VANGUARDA E ILUSTIONISMO TEATRAL: ALGUMAS PISTAS

Renato Cordeiro Gomes
UERJ - Letras

_ Pgnsar a Vanguarda no teatro €, antes de tudo
historicizar o bindmio que compte esta expressio el‘fl“
carando a histdria como o solo em que se movem tr:mto
a vanquarda como o teatro. E verificar as prdticas
dramaturgicas e, principalmente, cénicas (uma vez
que o fenomeno teatral, sobretudo nas manifestagoes
de vanguarda, ndo se restringe ao verbal, a literatu
rald_ramatlca), voltadas a transformacdo histdrica da
at}vldade teatral. Tal fato descarta, de certa ma-—
neira, os limites impostos pela idéia de experimenta
¢ao: o teatro, como lembra José Arrabal, é uma arte
sempre submetida a experimentacio que estd, de uma for
ma ou de outra, em alguma fase do processo de cria(;é't%
cenica. O mais estabelecido dos modelos tem seu mo—
mento de experimentagdo - o que ndo significa, neces-
i:}fﬁgﬁﬂifﬁ,}a}'ﬂo’cura, traco pertinente dos movimentos

Inscrever a vanguarda no teatro (ou o teatro na
vanguarda) €, portanto, buscar, para a instauragdo do
novo, os gestos de ruptura, localizados num determina
do momento da histdria, situada na virada do século ,
estendendo-se pelas décadas seguintes, em que a arte
de vanguarda, incluindo ai o teatro, organiza, as ve
Zes de modo ndo tdo claro, sua teoria e sua pratica,
\c_'laboranc;of no dizer de Affonso Romano de Sant'Anna,
Sua gramatica, seu cddigo, sua linguagem, e, por que
nao dizer, acrescento, sua politica e sua ideologia.

_ Esse momento busca uma "articulag@io nova dos ma-
teriais", sob o signo da renovagio, estrutural e con-
_junt;:n:al, em ruptura com o "grosso da coluna" da cena
1lusionista do naturalismo. Representa a recusa da
vel_h@ disciplina e do comportamento comum, partindo da
rejeicao do teatro estabelecido. Fomenta a recusa in
condicional das estruturas burguesas para o drama e o

palco. "A vanguarda ataca o postulado fundamental b
teatro burgués: existéncia de tipos, personagens hu
manos cujo choque em atragdo reciproca constituem o
drama; estruturas dramdticas: o aprisionamento dos

individuos e das consciéncias; por fim, o funciona -
mento, aquela cumplicidadezinha dubia no seio da qual
platéia e palco se aproximam, se relnem, para com-
preenderem por meias palavras, para se refletirem mu
tuamente... E o prdprio drama é posto em questdo: o
drama entre esséncias psicoldgicas, o didlogo entre

. individuos estanques. Numa palavra,a vanguarda nega a

totalidade do teatro tradicional"™ - atesta a autori-
dade de Bernard Dort.

O teatro de vanguarda, assim, caracteriza-se pe
lo protesto contra as convengdes, pela ndo-aceitagao
da maquina do mundo tal como foi constituida pelo ho
mem e tal como ela constréi o homem, segundo o con—
ceito de Gerd Bornheim. Destruidor das contengdes
esclerosadas, abre caminho para uma fungdo criadora
e constitutiva.

Desta maneira, nesse momento dado, as concepgoes
renovadoras estdo pondo em xeque uma estética cénica,
caracterizada pela ambigdo mimética de um teatro
que sonha com uma coincidéncia fotografica entre rea
lidade e sua representagao, isto €, o ilusionismo na
turalista com todo o mecanismo do palco italiano que
o cria; e uma concepgao de mundo e de homem por ele
veiculada. Esta recusa a ilusdo cénica sera, de cer-
ta fcrma, marca de todo o teatro que se quer inova-
dor, no percurso do século XX: das vanguardas das
primeiras décadas (o teatro futurista, o dadaista,o
surrealista, as experiéncias radicais de Meyerhold
na Unido Soviética, as de Piscator, as do inglés
Gordon Craig e as do suigo Appia) até os trabalhos
dos anos 60 de Peter Brook, do Living Theatre - de
Judith Malina e Julian Beck, de Grotowski, de Ariare
Mnouchkine e seu Théatre du Soleil na Cartoucherie
de Vincennes; até as experiéncias mais criativas de
José Celso Martinez Correia e Augusto Boal; passan-
do pelos textos tedricos de Artaud e Brecht - este
também com sua prdtica no Berliner Ensemble.

Nesses momentos de pico das vanguardas - a do
inicio do século e a dos anos 60 -, o processo da
histéria do espetdculo sofre realmente uma ruptura
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radical e profunda, contrariando determinada ldgica
aparente de seu desenvolvimento.

Para tormar clara nossa linha de raciocinio, fa-
camos um flash-back. Revisitemos, num longo percurso
que tentamos sintetizar, o palco italiano,para deli-
near a constituigdo do iluminismo, ponto alvo dos a-
taques vanguardistas.

0 palco italiano nasceu nos principados italia-
nos do século XVI. Produto do Renascimento, rompe oam’
o palco simultineo da Idade Média que € a cenarizagdo
precisa de uma concepgdo teocéntrica; € expressdo de
um pensamento que concebe a sucessdo temporal como
prefigurada na eternidade atemporal do logos divino,
em que se verifica a simultaneidade de todos os tem-
pos. A cena simultdnea € a cenarizagdo precisa des-
sa concepgdo, sequndo a qual a plenitude do real ca-
be a Deus e ndo a concretizagdo material na sucessao
do tempo, ja que esta é apenas aparéncia humana,con-
forme expressou Santo Agostinho. Neste palco medieval
os fendmenos singulares e individuais sdo apenas odes
dobramento de uma realidade absoluta, desde sempre pre
figurada na sabedoria divida - como se pode ler nas
formulagbes de Anatol Rosenfeld.

O palco italiano, que cria a ilusdo cénica,repre
senta a ruptura (historicamente gradativa) e reflete
o pensamento renascentista que desloca o centro da aos
movisdo de Deus para o homem. A realidade experimen
tada pelos sentidos adquire nova 1mportanCLa O mun-
do passa a ser relativizado ao homem; é projetado se-
gundo o deslocamento do observador.

A idéia da relatividade espacial é expressa, em
termos pictdrios, pela perspectiva que cria a ilusao
do espago tridimensional, projetando o mundo terreno,
a realidade dos fendmenos sensiveis, a partir de uma
consciéncia individual. O mundo é relativizado,vis-
to em relagdo a esta consciéncia; € constituido a par

tir dela, mas esta relatividade reveste-se da ilusao

do absoluto. Um mundo relativo € apresentado como se

fosse absoluto. E uma visdo referida a consciencia
humana que lhe impde leis e optica sub]etwas. Esta
visdo coincide com a concepgdo panteista de Giordano
Bruno que, de certo modo, coloca todo ente no centro
do mundo. Fn certa medida exprime-se tambem no
"Cogito ergo sum" da filosofia pos$-renascen-—

tista de Descartes, que supde como uUnica certeza i-
nabaldvel a do eu existente, a partir do qual ele re
constrdi o mundo desfeito pela divida. E a questado
do sujeito e do livre-arbitrio que inaugura o pensa-
mento moderno.

Estas linhas gerais do pensamento renascentista,
em que retomei as palavras de Anatol Rosenfeld, ofe-
recem os parametros para se entender a forte fixagdo
do palco italiano, em que tudo é projetado a partir
do homem; o individuo como sujeito, seu cardter,sua
psicologia, tornam-se o eixo do mundo.

Diferente do palco simultineo medieval em que o
espectador estd fisicamente préximo da cena - ndo se
construindo, por isso, a ilusdo -, o palco italiano
encontra-se a certa distincia em face do publico,co-
mo um quadro dentro de cuja moldura os atores metamor
foseados em personagens se movem diante de teldes pin
tados que criam a ilusdo perspectiva de grande profun
didade, e entre os telari prismaticos,logo substitui-
dos pelos bastidores. O homem adqulre neste palco su
cessivo, importdncia e autonomia maiores. E a sua
acdo, brotando da decisdo autdnoma, que se vé de um
lugar distanciado do palco.

Paulatinamente, acentua-se essa tendéncia de se-
parar palco e platéia, para aumentar o efeito de ilu-
sdo, visto que a proximidade tende a realgar o ator e
ndo o personagem. Introduz-se o pano de boca, inicial

mente na dpera italiana (séc. XVI - XVII). Aparecem

os palcos fechados em prédios cuja arquitetura espelha
a hierarquia das classes sociais. A instalagao da ri

balta que dota a cena de sua prdpria luz, reforga aque
la separagdo: o publico permanece envolto em penumbra,
como se ndo existisse para o palco, que desenvolve pa

ra a platéia em trevas toda sua forga hipnética ( a

auséncia de luz neutraliza a sala real).

Nosso século parece ter sido, como acentua Jean-
Jacques Roubine, o que primeiro tomou consciéncia do
carater histdérico da cena italiana. A partir do sé-
culo XVII, tudo acontece como se este tipo de palco
fosse tido como uma espécie de realizagdo plena per-
feita quanto ao principio, e como que inerente a pro
pria natureza do teatro.
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Embora tenha convivido com outras praticas,como
a commedia dell'arte com seus tablados, o palco eli-
zabetano, o circo, etc., o palco 1italiano ccupa uma
posigdo dominante em toda a vida teatral do século XIX
e, com excegdes, na primeira metade do século XX que,
entretanto, o vera como uma realizaGdo histdrica e ,
como tal, passivel de transformagoes. Sdo experién—
cias que questionaram a ilusdo cénica, marca funda -
mental do teatro naturalista , e a relagdo espetdcu-
lo-espectador, propugnando pela democratizacao des-
sa relagdo, quebrando o frente-a-frente da arquitetu
ra a italiana. o

Como se disse hd pouco, o naturalismo pretendeu
reconstituir sobre o palco uma realidade univoca e
impds sua verdade ao espectador. Procurou elaborar
uma reproducdo exata da realidade, freqientemente de
modo fotografico, cuja expressdo maxima foi Zola (O
naturalismo gg_teatro, 1881). Criou o mito da vida le
vada "como ela e" para o palco - 0 que o amarra,obri
gando-o a desenvolver com maxima perfeigdo o ideal &
ilusd@c cénica: o palco deve ser o substituto exato
da realidade. A rigor, a arte cénica ndo deveria exis
tir; no teatro, o espectador deve esquecer o teatro
(Cf. Gerd Bornheim), isto &, deveria ver a cena como
se fosse a propria realidade.

Esta postura acentua-se com a teoria da quarta
parede, criada por Antoine, o primeiro encenador fran
cés que procede diretamente de Zola e o criador do
Théatre Libre, em 1887. "E preciso que o lugar do pa
no-de-boca seja uma guarta parede transparente para
o publico, opaca para o ator", como se 1é na formula
cao precisa de Jean Jullien (Ie théatre vivant). A
quarta parede recusa a representagao no proscenico ,
pois rompe a ilusdo teatral e lerbra ao espectador ge
ele existe enquanto tal, e que aquele que fala e a
ge na sua frente n3o € somente um personagem, mas ao
mesmo tempo alguém que representa um personagem (Cf.
Roubine). Antoine rejeita essa modalidade de repre-—
sentacdo em nome de certos principios, mas nada impe
de que possa ser reabilitada em nome de principios di
ferentes, como em Brecht que trabalha no caminho do
anti-ilusionismo.

A partir dos fins do século XIX, revalorizam-se
certos aspectos esquecidos da tradigdo teatral. Sur-
gem as interpretagdes sobre a origem do teatro; perse
gue-se a realizagdo de uma arte a mais integral pos-
sivel, que soubesse atender aos elementos primitivos
do teatro. BAppia, Craig, Meyerhold etc. dirigiam saus
trabalhos para o que se convencionou chamar de teatro
teatral. Os novos ideais questionam os postuladosre
alistas e combatem a idéia da ilus&o cenlca, tudo a-

quilo que pretende fazer do palco a prdpria realidade.

Luta-se por aquilo que o teatro é: teatro.

Esses aspectos punham em xeque as proprias con-
tradicoes do naturalismo e sua técnicas ilusionistas.
A teoria do ambiente, por exemplo, contém a contradi-
Gao essencial desse movimento: querer reconstituir no
palco o ambiente, antes mesmo de colocar em cena OS
personagens, equivalia a afirmar a primazia da socie
dade sobre o individuo. Essa reprodugdo sob forma de
um lugar fechado e imutdvel acaba por negar toda a e
volugdo da sociedade, toda a interagdo entre o indi-
viduo e a sociedade. Assim, completa Dort, o teatro
naturalista ndo faz sendo nos propor imagens parciais
da realidade, fragmentos de uma histdria morta.

Pela sua propria concepgdo do homem, o naturalis
mo € pouco adequado a uma dramaturgla de rigor aris-
totélico. Dai a dificuldade da proprla estrutura da
pega social representar em termos cénicos as forgas
sociais e blologlcas, v1sto ser o homem, nesta visdo,
determinado por fatores anonimos, como expressa cla-
ramente a famosa teoria da"ragca, meio e momento" de
Taine.

A vida tal como é empiricamente e que se quer
reproduzir fielmente no palco,ndo tem unida-
de. Os eventos normais ndo se deixam captar
numa agao que tem comego, meio e fim. Dai ,
para apresentar em cena um recorte da vida ,
os autores tendem a "desdramatizar" suas pe-
gas, para tornar visivel o fluir cinzento da
existéncia cotidiana, como nos revelam a dra
maturgia de Ibsen, Hauptmann e sobretudo de
Tchecov.
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0 periodo-matriz marcado pelas tomadas da van-
guarda, na transicdo do século XIX para o XX, sera
decisivo para o teatro moderno que € fecundado por ex
periéncias renovadoras. A pujanga do teatro natura-
lista encerra o século XIX; a reacdo antinaturalista
inicia o XX.

As reactes de Lugné-Poe, na Franca,e as de Me-
yerhold, na Russia, montando autores como Alfred
Jarry e Maiakovski, respectivamente, cuja escritura
dramatica requeria uma escritura cénica radicalmente
nova, oferecem argumentos contra o espetaculo natura
lista - seja ele de Antoine ou de Stanislavski. E um
ilusdo ingénua acreditar que o teatro possa ficar a
reboque do real, a ndo ser que queira perder toda a
sua especificidade. Surge com eles a preocupagao de
engajar o espectador no ato de representar. Meyerhold
quer tira-lo da posigdo passiva de voyeur a que foi

reduzido pelo naturalismo, e torna-lo "o quarto ator;

associado ao autor, ao diretor e ao ator. Irdao assu
mir a teatralidade que toma o lugar da ilusdo. Nes-—
te aspecto, e exemplar o teatro de Meyerhold: as con
vecoes serdo explicitadas como tais; a teatralidade,
como uma metalinguagem, exibe-sero palco, de tal .mo-—
do que o ator nunca se identifica completamente com
seu personagem, nem ignora (como exige a teoria da
quarta parede) a presenga real do espectador que,por
sua vez, ndo deixa de perceber o teatro como teatro,
0s cendrios como objetos de teatro, o ator como al-

guém que estd representando. Os mecanismos teatrais
e sua linguagem sdo postos a nu, revelando a posigao
anti-ilusionista da proposta. (Pode-se ver ai, como

lembra Roubine, a contribuicdo para a teoria do espe
taculo de Brecht).

Um trago que marca, portanto, a vanguarda no
teatro do século XX, é a condenagdo do espetdculo mi
mético herdado do naturalismo. Entre varias razoes ,
pelo fato de que ai o espectador esta reduzido a pu-
ra passividade intelectual: tudo lhe é mostrado e
dado e tudo ele entende e digere. O engajamento do
espectador ativamente pressupde uma outra opgao esté
tica, na qual a sugestdo substitui a afirmagdo, a a-
lusdo ocupa o lugar da descrigado, a elipse o da re-
dundancia..., tragos observaveis na escrita moderna

que condicionam uma nova dramaturgia.

Vé-se, assim,que o teatro ndo poderia ter fica-
do a margem da crise da representagao que se dd nas
outras artes de vanguarda da modernidade. Também o
teatro reformula e rompe com os modelos "realistas",
postos em xeque a partir da segunda metade do sécu-
lo XIX em face das contradigdes sociais e histdricas
que amadurecem desde as primeiras conseqléncias da
Revolugdo Industrial. Desconfia-se do ajuste miméti
co entre representagido e realidade. Este ajuste é de
sarticulado nonivel da construgdo da obra teatral
(dramaturgica e cénica) e aparece em sua COmposSiGdo.
A matéria privilegiada na obra ndo é mais a realida
de empirica, mas a maneira de articuld-la no espago
da linguagem que é o espago/tempo da escritura (dra
matirgica e cénica). Transforma-se,pois,a linguagem
da realidade em realidade da linguagem. Acentuam-se
os principios de composigdo como meio fundante da
representagdo. Problematiza-se, assim, o proprio tea
tro, que, pelo seu trabalho com a linguagem, se vin
cula a sociedade e a cultura, fazendo recair nessa
linguagem retrabalhada o 6nus de novamente ligd-loao
real, a histdria - de modo andlogo ao que se deu com
o romance, conforme demonstraram Posenfeld e Jodo

Alexandre Barbosa, de que recolhi aqui algumas idéias.

O teatro do século XX, nas suas realizagbes de
Vanguarda - as que historicamente querem instaurar o
novo, com a sua audacia, autoritariamente ou nao,a-
bandona as convengdes tradicionais: o palco a itali-
ana (nem sempre!), a imitagdo minunciosa da vida em
pirica, negando a realidade dos fendmenos projetados
por ela. A cena faz parte da sala de espetdculo, é
aperspectiva: a interpenetragdo do espago cénico e
do espago empirico da sala destrdi a perspectiva e
o ilusiomismo criado por ela.

- Este teatro € expressao de um pensamento que re
nega ou pelo menos pde em duvida a visdo de mundo qe
se desenvolve a partir do Renascimento, e reflete o
abalo dos valores burgueses que se julgavam para sem
pre estaveis. O teatro metamorfoseia os caminhos se
guros da rotina convencional, revelando o quanto en-
cerram de surpreendente e insdlito.
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Nesta dptica, pode-se afirmar com Bernard Dort,
que "o teatro recusa sua antiga estrutura cenocrati-
ca: o palco ndo € mais o local onde € afirmada e mos
trada uma verdade humanista e simbdlica valida para
todos, nem € mais o reflexo de um mundo andlogo ao
nosso, aoc ponto de nos enganar. Nosso palco ndo-ilu
sionista nos fornece uma agao para ver e compreender,
mas a verdade desta agdo esta fora dele: situa-se am
outro lugar, na platéia ou, mais ainda, na sociedade,
que é o denominador comum entre a platéia e o palco.
Cabe ao espectador descobri-la e fazé-la existir con
cretamente." v
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