Estar em cena n’O Bando

David Antunes

One person has no direct access of any sort to the events of the inner life of
another. (...) It is convenient to say something here about our everyday use of the
phrase ‘in my head’. When I do mental arithmetic, I am likely to say that | have had the
numbers with which I have been working ‘in my head’ and not on paper,; and if I have
been listening to a catchy air or a verbal jingle, | am likely to describe myself later on
as still having the tune or jingle ‘running in my head’. (...) Why is this felt to be an
appropriate and expressive metaphor? For a metaphor it certainly is. No one thinks
that when a tune is running in my head, a surgeon could unearth a little orchestra
buried inside my skull or that a doctor by applying a stethoscope to my cranium could
hear a muffled tune, in the way in which | hear the muffled whistling of my neighbour
when | put my ear to the wall between our rooms. (G. RYLE, 1949: 16; 36)

Constitui uma preocupacdo clara do encenador d’O Bando, Jodo Brites, a
reflexdo sobre conceitos que parecem definir o trabalho de actor: interioridade,
oralidade, corporalidade, personagem intermédia. Tal atitude ndo deixa de ser
surpreendente, salutar e digna da justa atencdo tedrica e critica, uma vez que é lugar
comum os criadores serem, na senda, provavelmente, de uma concepg¢dao romantica da
obra de arte, avessos a reflexdo sobre 0s processos que conduzem a criacao e justificam
uma determinada obra. Claro esta que esta tarefa se tornou muito mais dificil, a partir do
momento em que a arte se divorciou da técnica e da nocdo de funcionalidade, tornando
inatil e impossivel a aplicacdo de critérios estaveis e fidveis, relativamente a eficacia
artistica de um objecto.

Os conceitos acima referidos cumprem uma funcéo operatoria na gestdo da informacéo
numa situacdo de ensaio ou docéncia, por exemplo, mas correspondem sobretudo a uma
determinada visdo do trabalho de actor, cuja genealogia é possivel por vezes tracar
(Meyerhold, Grotowski, Eugenio Barba). Do meu ponto de vista, ndo se trata, no
entanto, de definir instrumentos da expressao, respondendo ao objectivo de uma certa
estabilidade tedrica, mas perceber que aquilo que constitui o objecto / matéria cénica de
um determinado procedimento teatral € o actor. Quer dizer, a investigacdo da natureza
da representacdo torna-se objecto ultimo da representacdo. O actor ndo representa

propriamente uma acgdo, 0 actor apresenta-se na representacédo de uma acgédo. O actor



experimenta modos de expressdo e utiliza instrumentos em cena, testando, em tempo
real, a eficacia da comunicacdo e comentando, explicita ou implicitamente, o seu fazer.
Estando certo deste aspecto, um factor de ndo somenos importancia, daqui decorrente, é
a consideracdo da possivel inequacdo entre este objectivo — o0 da natureza da
representacdo se tornar objecto da representacdo — e a orientacdo ideoldgica evidente
da accéo do teatro d’O Bando.

Se a investigagdo sobre o trabalho do actor se torna objecto da representacéo,
isto implica, aparentemente, uma consciéncia do actor em cena. Por consciéncia do
actor em cena, entendo duas coisas: a consciéncia que o actor tem, num dado momento,
do que esta a fazer e como esta a fazé-lo; a demonstracdo indiciatéria desse processo
mental em cena, i. €., 0 dar a entender ao espectador essa consciéncia do que se esta
fazer. Esta demonstracdo indiciatdria dessa consciéncia serve-se dos instrumentos que
configuram o que se entende por oralidade, corporalidade e interioridade. Mas, na
realidade, porque é que é necessaria esta consciéncia ou esta tomada do actor como
matéria cénica?

N&o considerando trés causas menos relevantes — a transicdo de um teatro com
uma componente ideoldgica clara para um teatro preocupado com o trabalho de actor; a
dificuldade do exercicio critico na construgdo de um discurso, mais ou menos estavel e
coerente sobre o actor; a criacdo de um vocabulario da encenagdo mais extenso, com um
objectivo externo ao actor d’0O Bando — a énfase na consciéncia do actor €, na minha
opinido, resultado ou algo simultaneo de uma tentativa de controlo de um processo
intuitivo que, de uma forma ou outra, afecta e preocupa as pessoas que ensinam teatro,
as pessoas que aprendem teatro, as pessoas que fazem teatro e as pessoas que V&0 ao
teatro. Esta Gltima questdo €, no entanto, uma alinea de um problema estético mais
vasto, que se relaciona com aquilo que consideramos arte e porqué. No limite, tudo se
resume a ndo ficarmos mudos, quando alguém nos pergunta porque é que fazemos
certas coisas que sdao absolutamente essenciais para certas pessoas, ou entdo, porque é
gue consideramos essenciais certas coisas, acerca das gquais muito pouca gente consegue
dizer coisas consensuais. Em todo o caso, ndo é despicienda, parece-me, uma defesa da
intuicdo. Em primeiro lugar, e porque ndo considero o entusiasmo grego uma resposta
aceitavel para o problema que estou a descrever, é duvidoso, do meu ponto de vista, que
a intuigdo (o feeling) ndo seja de algum modo técnica e, sobretudo, tedrica, i. e., assente
num modo de ver o mundo. N&o acredito que haja modos exclusivos de ver o mundo,

pelo simples facto de que, se isso fosse possivel, ndo seria visto qualquer mundo e a



comunicacdo estaria irremediavelmente perdida. Nd ha nada feito pelo homem
absolutamente destituido de sentido. Procede daqui a possibilidade de certas coisas, que,
por vezes, achamos resultantes da inspiracdo, da conjugacéo de factores inexplicaveis
no corpo de uma pessoa, de processos intuitivos, serem apenas dificeis de explicar e
descrever devido a) a nossa incapacidade ou recusa de descrevermos um modo de ver o
mundo; b) a davida terrivel de termos, eventualmente, feito essa descri¢éo e ndo termos
sido compreendidos; c) a facilidade com que a intuigdo se apresenta como resposta para
um problema dificil. Compreende-se, evidentemente, assumindo agora a posi¢do
contraria, que a questdo da arte, como essencialmente resultante de um processo
intuitivo, se constitua como um problema estético. A sua formulacéo inicial encontra-se
em Platdo e na equacdo que o filésofo estabelece entre mimese e irracionalidade. Qual é
0 problema da intuicdo, que desconfianca ela suscita? O autismo da comunicagdo? A
lesdo da relacdo actor-espectador? Uma espécie de automatismo psiquico e expressivo e
a ndo-fundamentacdo técnica, tedrica e estética dos procedimentos? Sao questdes como
estas, suponho, que apontam a necessidade de uma estabilizacdo conceptual dos
procedimentos.
A consciéncia do actor ndo é um exercicio a posteriori, quer dizer, uma reflexdo tedrica
sobre o trabalho, nem é um exercicio de natureza psicolégica — o interior e a emocao
ndo existem sendo focalizados num qualquer plano de expressao observavel, o corpo, a
voz. Essa consciéncia manifesta-se através dos trés planos de expressdo do actor:
interioridade, oralidade, corporalidade, e na dinamica resultante da relacdo actor-
espectador. Significa isto que a consciéncia do actor implica uma consciéncia do
espectador, ndo apenas no sentido da consciéncia que o actor tem do espectador, que o
vé, mas uma consciéncia do espectador, no sentido em que o actor é espectador de si
mesmo. Em qualquer caso, este aspecto implica uma modulacdo da atencdo do
espectador que obriga a correccdo, ao cuidado do actor, a dilatacdo da presenca, do
estar. A presenca constitui, a meu ver, um modo expressivo de estar no mundo e, deste
ponto de vista, é especialmente susceptivel aquilo que chamaria de permeabilidade de
“estares limiar”, quer dizer, & dificuldade de uma definicdo estavel, para |4 do contexto,
ndo se constituindo como instrumento artistico independente, por assim dizer.

Este ultimo aspecto determina a primeira grande conclusdo sobre o estar em
cena: estar em cena € estar em relacdo e esta relacdo determina que os dois
intervenientes na cena, actor e espectador, tenham a consciéncia de si como actor e

espectador. Este aspecto impede ou torna irrelevante qualquer objectivo de natureza



mimetica ou naturalista que levaria o actor a esquecer-se de que é actor e o espectador a
iludir-se de que estéa a assistir a uma pega.

No trabalho de actor h4, por conseguinte, a considerar as nogdes de oralidade,
corporalidade, interioridade e personagem intermédia. Por oralidade, compreendo tudo
aquilo que o espectador percepciona como tendo sido produzido, ou aparentemente
produzido, pela cavidade oral do actor, palavras, sons, respiragdes, ruidos, solugos, etc..
Por corporalidade, entendo tudo aquilo que é canalizado, pela utilizacéo fisica do corpo
do actor, ou é passivel de ser reunido nessa utilizacdo, mesmo que, evidentemente, isso
corresponda ao mais rigoroso estatismo. E claro que, mais uma vez, o espectador é o
arbitro das manifestagdes do corpo como instrumento da expressao, i. e., da sua
corporalidade na cena. A dindmica resultante das relacbes possiveis entre oralidade e
corporalidade é fisicamente limitada pela configuracdo especifica dos aparelhos e da
técnica do actor, mas € de algum modo expressivamente ilimitada e impossivel de aferir
objectivamente, enquanto realidade definida pela percepcdo do espectador. Por outro
lado, essa dindmica pode assinalar relacGes de contiguidade, quando o corpo e a voz
dizem uma mesma coisa, ou de paradoxo, quando se observa o desacordo. Se estes dois
fendmenos sdo essencialmente constituidos pelo olhar do espectador e pela consciéncia
que o actor tem dos espectadores e de si como espectador, j& a interioridade parece
remeter, no vocabulario d’O Bando, para o territério interior da intencdo e do mundo
ndo visivel que o actor, e sobretudo o olhar do actor, traz para a cena. O facto mais
dificil é o de, aparentemente, ndo se pretender que este processo seja propriamente
cartesiano, i. e., anterior a ac¢do, e psicoldgico. Tal nos parece absolutamente certo,
dada a invisibilidade do interior das pessoas, mas localiza, evidentemente nos dois
modos de expressdo acima descritos, i. e., na oralidade e na corporalidade, a
interioridade do actor e, sobretudo, a sua comunicabilidade. Ora, se como vimos, a
configuracdo desses modos de expressdo depende, do meu ponto de vista, da percepgédo
do espectador — entendido aqui como aquele que vé e como aquele que se vé —, a
interioridade €, por consequéncia, atribuida ao actor e ndo algo indefinivel e indizivel,
que determina as suas accdes. Isto, obviamente, ndo equivale a dizer que n6s ndo temos
um interior com determinados conteldos proposicionais, i. €., pensamentos, desejos,
crencas, sentimentos, emocoes, etc., equivale sim a dizer que nos ndo saberiamos como
distinguir este contetdo daquele que obtemos da reac¢do dos outros as nossas acgoes,
pelo facto de aquele, que julgamos anterior e intimamente nosso, ser dependente deste,

que julgamos exclusivamente exterior e contemporaneo da acc¢ao ou decorrente dela.



Finalmente, o trabalho de actor implica a consideracdo da nogdo de personagem
intermédia. Aparentemente, a personagem intermédia tanto parece configurar um
handicap do actor, como uma técnica que caracteriza um grau intermédio entre a pessoa
e a personagem. A personagem intermédia é um estado do actor em cena, uma presenca
recorrente, uma técnica de representacdo, nas diversas personagens desempenhadas pelo
actor, um modo ou estilo que lhe é particular enquanto actor e pessoa. A personagem
intermédia parece ser assim uma condic¢do inerente ao contacto com o outro, sendo
equivalente de algum modo a tese fundamental de Erving Goffman em The
Presentation of Self In Everiday Life!. Para Goffman, a vivéncia social quotidiana
obriga-nos a assun¢do de uma mascara mais ou menos convencional, mais ou menos
pessoal, sincera ou cinica, segundo as situagfes. Isto manifesta-se em tiques,
pensamentos e procedimentos recorrentes e, aparentemente, € explorado de modo a
resolver dificuldades expressivas; a criar uma imagem — ser reconhecido de
personagem para personagem («X foi igual a si mesmo / faz sempre da mesma
maneira»); a funcionar como expressdo da personalidade artistica do actor e como base
ou alavanca da necessidade da diferenca, da construcdo de uma personagem. A
personagem é intermédia porque ainda ndo € uma outra, ndo sendo, presumivelmente,
no entanto, equivalente a um comportamento privado ou quotidiano. «Uma pessoa que
estd em cena sem ter a consciéncia de que esta a ser percepcionada como personagem €,
independentemente da sua vontade, percepcionada pelo espectador como uma
personagem», diz Jodo Brites. E necessario ter uma consciéncia técnica da personagem
intermédia que se é. Isto pode demonstrar-se pela teatralizacdo que o outro faz de mim.
E sempre o outro, o actor ou espectador, que confere um contelido aos planos de
expressao do actor. A personagem intermédia evolui, desejavelmente, para a
ambiguidade e aparentemente, portanto, para a sua diluicdo e transmutacdo em uma
outra personagem. «Ha personagem intermédia, quando a minha consciéncia nao € fazer

outra pessoa que nédo sou eu.» Significa isto ser natural em cena, ndo perceber, de algum

! No entendimento que Goffman faz das interaccBes sociais enquanto performances teatrais, a questio
fundamental é a da apresentacdo do self e, portanto, é absolutamente possivel a descontinuidade l6gica
entre a performance e os fenémenos mentais do sujeito, as suas convicg¢fes ou a sua personalidade. Isto
possibilita a distingdo entre performances cinicas e sinceras: «Quando o individuo ndo cré no seu préprio
acto / actuar [act], nem tem uma preocupacdo fundamental com as crencas da sua audiéncia, podemos
chamar-lhe cinico, reservando o termo sincero para individuos que acreditam na impressdo causada pelos
seus proprios procedimentos [performance]» (1959: 18). E claro que esta posi¢do de Goffman resulta de
um entendimento cartesiano da mente e da suposi¢do que os estados mentais se definem em momentos
anteriores a acgdo, podendo, por isso, 0 sujeito ser honesto ou estar a fingir.



modo, que se esta em cena? Que diferenca existe relativamente ao meu comportamento
fora de cena?

Tal como a entendo, personagem intermédia € uma nocdo especialmente
importante porque focaliza a nossa atencdo na convencao que a cena implica e instaura.
As pessoas em cena sdo por defeito e, desde logo, personagens intermédias. Em cena, a
ontologia das coisas ou pessoas € estabelecida por ficgdo, i. e., as coisas ou pessoas sao
feitas X ou Y, independentemente da sua configuracéo especifica ou da sua vontade. E
por isso que um signo completamente inopinado ou fortuito pode ter uma leitura
necessaria e essencial.

Neste ensaio, procuro descrever o meu entendimento particular, e possivelmente
errado, do vocabulério que o encenador d’> O Bando propde, para ajudar a compreensao
do trabalho de actor. As opinibes expressas ndo correspondem obviamente a
desmontagem critica e técnica de determinadas palavras que, idealmente, correspondem
a determinados procedimentos. Correspondem a interpretacdo que faco dessas palavras,
e, na consideracdo dessa interpretacdo, a experimentacdo tedrica da sua pertinéncia,
enquanto discurso operatério para descrever e explicar os procedimentos a que se

referem?.
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