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Com este texto procura-se compreender melhor o conceito de mimesis e, em
relacio ou derivando deste termo, 0§ conceitos de interpretagio ¢ representagdo, apli-
cados ao Tearro e ao trabalho do actor,

Mia sou dos que pensam que o Teatro & essencial 4 definigio de Homem o de
Civilizagio; pelo menos nio o Teatro entendida enquanto forma artistica. A este
respeito recordo-me sempre do conto A busca de Averrois de Jorge Luis Borges: no
seu esforpo de tradugio da Pogtico de Aristoteles, Averrdis, procurando traduzir
algo que ndo conhece, nio pode identificar o faz-de-conta das criancas que de-
corre por baixo da sua janela come sendo teatral; nem reco nhece como teatro o
episodio que Abuleasim narra, passado na longinqua China, quando conta que,
certo dia, foi conduzido a uma cosu onde havia algumas pessoas em galerias; e ou-
tras (Lmas quinze ou vinte) num terrago, que falavam e cantavam e peroravam,..
Fra um teatro que Abulcdsim descrevia sem o saber. Os seus interlocutores nio
compreendem, Abulcisim tenta ser mais preciso - [maginemos que alguém mostra
uma historia, em vez de contd-la. E, assim, Borges dd a mais simples definicao de tea-
tro que alguma vez encontrei,

Sabemos que a cultura islamica privilegia a forma narrativa e no a forma dra-
matica. Em contrapartida, na nossa cultura, o Teatro € uma importante forma
de dar expressio dquilo a que se poderia chamar instinto de fabulagio, esse, sim,
inerente a0 Homem, transversal a todas as épocas e culturas.

Voltando ao esforgo da personagem de Jorge Luis Borges, Averrdis, no inicio do
comtey, blogueia na dificuldade em traduzir as palavras tragedia e comedia. No fim
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do conto opta: Aristu chama tragedio aes panegiricos e comedia ds satiras e aos andtemas.
Admirdveis tragédios ¢ comédies sio abundantes nas paginas do Cordo e nos versos do santudrio.”
Encerrado no dmbito do 1slio, Averrdis nan podia saber exactamente a que se
referia Aristdteles, e de trogédia e comédia 56 foi capaz de reconhecer a dimensio
textual ignorando a dimensio espectacular, dramitica, ignorande a dimensio
essencialmente teatral dagquelas palavras,

0 importante arabe do seculo XII, comentador de Aristoteles, tera desempe-
nhado um papel fundamental na divalgacdo, no Ocidente, da Poética, que se
tornatd central para o teatro europeu a partir do Renascimento. Tera, sem o ter
sabido ealiado a outras factores, contribuido para o centramento do teatro oci-
dental nos elementos textuais e na preponderineia do Autor em detrimento do
Actor e dos outros agentes do teatro, centramento esse que perdurou como voz
dominante até ao final do século XIX.

As questdes teatrais essenciais, calculo que também muitas outras, estabelece-
ram-se logo na origem da nossa cultura, Entre os estudiosos parece consensual
que a Poetica de Aristoteles & um projecto em aberto. Aquilo que em Aristoteles
e reflexdo, com os seus seguidores passa a ser normatividade que cria cinones e
estabiliza a pratvica. Além de dar origem acs estudos flosoficos designados por
Poética, disciplina da Teoria da Liseratura, e Estética, disciplina da Filosofia das
Artes, esta obra estrutura a pritica dominante do reatro durante nda a idade
Moderna, ¢ 56 com o advento de uma nova cosmovisio, menos logocéntrica,
proposta pelas vanguardas artisticas do final do século XIX e primeira metade
doséculo XX, é posta em causa. B, portanto, importante compreender a origem
da quesiio. '

Para os gregos, a arte era wma actividade mimeética. Platio e Aristoteles terdo
divergido no enfoque em que perspectvam a mimesis. Para Platio, o conceito
¢ elaborade em referéncia s artes que se desenvolvem & volta do desenho, ou
seja, em torno do que posteriormente vem a ser designado como artes plisticas, e
o lermo aproxima-se do sentido de semelhango.

A mimesis aristotélica tem um sentido mais proximo de representagde e ¢ um
conceito elaborado em referéncia ds artes dramiticas na continnidade do seu
significado mais antigo. Com efeito, a palavra mimesis, antes do século V a.C,,
aplicava-se ds actividades que visavam exprimir realidades interiores ¢ nio ex-
teriores, e so depais se deu uma alteragao semantica que abrange as actividades,
que repreduzem formas exteriores.

A principal diferenca entre os dois pensadores na forma como abordam esta
questdn estd no enfoque em que a colocam. Na mimesis platdnica, pictural, o

enfoque esia do lado do modelo, oo seja no objecto; na mimesis aristorélica,
teatral, o enfoque estd no produto, no resultado artistico. No primeiro, o pro-
duto duplica a presenga do objecto; no segundo, objecto e produto tendem a
confundir-se, a fundir-se num s, E assim que perspectivo o jogo de alteridade
do actor: a personagem ndo € o actor mas ndo existe $em o actor; a Mmesma per-
SONAgem por outro actor & também outra personagem.

Em diversas fontes bibliogrificas encontrel Aristdteles definido como “natura-
lista", Talvez isto queira dizer que o filésofo preferia as opeoes teatrais em que
fundo e forma se fundissem; especulando, diria que Aristoteles defenderia as
composigoes (dos actores) por identificagio ¢ ndo as composicoes por distan-
chamento.

Mas as diferencas entre as perspectivas dos dois pensadores gregos, relativa-
mente as questOes de ambito watral, t8m outras repercussoes. O pensamento
platdnico produz um juizo de valor negativo em relacio ao especticulo teatral
Isto, porque, para Platio, o homem deve cultivar o logos para atingir a dimen-
=30 de antropos. O lado sensorial estd relacionado com a animalidade. Para esie
filésofo, o valor dos objectos poéticos € nulo, qualquer que seja a dimensao em
fue sejam abordados - ética, metafisica ou epistemnologica - pois desencadeiam
efeitos sensoriais ¢ produzem representagies que ndo fazem apelo ao racional.
Para Platio, a representagio dramadtica tem o poder superior de suscitar efeitos
sensoriais, logo, € o pior dos géneros, € pernicioso ao ser humano e deve ser
banido da sociedade ideal,

Aristateles, por sua vez, da um valor categorial i mimesis. Por um lado, os ob-
jectos poéticos representam a Natureza e as acgdes humanas; por ourro Jado, a
mimesis labora de modo paralelo & Natureza, lsto porque o seu medium € a lin-
guagem, ou seja, os objectos poéticos sio suportados por palavras e a palavra
€ linear, enquanto que a natureza, ou a realidade, ¢ global, ¢ uma wotalidade, A
mimesis produz objectos imagindrios que ndo sdo narurais, nem ideais, mas per-
(ENCem & uma terceira categoria que tem uma identidade prépria. Este aspecto
parece-me muito interessante, pois contraria a tendéncia para traduzir mimesis
por imitagdo, coma ainda acontece na mais recente tradugio da Poétic editada em
2004, A arte ndo imila, porque cria objectos autonomos,

Ainda para Aristdteles, na poesia destaca-se um género superior - o dramatice
—e, dentro deste, destaca-se a tragédia que, através da piedade e do error, pro-
vora 2 catarse ¢ purga o lado negativo da identidade do espectador. Qurro dade
importante na Poética € o facto de Aristdteles colocar a acentuagdo no mythes, ou
seja, no enredo, sublinhande uma perspectiva logocéntrica, Este dado assume
particular projecgio para o futuro, por via do auter latino eleito como fonte
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privilegiada dos autores humanistas e neo-clissicos: Horicio. £ ele o grande
exemplo de transformagio da reflexdo aristorélica em normatividade,

Haoricio, na Epistula ad Pisones ou Arte Poftica, funde poesia e retorica, ou seja,
acentua a importincia do texto face 205 outros elementos da cena. Além disso,
Horacio elitiza o fendmeno literirio: o poeta, recepticulo da tradicio, tem uma
funcdo social de grande relevincia. Estabelece ainda uma hierarquizagio dos
generos: estilo elevado, médio e humilde, sendo que os géneros mistos nio sio
permitidos, ou sio mal vistos. llustrativo desta sua posicio € a imagem com que
abre a epistela: a de uma figura compasita, grotesca, hibrida, que 56 provocaria
o riso e que deve ser evitada, O termo Jatino, imitatio, usado por este autor, pare-
ce ser mals convencional que o termo aristotélico mimesis,

Estudando a evolugio do conceito de imitagio conclui-se que ele nunca terd
tido wma carga negativa de copia servil. Tanto durante o perindo romana,
como mais tarde depois do Renascimento, sempre esteve implicito no conceito
a intervencdo criativa e inovadora com projeccdo de algo novo da parte dovar-
tista. Mas, uma coisa € o tratamento de um conceito ao nivel erudito do sisterna
artistico, outra ¢oisa € como o conceito se vai corrompendo quando chegamos
auma base alargada desse sistema. Aqui entram questdes relativas is formas de
recepedo e i forma como a recepgao condiciona ou inter-age com a convengio.
Foi necessirio chegar ao século XX para que a Arte passasse a ser também repre-
SENfacdo, EXPTEssan, SUgesiin, evoragio, presentificacio.

Derivagoes do pensamento aristotélico levaram a que durante muito tempo im-
perasse a subordinagio da interpretacdo cénica ao texio, € a verosimilhanca
como principio inerente 3 obra de arte, retenda a racionalidade como principal
via para tornar a obra compreensivel, Até que o Romantismo preconiza que a
verdadeira acessibilidade & obra de arte 56 & possivel através da via intuitiva,
como se o espectador tivesse uma espécie de revelacio que suscitasse em si o

estimulo para a recriagio interior de wma obra andloga,

A presentificacio sempre foi definidora da teatralidade. No Teatro tado ¢ pre-
sente, tudo é real - o espago, o tempo, o corpo dos actores, os cenarios - e tudo
& tomado por signo (a0 contrdrio do Cinema em que tudo ¢ signo mas tudo é
tomado por real). Gouhier (1943) define representagio como uma acgio torna-
da presente: na representagio ha presenga ¢ tornar presente: esta dupla relagdo com a existéncia
& com o fempo constitut o essencia do teatre. Refere ainda o caracter de monumento,
de intermediagio de um quadro, de um romance, de um poema ou de uma
composigdo musical; intermediacio entre o artista (o acto a que ele deu forma)
¢ aquele que vé, 18 ou ouve, Ao contririo, no teatro, a mimesis & directa, nio é in-

termediada. Quem 1¢, idealiza primeiro e vé depois; nas artes cénicas, primeiro
vé-se & depois pensa-se sobre o que se viw

Historicamente, a principal fonte de prazer teatral foi a identihcagio do espec-
tador com a personagem durante a sua peripécia. A identificacio era essencial
para que o Teatro cumprisse os seus objectivos catirticos. Entre o teatro da Gré-
cia antiga & aquele dos nossos dias 0 modo de encarar esta relagio entre cena e
piblico tem variado. Na dosagem da afectividade e reconhecimento (mecanis-
mos de procedéncia psicologica e intelectual respectivamente) radica a inten-
sidade da identificacio. A encenagio é que faz essa dosagem de acordo com os
seus fins ou estéticos ou éticos.

Para Brecht, por exemplo, a identificagio, no teatro do inicio do século XX, &
motivada predominantemente a partir da afectividade. Daqui resultava um tea-
tro com sirnples finalidade ilusoria, com uma auséncia de intencionalidade po-
litica, que criava passividade no espectador. Brecht propde-se inverter a relacio
defendendo um sisterna tearral em que predomine o reconhecimento em vez
da afectividade, Um sistema teatral baseado na identificagio move-se sobretudo
no terreno da emogio e do sentimento; o Teatro Epico brechtiano interessa-se
mais pelas ideias geradas por estes sentimentos. Em vez de composicdes drami-
ticas com base na identificagio, Brecht defende & distanciacio,

Abordagem diferente € a de Growowsky, que perseguia um tipo de representa-
¢io na qual ideias, sentimentos e emogdes nao fossem expressados atraves dos
instrumentos convencionais mas antes essencialmente vivenciadas pelo actor.
Ao espectador estaria impossibilitado o reconhecimento, por isso tinha que
seguir a accio a partir de wma comunhdo irracional com a organicidade das
emogoes conseguidas pelo actor, especialmente treinado para esta forma de
rEpresentacao,

A interpretagio dramitica ou representagin do actor coloca questdes afins a
outras dreas, come a traducdo ou a ilustragio. Estas questdes relacionam-se com
a autonomia da interpretagdo face ao texto a traduzir, ilustrar ou representar.
Deve aqui distinguir-se intérprece de executante, Entende-se por intérprete
aquele que assume, perante o texto dramdtico, a responsabilidade critica da sua
execucio. Se até meados do século XIX o intérprete era o actor, hoje o intérprete
€, geralmente, o encenador,

Crace (Terze Pagine Sparse, 1955 %) escreve a propdsito da interpretagio do actor
que esta ndo € come a interpretacio de um texio literdrio (que € intima visdo
¢ penetragio do texto lido entre nés e nos), mas “rraducin” e "variagio” que,
se bem sucedida, & uma nova obra de arte. Para Gentile (Filosofia Dell'Arte, 1937%)
a “traducio” & inevitavel e universal (ate ler ¢ traduzir) na medida em que ndo

PAR_

Lwn
g

Margarida Tavares



PAR_

4]

Sobre Mimesis e Teatro

existe uma realidade estética exterior & subjectividade, fechada ou circunserita
a urna época, autor ou movimento.

A teoria da autonomia da interpretagio opde-se a teoria da autonomia do texto
para quem “a palavra cria o cendrio e tdo o resto”. O método de trabatho do
actor desenvolvido por Stanislavski pode inscrever-se nesta (iltima tearia, Este
metodo caracteriza-se basicamente por ser uma técnica destinada a libertar a
psique e depois a controla-la para que o actor possa colar-se de corpo e alma na
acgao descrita pelo autor e imitd-la a partir de dentro. O objectivo é conseguir
atingir a identificacio entre actor e personagem e entre o espectador e a cena.
Em contraste com esta posicio de identificacio absoluta de Stanislavki estd a
posigaa de Brecht, para quem o actor, distanciado do seu papel ¢ assumindo-se
comao critico dele, provoca no espectador uma idéntica distanciacio suscitan-
do-lhe, assim, um juize activo.

Aguiar e Silva (2002%) utiliza dois termos que parecem interessantes para de-
signar estas duas tendéncias estruturadoras, i volta das quais se tem histori-
camente constituido a teatralidade ocidental: uma, € verosimilhange realista, €, a
outra simbolismo desrealizante,

Na actualidade jd nio se pode falar de uma via dominante. A pratica tearral
actual ¢ ecléctica e idemtificagio e distanciamento coexistem como estratégias
de encenagio que se encaixam, ou ndo, nos discurses criativos individuais.
Mesmao no que diz respeito & importincia do texto dramdtico na definicio do
texto teatral, assistimos i coexisténcia de encenadores como o americano Bob
Wilson, fortemente marcado por wma visio plistica do especticulo, e o italiano
Luca Ronconi para quem a realidade do teatro consiste em nio ser literatura
e nao poder prescindir da literatura. Mais que uma contradicio trata-se, para
Ronconi, de wima aporia,

O facto € que as priticas artisticas contemporineas mudaram e, actualmente, a
tonica coloca-se ao nivel da experimentagio, ao nivel projectual. Nio se trata de
um aspecto meramente processual. Ou melhor, o processo determina a nature-
za do resultado artistico, como sugere Poeiras (2006) ao reflectir sobre os pro-
CEssns Criativos nas praticas contempordneas do Desenho. A experimentacio
parte do principio da irresolugdo, ao contririo dos processos tradicionais que
se baseiam no fornecimento de solugdes, A irresolugio é o impulso criativo. O
trabalho de projecto caracteriza-se por ser processual, estd em curso, implica
variagoes de postura dentro do trabalho (chega-se a um impasse, vai-se ler,
improvisar, discutir ideias, procurar estratégias para estimular o surgimento
de solugdes).

A forma como este autor caracteriza o fozer projectual encontra correspondéncia
em certas priticas teatrais da actualidade. Ele afirma que o fazer projectual tem
uma dimensio de antecipagio e uma dimensio de experimentacio e que & no
decurso desta experimentagio que surge a solugdo e nio antecipadamente,

" Borges, 1.1, A Besca de Aversiis, p. 10k
* Vicabulaire Enrrpéen des Philosophies, p. 786
' Apaid, Eu.n'n:hpdu ﬁbSlenmJll

idem

¥ Agular e Silva, pEle
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