoi, appelle 4 nouveau la référence 4 Dos-
tojevski quant au cheminement de la grice chez un criminel racheté par I'horreur méme
de son geste), restent fideles 4 la ligne thématique qui a conduit le cinéaste, dans treize
films en marge de toutes les modes (fiit-ce au risque de préciosités qui irritent ses détrac-
teurs), a mettre en scéne des personnages animés par la passion de la liberté spirituelle
et a “s'efforcer d'atteindre le réel au-deld du réel” (Michel Esteve).” (PASSEK, JEAN-LOUP
(dir.) — Dictionnaire du Cinéma A-K, pig. 281).
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seus encontros [ |. Na vida dos grandes homens, isso vé-se muito bem, porquie se
conbecem os pormenores, mas estou convencido quie as vidas de todos 16s sdo
feitas exactamente da mesma maneira, ou seja, de predestinagdo e de acasos.
Sabe-se gue aos cinco ou seis anos jd estamos feitos. Nessa idade, acaboit-se.
Aos doze ou treze anos, isso vé-se. Depois, continuamos a ser o gue fomos,
utilizando diferentes acasos. Usamo-los para cultivar o que jd bavia ent nos
e, que se ndo fosse cultivado, talvez ninguém livesse dado por isso.

DELAHAIE: E o problema da vocacdo. A vocagdo seria, pois, feita do qie
nas somos — digamos, dos onze anos — dessa espécie de fundo imuldvel que
vai utitizar melhor ou pior o conjunto de acasos de que fala.

BRESSON: Sim. Quer dizer que se chega a uma encruzilbada, aonde so6
acontecem acasos. Mas nem sequer lemos que escolher. O acaso leva-nos a
escolber ir para a direita, em vez de ir para a esquerda. Depots, chegamos a
outra encruzilhada, quie é o nosso objectivo, e um outro acaso faz-nos seguir
esta ou aquela direccdo, etc. Tenho a cerleza que estamos rodeados de pessoas
com talento, génio, mas os acasos da vida Sdo precisas tantas coincidéncias
para que wm homem consiga aproveitar o seu génio. Tenbo a impressdo que
as pessoas sao muito mais inteligentes, muito mais dotadas, mas que a vida as
cilindra. Veja as criangas. na burguesz’a Digo a burguesia, porque é ld que as
pessoas sao mais cilindradas. Imediatamente. Cilindram-nas, porque ndo bd
nada que meta mais medo que o lalento ou génio. Da wm susto horrivel. Os
pais tém esse susto. E entdo cilindram-nas, esmagam-nas. [ ] Pela educacdo,
pela forca. ™.

O Homem Superior e o Crime

Muito ligadas 4 questio do acaso e da predestinacdo estao as nogoes
de crime e de julgamento que tanta atengdo mereceram da parte de Robert
Bresson. Na verdade, sao multiplas as circunstdncias, nos seus filmes, em
que 4s personagens se encontram numa situacao em que tém de prestar
contas do seu comportamento: Jeanne d’Arc no seu Procés, o carteirista
Michel ou ainda Yvon, o protagonista de L'Argent, o filme mais judicial de
Bresson. Este altimo apresenta uma visdo extremamente peculiar da carga
da Justica, ja que Yvon, injustamente condenado, acaba por se entregar ao
Mal, cometendo crimes atrozes, para merecer, d posteriori, a sua sentenca
inicialmente imerecida. “Agora sim, pode ser livre — ji ajustou os seus
actos a pena que lhe foi estipulada”, escreve José Navarro de Andrade na
sua critica ao fAlme™,

N Cabiers du Cinéma, n® 178, Malo de 1966,
3 BENARD DA COSTA, Joio et al. — Robert Bresson, pig. 61.
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Mas voltemos a usar como exemplo preferencial Pickpocket, “son
film le plus pur et le plus parfait”. O protagonista, na verdade, é um
solitirio. As Gnicas pessoas com quem desenvolve uma relacdo sio Jeanne
e Jacques que, no entanto, o abandona depois de ter engravidado Jeanne.
A personagem interpretada por Marika Green torna-se entdo, ela também,
uma solitaria e, quando vai visitar Michel a prisdo, fa-lo porque nio tem
mais ninguém a (uem Iecorrer.

Solitirio nas suas relagoes, Michel é-o também profissionalmente,
roubando sempre sozinho e, nas raras vezes em que o faz acompanhado,
nunca permitindo qualquer relacao emotiva com os cimplices. O trabalho

* de equipa funciona assim como uma mera entreajuda impessoal e de ordem
pritica, ndo dando origem a qualquer aproximagao espiritual. O sucesso
dos seus actos depende precisamente desta independéncia teleologica, e
uma comunhdo imprevista poderia ser fatal.

No entanto, aquilo que mais interessou Bresson na sua construcio de
Pickpocket foram especificamente os momentos de justificacdo da conduta
de Michel, que cedo no filme se prova ndo ser gratuita. Com efeito, o
carteirista compreende muito bem que o seu comportamento ndo estd de
acordo com as normas sociais e elabora teorias sobre a sua actividade
criminosa e a possibilidade de ser preso um dia. O momento do filme que
expoe de uma forma mais explicita a consciéncia e complexa auto-andlise
levada a cabo por Michel € a conversa com o comissirio da policia no
café. Instigado por Jacques, reflecte em voz alta: “Est-ce qu'on ne peut pas
admettre que des hommes capables, intelligents, qui a plus fortes raisons,
doués de talent, méme de génie, donc indispensables a la société, au lieu
de végéter toute leur vie, soient dans certains cas libres de désobéir aux
lois?". Esta questao ndo pode ser dissociada da da rotina e, portanto, da
da monotonia. Michel revolta-se contra a repeticio e s6 encontra o seu
caminho na margem de uma sociedade que favorece constantemente a
uniformidade e a regularidade. O roubo assume entdo a importincia de
um jogo indispensdvel para o combate contra a rotina destrutiva®.

Uma outra nog¢do que estd extremamente presente nesta intervencao
é a da superioridade do individuo, que se manifesta, alids, noutros filmes
de Bresson. Lembremos Le Diable Probablement, em que Charles, o
protagonista, considerado como um “adolescente problemitico”, confessa

32 MARTIN, Marcel — “Robert Bresson”, in PASSEK, Jean-Loup (dir.) — Dictionnaire e
Cinéma A-K, pig. 280.

¥ Neste aspecto, Pickpocket pode realmente ser aproximado de forma muito pertinente a
L'Etranger de Camus. Veja-se esta frase do romance: “Ce qui m intéresse en ce moment,
clest d'échapper a la mécaniqgue, de savoir si l'inévitable peut avoir une issue.”,
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ao seu psicologo considerar-se um ser superior. Em Pickpocket, a nocio
€ recorrente e a propria mie de Michel a confirma no seu leito da morte:
‘Je m’'inquiétais; javais tort. Avec ton intelligence, tu triompheras le tout
quand tu voudras.”. Mas é Michel que aponta mais regularmente para
a sua superioridade. Depois do primeiro roubo, assegurando a crencga
na sua unicidade e poder, afirma: “Je n'avais plus les pieds sur le terre.
Je dominais le monde.”. No Crime e Castigo de Dostoievski, ao qual o
filme de Bresson deve muito, uma situacdo andloga se apresenta, ja que
Raskolnikov, ele também, se considera um ser superior. Acredita que s6
apos ter desafiado a moralidade e a lei matando alguém para se apropriar
da sua riqueza podera atingir a grandeza de Napoledo, que idolatrava.

Um terceiro grande ponto de interesse presente na explicagao de Michel
¢ o da responsabilidade e do julgamento (que &, alids, um ponto chave ao
longo do filme). No didlogo com Jeanne depois da cena da igreja®, Michel
coloca a questio: “Est-ce que vous Croyez, vous, que nous serons jugés?”.
Ele expoe, desta forma, a sua preocupacdo com um possivel julgamento,
mas ndo clarifica a sua natureza: trata-se de uma questdo sobre um processo
humano ou metafisico? Jeanne, na sua resposta, desfaz a ambiguidade et
puxa a conversa em direccio a um dominio religioso. Michel nega esta
esfera com uma das afirma¢oes mais marcantes do filme: “J'ai cru en Dieu,
Jeanne. Pendant trois minutes.”. A sua preocupacdo com o ¢odigo segundo
o qual serd julgado concretiza-se em consideracdes que poem em causa
a legitimidade da instituicio juridica dos seres humanos. Estas reflexdes
explicam a passividade com a qual Michel aceita ser preso e julgado: se
ele ndo compreende o codigo que regula os comportamentos no mundo
em que vive, a ameaca do castigo nunca poderd ser suficientemente dis-
suasora da vida que leva. Ele decide entdo, exactamente como Meursault
de L’Etranger, submeter-se d pena atribuida por uma sociedade regulada
por leis que considera absurdas.

A ideia de responsabilidade liga-se entdo a uma outra: a do livre
arbitrio. Aqui também & possivel fazer a ponte com algumas questoes
colocadas por LEtranger, que correspondem as inquietudes mais gerais
dos existencialistas. Na verdade, o Existencialismo, tal como Jean-Paul
Sartre e Simone de Beauvoir o definiram na conferéncia L Existenticalisme
est un Humanisme, em Outubro de 1945, defendia que a consciéncia era o
factor determinante dos comportamentos humanos e que o homem, tendo
o poder de escolher, era responsiavel pelas suas acgoes e, portanto, devia
assumir as respectivas consequéncias. Em Pickpocket, Michel escolhe o seu

3 Ver nota de rodapé n® 14,
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caminho, sabendo os riscos que corria. Quando comecam a suspeitar dele,
diz ao comissirio da policia: “Si vous croyez avoir le droit de m’arréter,
arrétez-moi. Mettez-moi les menottes.”. Exactamente como Meursault, ele
ndo quer jogar porque odeia a sociedade que o condena. Albert Camus,
a este propaosito, escreve sobre a sua personagem:
“[ 11l refuse de mentir. Mentir, ce n'est pas seulement dire ce qui n'est pas.
Clest aussi, c’est surtout dire plus que ce qui est et, en ce qui concerne le coeur
humain, dire plus qu'on ne sent. C'est ce que nous faisons tous, tous les jours,
pour simplifier la vie. Meursault, contrairement aux apparences, ne veut pas
simplifier la vie. Il dit ce qu'il est, il refuse de masquer ses sentiments et aussitot
la société se sent menacée. On lui demande par exemple de dire qu'il regrette
son crime, selon la formule consacrée. 1l répond qu'il éprouve i cet égard
plus d’ennui que de regret véritable, Et cette nuance le condamne. Meursault
pour moi n'est donc pas une épave, mais un homme pauvre et nu, amoureux
du soleil qui ne laisse pas d’ombre. Loin d'éire privé de toute sensibilité, une
passion profonde, parce que tenace, I'anime, la passion de l'absolu et de la
verité, Il s'agit d'une vérité encore négative, la vérité d'étre et de sentir, mais
sans laquelle nulle conquéte sur soi ne sera jamais possible.” 3,

A este respeito, uma comparacio com outra das personagens de Camus
poderia ser estabelecida: o imperador romano Caligula, na peca que toma
O seu nome como titulo. Neste texto, o soberano afirma que tudo a sua
volta € mentira e que aquilo que ele procura é a Verdade. Esta afirmacio
introduz a possibilidade da atribui¢io da autenticidade ao individuo, em
contraposicio 4 sociedade. Neste sentido, ou é Michel ou & a sociedade
que tem razdo. Um deles estando necessariamente errado, o carteirista
recusa a ideia comum da atribuicdo da verdade 4 maioria e acredita que
ela pode pertencer, precisamente, a esses “*hommes capables, intelligents,
[ 1 doués de talent, méme de génie, [ | donc indispensables a la société”
de que acredita fazer parte.

Conclusdo

Na referéncia que Jean-Pierre Jeancolas faz 4 obra de Bresson na sua
Histoire du Cinéma Francais, descreve o cineasta como sendo o autor
de um

“cinéma exigeant, bantain, soucieux d'une forme libérée des codes narratifs
Jorgés au début du parlant, imposant a ses acteurs, dont il soubaite qit'ils
i'alent eu aucune activité de comédien avant de le renconirer, une atonie

35 i .
7" Citado em webcamus free fi/oeuvres/etranger.btml.



Robert Bresson ou O anti-teatro, s graga e o crime

apparente qui irvite ou fascine, et qui rend aux objets, d la lumiere, au son
(aux bruits) une intensité dramatique inédite. Bresson en 1951: « Ce que je
cherche, ce n'est pas tant l'expression par les gestes, la parole, la mimique,
mais c'est ['expression par le rythme et la combinaison des images, per la
position, la relation ef le nombre. La valewr d'une image doit étre avant iout
une valeur d'échange »°.

Bresson foi, efectivamente, um grande inovador em duas areas extre-
mamente importantes no mundo do cinema: no tratamento da producao
de filmes como arte autbnoma e na reformulacao da capacidade de pensar
sobre o mundo oferecida pela 7* arte. O singular e inesperado percurso
que seguimos neste texto levou-nos a afastarmo-nos de determinadas linhas
usuais de abordagem da obra de Bresson (a questdo do especismo, por
exemplo, cuja andlise poderia ter sido muito proficua com consideracoes
sobre Au Hasard Balthazar) e a aprofundarmos determinados aspectos
da filosofia filmica e religiosa de Bresson que consideramos essenciais. A
elaboracdo do texto levou-nos, também, ao estabelecimento de pontes com
duas épocas literdrias muito relacionadas com a obra de Bresson: uma sua
contemporinea, que abrangeu as ligacoes a filosofia do existencialismo,
mas, sobretudo, a época cldssica, que tanto influenciou as crengas espirituais
do realizador e, consequentemente, a sua curta mas aguda filmografia.

Apo6s a incursdo no seu mundo, com a revisitagao dos seus filmes e a
leitura extensiva de textos de e sobre a obra de Bresson, o cineasta ficou-
nos, assim, associado a uma imagem de perfeccionismo inabalavel, a fortes
crencas metafisicas, sociais e estéticas, e, acima de tudo, a producio de
uma filmografia extremamente coerente e demonstrativa de um uso impar
de uma linguagem que, segundo a sua propria perspectiva, os homens
ainda mal sabiam dominar: a da “écriture avec des imdges en mouvement
el des sons™.
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