O Espectador Inconformado
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RESUMO: O espectador foi visto como uma figura passiva dentro da
teoria teatral por muito tempo. No entanto, diversas teorias
demonstram que a capacidade perceptiva ndo é puramente recepgao,
mas também atividade. A encenagéo, enquanto escritura da cena, é
um texto aberto a multiplicidade de interpretagbes, que dependem
mais da criatividade do que de uma compreensao racional. Para ler
um obra de teatro & necessaria uma interpretacdo criativa, uma
desleitura, no sentido do critico americano Harold Bloom. Somente
com um desvio criativo pode o espectador enfrentar as obras do
teatro pés-moderno e contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE: Espectador; Estética da Recepgéao; Harold
Bloom; Teatro P6s-moderno; Desleitura Cénica.

ABSTRACT: The spectador was seen as a passive figure in the
theater theory for a long time. However, several theories have shown
that the perceptual ability is not purely reception, but also activity. The
staging, while writing of the scene, is a text open to multiple
interpretations, which depends more on creativity than rational
understanding. To read a work of theater is required a creative
interpretation, a misreading in the sense of american critic Harold
Bloom. Only with a creative swerve the viewer can experience the
works of postmodern and contemporary theater.
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INTRODUGCAO

Dentro da teia de individuos que compde o teatro pode-se encontrar
uma figura que demorou para ser reconhecida e estudada: O espectador. No
entanto, impde-se a pergunta: O que é um espectador? Uma pergunta
respondida constantemente com wuma série de respostas abstratas,
normalmente entendendo-se como aquele ser que observa, mas nao participa
de sua observagao. Esta pergunta carrega implicitamente outras: o que faz de
um espectador um espectador? Qual a esséncia de sua categoria? Nao é
necessario mergulhar em quididades atras de sistemas ontoldgicos complexos

que muitas vezes sao incapazes de perceber ou espectar o mundo empirico.

' Bacharel em teatro pela Ufrgs e mestrando em Teoria da Literatura pela PUCRS
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Talvez a pergunta mais pertinente seja “Quem é o espectador?”. Alguém.
Alguém constituido de uma materialidade bioldgica, inserido em um contexto
social, um ser que pensa, come, chora, sofre. Este alguém, aparentemente

abstrato, que se revela muito complexo quanto mais se observa.

O espectador ndo pode mais ser confinado em conceitos objetificantes
que sao incapazes de conter toda a gama de relagdes que o envolvem e dele
se ramificam. O espectador de teatro € um dos elementos fundantes da relagao
teatral e merece ser visto em toda a sua ubiquidade semantica. Neste sentido
faz-se necessario perceber como trabalha sua percepgao e como constroi a

significagado de um espetaculo com sua presenga observante.

PERCEPGAO ATIVA

Como ja foi comentado, o ato de observar é entendido comumente
como um ato passivo. Dificiimente as pessoas consideram sua capacidade de
ver como uma agao complexa e ativa. O socidlogo Edgar Morin narra um fato
muito interessante em seu livro “Para sair do século XX” que diz respeito a

iSso:

“Ha alguns meses, ao dirigirme a Maison des sciences de
I’lhomme, preparava-me para atravessar a rua d’Assas, no
cruzamento Raspail/ Cherche-Midi/ Assas, quando vi um carro
pequeno avangar o sinal e atropelar um motociclista que
atravessava tranquilamente com o sinal verde. O carro para, o
motorista salta, precipito-me para dar meu testemunho em
favor da vitima, que se levanta com dificuldade.

Mas o motorista afirma que foi o motoqueiro que avangou o
sinal vermelho e bateu na traseira do seu carro. Como? No que
diz respeito a cor do sinal percebo que ndo estou mais tdo
seguro, mas, no que se refere ao choque, vi muito bem o
Citroén bater na moto. O homem do carro mostra-me seu para-
lama esquerdo ligeiramente amassado com o choque. Fora
mesmo o outro que batera nele, o que nao foi desmentido pelo
ferido.” (MORIN, 1986, pg 21.)

No momento em que enxergou o choque sua racionalizagao interpretou
que o objeto menor deve ter sido agredido pelo maior, provavelmente por
questdes ideologicas pertencentes a ele mesmo. Morin demonstra neste

pequeno exemplo que a percepgao contem algo de alucinatorio, que ndo é um
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apreender direto e perfeito de um objeto, como afirmavam filosofias antigas?. O
que o pensador francés demonstra ndo € estranho a uma série de outros
cientistas e filésofos, muitas vezes divergentes entre si, mas que de maneira
similar desconfiaram da existéncia de uma percepg¢ao objetiva, tais como G. W.
F. Hegel, Wiliam James, Martin Heidegger, Jean Piaget, Wolfgang Kohler,
Jacques Lacan, Anténio Damaésio entre tantos outros®. Infelizmente essa
infinidade de trabalhos tedricos € muitas vezes esquecida quando se pensa na

posicao ocupada pelo espectador que adentra a sala de teatro.

A recepgao de uma obra artistica, neste caso uma obra teatral, exige a
percepc¢ao do individuo e esta, por sua vez, configura-se com uma forga ativa
na producao de sentido do que é percebido. O processo comunicacional
necessita de um polo pronto para receber a mensagem enviada pelo emissor.
Esta capacidade de receber, de estar aberto para aquilo que lhe é enviado é,
antes de tudo, um trabalho, pois ha um dispéndio de energia através da
atencao conferida. Receber é uma acéo, talvez ndo completamente consciente,
mas sem duvida direcionada. Anne Ubersfeld ja falava do trabalho do

espectador como um modo de fazer:

‘Ha dentro deste processo que é a representacdo teatral,
dentro desse acontecimento de mdultiplos personagens, um
personagem chave mesmo que ndo apare¢a em cena e
pareca nada produzir: O espectador. Ele é o destinatario do
discurso verbal e cénico, o receptor dentro do processo de
comunicagdo, o rei da festa; mas ele é também o sujeito de
um fazer, o artesdo de uma pratica que se articula
perpetuamente com as praticas cénicas.” (UBERSFELD,
1981, pg. 303)*

O espetaculo é produzido para o espectador e no espectador, sem a
sua presenc¢a nao ha producao de sentido possivel. Da mesma forma, Denis
Guénoun (2002) analisa a poética de Aristételes para revelar a importancia da
representacdo, ndo apenas para o artista como também para o receptor.

Segundo a poética ha uma pedagogia em perceber, ndo apenas o mundo

2 Mais especificadamente a filosofia medieval tomista cuja epistemologia afirmava que o
conhecimento se da através da adequacgéo do objeto na mente do sujeito.

3 Seria possivel indicar os estudos da fisica quantica que certificam que o percebido esta no
proprio ato de perceber do observador, como afirma o cientista Fritjof Capra autor do “Tao da
Fisica”.

* Tradugao para fins didaticos pelo professor Clévis Dias Massa.
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circundante, mas também a obra imitada pelo artista. Uma contemplacédo que
forma o observador, constitui-lhe como aprendizagem, conhecimento®. Isto
permite inferir que o processo artistico como um processo cognitivo, néo

apenas para quem o realiza, mas também para quem o observa.

Quando as pessoas que formam o publico teatral aproximam-se para
receber a obra teatral, carregam consigo suas idiossincrasias, conhecimentos,
familiaridades e sdo confrontados com uma obra senséria que pode causar
uma série de estimulos. Nao ha uma certeza de aquilo que € enviado sera
recebido da mesma maneira que foi pensada pelo emissor, como demonstrou
Morin em citagao anterior, pode haver um desvio na maneira como o sujeito
recebe uma simples informacado. Cabe, agora, questionar de que maneiras

pode-se estabelecer esta atividade perceptiva.

POSSIBILIDADES DE LEITURA NO TEATRO

Dentro da teoria da literatura debate-se frequentemente sobre os
limites que uma leitura deve ter. Roland Barthes, apesar de ter se envolvido
com a critica estruturalista, opinou pela liberdade de leitura, talvez por
influéncia da filosofia derridiana®, demonstrando sua revolugdo na critica
literaria. Em seu artigo "Da Obra ao texto” é possivel encontrar uma valorizagao
na amplitude de leitura como pratica significante. Enquanto a obra pode ser
apropriada em um processo de filiacdo o texto apresenta liberdade de

associagcdes metonimicas sem fim:

‘O texto é plural. Isso nado significa apenas que tem varios
sentidos, mas que realiza o préprio plural do sentido: um plural
irredutivel (e nao apenas aceitavel), o texto ndo & uma
coexisténcia de sentidos, mas passagem, travessia: ndo pode,
pois, depender de uma interpretacido, ainda que liberal, mas
de uma explosado, de uma disseminagao.”(BARTHES. 2002,

pg 68)

> Guénoum lembra que a raiz da palavra grega teatro (lugar de onde se vé) é partilhada pela
palavra theoria (agdo de examinar). Ambas as palavras s&o fundadas na agdo de enxergar.

¢ A filosofia Deconstrutivista de Jacques Derrida caracteriza-se por entender que ndo ha um
centro ordenador de sentido no signo, mas um jogo dinamico que escapa das posi¢des binarias
de significante/significado.
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A preocupacao de Barthes, neste texto, refere-se a literatura, mas isso
pode ser ampliado até a percepcdo da cena, revelando que nao ha uma unica
resposta certa na leitura de uma obra artistica. A teoria da recepgdo é uma
abordagem tedrica que exemplifica ilustrativamente a variedade de leituras que
uma obra artistica pode fornecer. A histéria da literatura realizava-se de um
modo pouco interessante e ja desgastado ao posicionar suas analises no
aspecto do produtor literario. A estética da recepgao subverteu a concepgao de
literatura quando viu que poderia posicionar as estruturas tedricas com foco no

leitor.

O observador enquanto ser vivo e pensante realiza aquilo que Roman
Ingarden chama de concretizagdo. A obra ocorre somente diante de um
testemunho e da fusdo de horizontes de expectativa, da obra e do leitor. Este
horizonte representa o momento do publico, sua situacdo na sociedade, seus
conhecimentos, suas relagcbes com as obras que antecederam a atual. A

concretizagado so acontece no encontro de leitura ou, neste caso, espectagao.

O espetaculo teatral encontra sentido sob o olhar da platéia quando
esta tenta decifra-lo ou impor-lhe algum significado. Fernando de Toro (1987) e
Marco De Marinis (2005) utilizam uma semidtica construida dentro deste
angulo espectorial. As varias fases componentes deste processo demonstram
a complexidade que o produto artistico pode alcancar dependendo como e por

qguem é encarado.

A ligacao entre peca e espectador pode ocorrer em diferentes niveis,
segundo Roberto Gil Camargo (2003). Uma obra pode atingir o leitor através
da razdo, das emocgdes, dos sentidos ou de modo compartilhado entre estes
elementos. O primeiro tipo de leitura assenta-se sobre uma conceitualizacao
sobre os signos expostos, encontra-se um significado para tudo o que acontece
em cena. A leitura emotiva ocorre quando o observador se deixa envolver a
partir do que a cena desperta em seus sentimentos, possivelmente por algum
tipo de identificagdo, mas nem sempre. Existem espetaculos que alcangam o
publico por estimulos sensérios, onde o som, a iluminacéo e até mesmo odores

constroem uma atmosfera capazes de atrair o olhar alheio.
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No entanto, interessa aqui determinar a amplitude de leitura a partir de
como se processa o olhar individual. A capacidade criativa que o individuo
desperta no ato de ler, seja um livro ou um espetaculo, é o aspecto que se
esconde por tras dos varios tipos de leitura. A possibilidade de enxergar para
além de palavras impressas ou movimentos fisicos de atores, para além de
uma objetivagdo primeira, exige um outro tipo de percepgéo por parte do
receptor. Quando um individuo do publico vai ao teatro assistir a um espetaculo
como “As trés irmas” ou “Inimigo do Povo”, para citar exemplos classicos, e
transporta-se para além daquela sala de espetaculos, sentindo que esta vendo
o drama de vidas na Russia ou na Noruega do século XIX ele da um salto para

além dos aspectos objetivos que a encenacao traz.

Uma das razdes para tanto € a de que ndo ha uma comunicagao direta
no objeto artistico. Na mesma media em que comunica seu conteudo renega
seu poder informacional. A mensagem transmitida é falha, nao consegue, por si
mesma prestar um esclarecimento denotativo da realidade. Trabalha sempre
no campo oposto, na conotagdo e sempre como uma forma de tensdo com seu

contexto social. Ensinou Gilles Deleuze com mais profundidade:

‘A obra de arte ndo é um instrumento de comunicagdo. A
obra de arte nao tem nada a ver com a comunicagdo. A obra
de arte nao contém, estritamente, a minima informacdo. Em
compensacao, existe uma afinidade fundamental entre a obra
de arte e o ato de resisténcia. Isto sim. Ela tem algo a ver com
a informagédo e a comunicacgdo a titulo de ato de resisténcia.”
(DELEUZE. 2007)

Da mesma maneira pode acontecer este tipo de leitura quando o
espectador encara a encenacao destacando dela filosofias e imagens que nao
estao diretamente no trabalho, e talvez nem mesmo na proposta idealizada dos
artistas’. O préprio predominio do leitor ndo é um fato concreto, determinado e
imutavel. A leitura criativa € uma adequacao em fluxo, que permite dar saltos
imaginativos do que lhe é exposto material e sensorialmente. Novamente aqui
recorre-se a um autor da teoria literaria para elucidar esse fenébmeno, mas
tendo em vista a recepcéao teatral. Tem-se em mente a obra do critico literario

Harold Bloom.

” Em contrapartida ndo se coloca aqui um relativismo da obra artistica. Os processos do
espectador dependem daquilo que Ihe colocam os artistas.

Cena em Movimento - Edigdo n° 2 FRAGA, Daniel -



AS DESLEITURAS DO ESPECTADOR

O critico norte-americano Harold Bloom ganhou notoriedade na década
de setenta quando expds um novo rumo em suas pesquisas sobre a literatura
romantica. Utilizando-se de Emmerson, Nietzsche, Freud e da cabala judaica,
desenvolveu uma teoria da poesia capaz de dialogar com filosofias poés-

modernas e tradicionais ao mesmo tempo.

Sua posigao critica defende que nao existem poemas, apenas relagao
entre estes e a relagédo entre poetas. Todo poeta nasce “tardio”, a tradigao ja
esta dada e ele sente-se formado pelos poetas que o antecederam. Nasce uma
profunda ansiedade, uma angustia da influéncia em relagcdo aos poetas
predecessores. A Unica possibilidade de salvagdo para o poeta-filho é
transcender o poeta-pai através de uma desleitura, uma ilusao retérica em que
o efebo parece anterior ao poeta posterior. Existiriam, entdo, poetas fortes e
poetas fracos, sendo os fortes aqueles que conseguem ultrapassar a divida
recebida pela tradigdo poética anterior, enquanto que os fracos sao aqueles

que n&o conseguem acrescentar nenhum tipo de originalidade estética.

Esta posicdo ndo defende nenhum tipo de aspecto ontolégico na
literatura, ou mesmo na arte. Ndo ha nenhum tipo de metafisica que afirme a
precedéncia de poetas sobre poetas. A originalidade torna-se uma forma de
retérica, uma estética tdo persuasiva que ilude, que convence os demais de
que nado havia uma forma artistica como aquela até entdo.® Na verdade, o Unico

fendmeno existente € uma relagdo dependente e agressiva entre artistas.

Estabelece-se um “agon” constante, um conflito intertextual e psiquico
entre artistas. A teoria de Bloom seria o suficiente se parasse neste ponto, mas
nao acontece assim. Essa angustia também ocorre na relagéo entre leitores e
livros. Quando um leitor confronta-se com uma obra poética ele também é
acometido de uma angustia da influéncia. Ele deve ser mais criativo que o texto
que recebeu para poder escapar do excesso de ansiedade que a arte |he

provoca. Ele precisa ser um leitor forte.

8 Um exemplo claro desta argumentacdo pode ser encontrada em Jorge Luis Borges e seu
ensaio Kafka e seus precursores. Neste ensaio afirma que o poder de Kafka é tdo grande que
quando se |é autores antigos como Zeno ou Han You, tem-se a impressado de que foram eles
influenciados por Kafka.
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O leitor ndo deve buscar um significado escondido, uma compreensao
das relagdes ocultas na literatura, porque estas nao existem. A linguagem é
uma construcdo arbitraria, e segundo Bloom, dependente da imaginagao do ser
humano. Ndo ha uma gramatica capaz de explicar os grandes escritores, sdo
estes que com suas obras estabelecem as gramaticas. Assim , cabe ao leitor
produzir o sentido com seu poder imaginativo®. Como ele mesmo argumenta no

livro “Como e Porque ler?”:

“Recorro, novamente, a Emerson para definir o quarto
principio da leitura: Para ler bem é preciso ser inventor. O que,
para Emerson, seria ‘“leitura criativa” foi por mim chamado de
‘leitura equivocada”, expressdo que levou meus adversarios a
crer que eu sofresse de dislexia. O fracasso, ou o branco, que
tais individuos véem quando se deparam com um poema esta
em seus proprios olhos. Autoconfianca ndo é dom, mas o
Renascimento da mente, o que s6 ocorre apos anos de muita
leitura.” (BLOOM. 2001. PG. 21)

A leitura € sempre uma desleitura, e, portanto, € sempre um engano,
um erro, e, neste caso, um erro consciente (Ou pelo menos semi-consciente).
Ndo ha uma leitura correta, apenas uma disputa para obter a leitura mais
criativa. A estética nao possui padrdes absolutos e por isso pode acontecer de

modo livre.

Esta inferéncia sobre a literatura também reverbera na encenacéao
teatral. Da mesma forma que existem escritores e leitores fortes, também
existem encenadores e espectadores fortes. Aqueles individuos da platéia que
estabelecem relagdes filosoficas, intersemidticas, sociolégicas, antropoldgicas
e, principalmente, estéticas sobre a materialidade do espetaculo e seus vazios.
Exemplos de individuos capazes de tal recepcao/producdo sio facilmente
reconheciveis em pessoas como Herbert Blau, Bernard Dort, e o proprio
Roland Barthes. Ao ler suas criticas percebe-se como sua imaginagao compde,
e/ou decompde, Brecht, Vitez e Grotowski. A atitude de complementacdo do
texto encenado € também uma luta sobre provocacgdes estéticas. O critico

deveria ser o ideal de espectador pelas suas visdes originais.

° Talvez seja importante constar que Harold Bloom ndo defende uma leitura relativista
independente de autores. S&o os autores, com seu poder retdrico-cognitivo-estético que
provocam as leituras criativas.
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Este tipo de desleitura ndo € um primado apenas de grandes criticos,
mas de qualquer individuo que compartiiha a experiéncia teatral. As
percepgdes dos criticos serviriam, ou deveriam servir, para estimular mais os
espectadores comuns a saltar para além das ficticias fronteiras da

compreensao.

O espectador recusa-se a aceitar aquilo que os artistas executam.
Deve tornar-se um observador desconfiado, ndo por acreditar que existam
elementos ocultos e sigilosos na pega, mas que esses elementos também
residam em seu proprio olhar. Ele deve ser um espectador inconformado. Sua
adequacgao nao € um encaixe perfeito com o objeto artistico, mas um ato de
revolta como insistia o poeta André Malraux. Observar tornar-se-ia, entdo, um

ato complexo.

As testemunhas da encenacdo deveriam poder adentrar a obra,
colocar-se a distancia, esquecé-la, lembra-la, completa-la, questiona-la, revisa-
la. Isto ndo o faria eticamente melhor, mas, sem duvida, poderia oferecer-lhe
uma expansao cognitiva. Pode-se ainda, no entanto, questionar a relevancia
deste tipo de visao ideal para o espectador de teatro. Em que contextos este
ideal seria util ou mesmo necessario? Qual a razdo que tornaria pertinente ter

um olhar ambiguo e mutante, e ainda assim arguto e critico?

TEATRO POS-MODERNO E O CONTEMPORANEO

Os discursos sociais e filosoficos da atualidade tendem a defender a
existéncia de um fenbmeno comumente conhecido como pdés-modernidade.
Uma condi¢cdo socio-cultural que colocou em xeque as ideologias do século
XX, e que hoje estaria impregnando em larga escala os diversos setores da
vida humana, tais como literatura, politica, economia, e até mesmo o teatro.
Esta situacado é ainda um tema polémico sendo debatido por autores das mais

diversas posicoes, escolas e areas'®. Cabe, no entanto, a possibilidade de

¥ Se por um lado Jean Francgois Lyotard defendeu a existéncia da pés-modernidade, Jiirgen
Habermas é um grande critico deste fendmeno afirmando que todas as suas caracteristicas
sdo uma hipérbole dos constructos da modernidade, um projeto que ainda ndo esta extinto.
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situar algumas caracteristicas que se convencionaram chamar de pos-

modernas.

Ihab Hassan (1991) pode servir como um guia para compreender as
caracteristicas inferidas ao fenbmeno pds-moderno que chega a considerar
como uma condigao irritavel. Os aspectos que destaca desta fase cultural sao
os seguintes: Indeterminagdo, fragmentagcdo, descanonizagdo, né&o-
representalidade, carnavalizagdo, hibridizacdo e outros. Este conjunto de
elementos faz enxergar que a civilizagdo ocidental passa por uma crise de
concepgdes. Nao existem mais verdades imutaveis que possam ser agarradas
e defendidas de modo irrestrito, pelo menos sem a perda de uma credibilidade

intelectual em contextos especializados.

O conhecimento tornou-se uma experiéncia ambigua e obscura e o
fazer teatral acompanhou esta onda cultural. Quando alguém se defronta com
espetaculos de Bob Wilson, Eimuntas Nekrosius ou Bia Lessa percebe logo de
inicio a falta de uma linha narrativa clara e de personagens construidos
realisticamente. Signos sao expostos, muitas vezes, de maneira arbitraria, sem
a preocupacgao de construir um sentido global e completo. Um tipo de teatro
como este ndo deseja espectadores conformados e passivos, mas mentes

inquietas e insatisfeitas que possam receber e produzir as relagdes estaticas.

O processo interpretativo destas obras exige uma recepgao ativa e
questionadora. Atores que surgem na cena realizando agbes que nao remetem
a um padrao psicologico, contextos socio-culturais ou simbolos arquetipicos
nao podem simplesmente ser decodificados, porque o cdédigo esta na propria
realizacdo do espetaculo e na sua interacdo com o publico. Os padrbes
comunicacionais antigos ndo dao conta deste tipo de obra teatral, trazendo
problemas tedricos para pensadores da area, como coloca o critico e professor

Edélcio Mostacgo:

“(...), continuamos tateando no que diz respeito a natureza e
complexidade da linguagem cénica e ao conjunto de
fenébmenos desencadeados junto ao espectador quando da
experiéncia estética no plano espetacular, no sentido de fixar
como funciona a competéncia especifica do saber teatral (pois
se trata de uma decodificagcdo oscilante, todo o tempo, entre o
falso e o verdadeiro).” (MOSTACO, 2008, pg. 68)
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O teatro, dito contemporaneo, precisa de um olhar com a mesma
argucia e perspicacia. Diante desta situagéao € que se faz urgente um novo tipo
de espectador capaz de romper com os critérios estabelecidos. Em um mundo
que nao se fixam posicdes claras e distintas o receptor deve exercer seu poder
criativo, mesmo que este ato seja uma agressividade reprimida. Necessita-se
de um espectador antitético que, mais do que desejar compreender, deve
colocar-se como um obstaculo, tentando desler a obra artistica do modo mais
original possivel. Somente desta maneira pode alcangar o estatuto de um olhar

contemporaneo.

A contemporaneidade invocada € aquela defendida no sentido que
Giorgio Aganbem expbe. Nao € o mesmo que estar circunscrito no espaco-
tempo entendido como atualidade quando comenta-se que as pessoas com a
mesma idade experimentaram um mesmo tipo de evento. Contemporaneo é
aquele que percebe um evento ao mesmo tempo de uma maneira proxima e
uma maneira distante. E conseguir enxergar na escuriddo, acompanhar aquilo
que nao pode ser acompanhado, estar a frente de algo e na mesma medida

compartilhar intimamente.

Ser contemporaneo é uma forma de inconformidade, de dissonancia. A
teoria estética de Adorno ja revelava ha muito tempo que o poder da obra de
arte esta em ndo se permitir ser categorizada e assimilada pelas forgcas
culturais de mercado. O que se propde é que o olhar do observador de uma
peca teatral possa escapar também deste circulo de conformidade. O seu olhar
deve ser disruptor, dissonante, para que possa validar-se perante a provocagao
que é o teatro pds-moderno. O ideal da metafisica identitaria perdeu o seu
estatuto de valor. A peca de teatro deve alcancar a posigdo que Sarrazac
percebe, enquanto sua capacidade de inquietar e dar singularidade aquele que

a escuta: uma parabola cujo sentido esta sempre além.

CONCLUSAO

Sigmund Freud (1997) comentava que o poder do teatro sobre o

espectador € o mesmo que o poder do brinquedo sobre a crianga. Ele permite
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a identificagdo segura do ego em multiplas relagdes. A arte é um estimulo ao
imaginario do adulto que se acomoda para ver um espetaculo. Sua criatividade
€ convocada na liberagdo emocional que a obra provoca. Assim, um precisa do

outro, mas, ao mesmo tempo, cada polo mantém sua independéncia.

Os produtores da arte teatral ndo sao os detentores do sentido ultimo
de suas criagdes. Constroem seus espetaculos na esperanga que alguém na
infinidade de pessoas de uma plateia seja capaz de transcender aquilo que
apresentam. Este modelo de espectador ndo é uma categoria definitiva, mas
uma formulagdo pragmatica suscetivel a todo o tipo de acidentes e de erros,
exatamente porque é ela mesma uma forma de acidente, uma forma de errar,

uma forma de mal-entender.

Nao existem valores absolutos na estética, tanto na concepgao de uma
obra quanto em sua recepg¢ao. Se por um lado ndo se pode aceitar sentidos
esdruxulos e absurdos na recepc¢ao de obras teatrais, ndo se pode descrever
os limites exatos até onde a percepgao do homem pode ir. Por essa razao
propde-se uma luta de percepcgdes estéticas, mentes combatendo para definir o
que é mais criativo, e implicitamente lutando por sua prépria prioridade e
sentido. Um combate que nao visa trazer elevados sentimentos morais ou a tao
esperada significacdo do fazer artistico. O que motiva estas reflexdes é
exatamente a liberdade e amplitude que somente o teatro enquanto arte é
capaz de proporcionar por ndo colocar barreiras estéreis. Oscar Wilde ja dizia

que toda arte € inutil. O que ndo significa que nao seja instigante.
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