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RESUMO

DE MOURA, R. M. InteracOes a Estética: estratégias de participacdo do publico a partir
do uso de “anteparos”. 2015. 78 f. Dissertacdo (Mestrado) - Escola de Comunicacdes e

Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2015.

A pesquisa mostra variadas formas de participacdo do Espectador no Teatro no ambito
de sua ocorréncia. Experimenta estratégias de conducdo e mediacdo a Estética utilizando
como dispositivo a mediagdo os “anteparos” do Prof. Dr. Armando Sérgio da Silva. Utiliza
uma série de experimentos praticos como laboratério para compor uma proposicao final que
possa conduzir ao publico a mdltiplas possibilidades de interacdo a Obra em execucao.
Aponta como principais resultados: a apropria¢do do uso dos “anteparos” para a dindmica de
Interacdo a Estética, direcionados objetivamente para a constru¢cdo da dramaturgia do
Espectador. Conclui que as estratégias utilizadas para a media¢do podem conduzir ao publico
a multiplas formas de participacdo na ocorréncia do Fenémeno teatral, e, que quanto mais
ativada a interacdo entre Sujeito e Objeto no processo, maiores as possibilidades de reflexdo
da Obra.

Palavras-chave: “anteparo”; espectador; publico; estratégias; participagdo; experimentos.

RESUMEN

DE MOURA, R. M. Interacciones de Estética: estrategias de participacion del publico
sobre el uso de “anteparo”. 2015. 78 f. Disertacion (Maestria) — Escola de ComunicacGes e

Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2015.

La investigacién muestra diversas formas de participacion del Espectador en el Teatro,
en su ocurrencia. Probe las estrategias de conduccion y el uso del dispositivo a la coneccion
“anteparos” del Prof. Dr. Armando Sérgio da Silva a la mediacion Estética. Utiliza una serie
de experimentos practicos como un laboratorio para componer una propuesta final que puede
inducir al publico a multiples posibilidades de interaccion en el trabajo en ejecucion. Puntos
como resultados principales: la apropiacion del uso de “anteparo” a la dindmica de la
interaccion Estética, direccionada objetivamente a la construccion de la dramaturgia del

Espectador. Concluye que las estrategias utilizadas para la mediacion pueden inducir al



publico a maltiples formas de participacion en la ocurrencia del fenémeno teatral, y que la
interaccion mas activa entre Sujeto y Objeto en el proceso, mayor es el reflejo de las

posibilidades de la Obra.

Palabras clave: “anteparo”; espectador; publico; estrategias; participacion; experimentos.
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1. Introducgéo

Hoje, ao escrever este trabalho, sinto-me o proprio sujeito transparente e atravessado
por experimentos, foram tantos momentos de desequilibrios e oposi¢cdes que, por vezes, senti-
me nitidamente zonzo, em Zonas de Aprendizagens Proximais, ou Espectrais. A colaboracédo
dos coordenadores do Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica do Ator (Cepeca) prof.
Dr. Armando Sérgio da Silva, prof. Dr. Eduardo Tessari Coutinho e todos os demais membros
do Centro foi um coadjuvante fundamental para a realizacdo deste trabalho.

Nesta pesquisa de mestrado — InteracOes a Estética: estratégias de participacdo do
publico a partir do uso de “anteparos” —, tenho como premissa a apropriacdo, construcédo e
reconstrugdo de signos comunicativos na relagdo entre o Sujeito e a Obra na ocorréncia do
Fendmeno teatral. Visto que o Teatro se apropria de infinitas possibilidades de formas e
géneros discursivos, verbais e ndo verbais, que sdo utilizados em comunicagbes formais e
informais do cotidiano e linguagens artisticas, de modo a atingir, e/ou, conduzir ao Espectador
as possibilidades intencionais e reflexivas, subliminares, diretas e indiretas, na base da
proposta elaborada pelo emissor da mensagem teatral. Haja vista, que ndo existe discurso
neutro; todo discurso, seja ele de qualquer natureza, em sua proposicdo, é carregado de
significantes e significados que produzem sentidos expressivos as posicoes ideoldgicas,
culturais e sociais de seu enunciador. H4 sempre uma intencionalidade, objetiva ou ndo, que
pode ou ndo ser absorvida com a eficacia desejada do emissor da mensagem, pelo receptor.
Em todas as instancias do ato comunicativo, inclusive na ocorréncia do Fendmeno Teatral, 0
principal responsavel pela leitura e construcdo de sentidos € o Espectador. Alias, sem ele a
Obra Teatral néo se efetiva.

Entendendo que o fenémeno teatro seja resultante da relagcdo entre a Obra teatral e 0
Espectador, e da forma como um afeta o outro em evolugdes constantes de alteridade, a partir
de como se modificam e refazem na construcéo de sentidos para o desvelamento da esséncia
da Obra. Esta relacdo entre esses elementos possibilita que o Espectador se sinta atingido e
passe a ser parte integrante do processo em andamento. Assim, diz Dufrenne (2008) “E a
experiéncia da realidade de um objeto que exige que nele eu esteja presente para ser”, ou seja,
a realidade vivencial do momento em que a Obra teatral se estabelece como um Objeto para
um Sujeito, mesmo que por pouco tempo, € que explicita a ocorréncia do teatro como
fendmeno.

Percebo que a ideia de Estética € repleta de pragmatismos e dependendo do meio de

estudo — artistico ou académico — ganha conotacdes diferenciadas. Trato aqui a estética em
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seu stricto sensu, penso que seja 0 mais apropriado e proximo da concepgdo em que Dufrenne
norteia suas explanacBes e questionamentos, entendendo que a ideia de Estética esteja
associada aos sentidos, as sensacdes corporais e mentais da experiéncia do sujeito com o
ambiente, e todo seu espectro sensorial, que com propostas de acOes estaticas de interacdes
orientadas por sensacdes exclusivamente mentais. Segundo Dufrenne (1982), a Experiéncia
Estética ¢, essencialmente, uma experiéncia perceptiva que se da na relacdo sensivel do
Sujeito com a Obra de arte.

A principio este trabalho foi inspirado em conceitos da Estética da Recepcao, expostos
em O ato de leitura, de Wolfgang Iser, porém, por serem especificos da Literatura serviram
de base de apoio para compreender o funcionamento da mediacdo e interagdo a Estética, o
foco da pesquisa é centrado na participacdo do publico e na qualidade de sua Recepcéo.
Busquei subsidios em pesquisas de campo e gabinete da atuacdo do Espectador, em que fiz
experimentos inspirados a partir das observacdes de praticas e teorias, e as utilizo de varias
formas na composi¢do de “anteparos” para criar as minhas estratégias na demonstragdo
pratica. Construi e aplico essas estratégias praticas/tedricas desenvolvidas no exercicio da
experimentacdo do fazer teatral. As bases filosofica e historica serviram de inspiragdo e
parametro orientador do caminho a seguir nos trabalhos de pesquisa, assim, vez por outra,
lanco méo de citacGes dessas areas como recurso norteador para esclarecer e conduzir ao
leitor-interlocutor.

Em meus estudos e experimentacGes pude concluir que toda forma de teatro, no
desenvolvimento e aplicacdo de suas estratégias preocupava-se, e/ou, preocupa-se com a
Recepcao e a participacdo do Espectador em relacdo a Obra teatral, tanto em tempos mais
remotos, quanto em montagens atuais. O que diferencia um do outro — guardadas as devidas
proporcdes evolutivas da maquinaria empregada e outros atributos de época — sdo as
estratégias utilizadas para a composicdo da Obra, objetivamente voltadas para a transmissao
de mensagens e conducdo a reflexdo de temas ou, simplesmente, provocar sensa¢des no
Espectador que o levem a denotar entendimentos e participar a seu modo no ambito de
ocorréncia do processo em execucao.

Avalio que o publico, em geral, na condi¢do de observador afastado imerso no mesmo
contexto social que o compositor da Obra teatral, é afetado pelo meio, porém diferentemente;
os contextos social e histérico incidem diretamente sobre eles, promovendo ambientes
culturais de convivio que servem de laboratorio de pesquisa para a criagdo da Obra e, ao

publico, de referencial a formacdo de repertdrio sensacional a ocorréncia do fenémeno.
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Portanto, o meio contextual e a época, em que o Espectador esta imerso como Sujeito Social,
influi diretamente na efetivacdo da Obra como Objeto Estético, acomodando as linguagens,
refazendo as formas e alterando os processos de Recepcéo, como se fossem marcas digitais
que justificassem um universo expressional de referéncias no qual o Sujeito se inseri. As artes
tém o mundo como referéncia, que traz em si, toda uma gama de codigos e linguagens como

ferramentas comunicativas a Estética.

Penso que vivemos um momento em que as linguagens se misturam, fundem-se e se
confundem em meios contextuais influenciados pela velocidade da evolucdo tecnoldgica na
comunicagdo, na qual a sensagdo de que “nada sera como antes” exacerba o seu sentido de
valor a cada minuto. O ontem parece nunca ter existido. O presente parece muito mais rapido
e fugaz do que era ha dez, vinte ou trinta anos; é uma transitoriedade intransitiva, em que nos
perdemos na velocidade dos relégios que ndo acompanham o presente. Tenho a sensacao de
uma evolucédo estatica — apesar de me ver em constante movimentagdo — na qual os dias se
aceleram, as noites se escasseiam e, quase sempre, ndo se tem tempo para refletir o entorno, o
meio em que estamos inseridos com 0 nosso corpo social. Deste modo, entendo que a
globalizagdo provocada pelos meios de comunicagéo se faz acelerar, cada vez mais, pelo uso
da Tecnologia da Informacéo (TI), penso que isto provoque uma sensacdo de fugacidade que
conduz os atos comunicativos para um modo instantaneo, veloz e imediato, em que as
relagBes humanas estdo sendo orientadas, cada vez mais, pelo pragmatismo®. Nesse cenario, o
teatro calcado em estruturas textuais, em que a palavra é a orientadora de a¢bes a mediacéo,
tem encontrado cada vez menos ressonancia na participacdo do Espectador, o que tem

provocado um certo desinteresse. Segundo Lehmann:

A cena teatral tem se caracterizado comumente em torno da interpretacéo de
um texto pré-escrito, intangivel, que objetiva os conflitos psicolégicos e
morais entre as personagens. Um esguema que Serve mais ao cinema e a
televisdo que ao teatro. (LEHMANN, 2010, p.)

E completa afirmando que:

[...] se o teatro tem perdido seu fascinio, frente aos grandes meios de
comunicacao de massa, por outro lado surgem, ao final do século XX formas
de acdo teatral que pesquisam novas possibilidades de comunicacdo, para
contrapor ao poder absoluto das pseudo-esferas publicas na midia,

1 O pragmatismo é um pensamento filoséfico criado no fim do século XIX, pelo filésofo americano Charles
Sanders Peirce (1839-1914), o psicologo Willian James (1844-1910) e o jurista Oliver wendell Homes jr.
(1841-1935), que se opondo ao intelectualismo, considera o valor pratico como critério da verdade.
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estabelecendo espagos prdprios de comunicagdo diferenciada. (LEHMANN,
2010, p.)

E com esse olhar que encontro anuéncia as minhas experimentacdes praticas. Assim,
optei pelo desenvolvimento por meio do exercicio. Sou ator formado pela Escola de Teatro
Martins Penna em 1986, na cidade do Rio de Janeiro, no Curso Béasico de Formacéo de Atores
em que as aulas privilegiavam a aplicagdo da pratica como base de formacgdo. A maioria das
disciplinas se apropriava da teoria apenas como base para o treinamento, principalmente em
interpretacdo. Porém, minha formacéo em Letras foi um forte adjutério para a decantagdo do
conhecimento da teoria das Artes Cénicas, afinal, em Linguistica e Literatura os objetos de
estudos estdo muito proximos, principalmente nas Teorias de Estética da Recepcdo, em que se
diferem muito pouco. Assim as teorias foram se desvelando, se aclarando.

Exercitando a teoria na prética, a pesquisa foi se desenrolando, desde o comeco do
projeto de mestrado. No primeiro experimento, A fita branca, inspirado no filme de Michael
Haneke, em que construi um esquete como preparacdo e avaliacdo do trabalho dos atores
envolvidos, algo comecara a me incomodar, ndo sabia explicar exatamente o que seria. Sentia
que para atingir meu intento, a interpretacdo dos atores deveria ser natural, quase uma
conversa informal com o publico, de modo que o Espectador se sentisse tocado suavemente e
contracenasse com 0s atores, & cena aberta, para a construcdo da Obra, mas esse contracenar
ndo poderia ser impositivo ou acintoso. Afinal, como seria possivel uma proposta de
encenacdo em que a Obra interaja com o Sujeito, de modo que essa relacdo interfira
incidentemente no processo em execucdo? Em que niveis podem ocorrer esse tipo Recepcéo?
Sao perguntas dificeis a serem respondidas.

Tentando satisfazer essa inquietacdo, compus outros experimentos, que exponho a
diante. Estudei e experimentei estratégias e teorias embasadas em Kantor, Stanislavski,
Grotowisk, Meyerhold, Boal e tantas outras referéncias. Em um dado momento das
experimentacdes, percebi que a forma, a estrutura do espetaculo, era quem bloqueava algumas
acOes do Espectador na Obra. Afinal, como seria possivel trazer o Sujeito para dentro do
Objeto, sendo que ele ndo dispunha de portas ou janelas? A forma que eu criara era estanque,
comecava e terminava em si mesma em uma exposi¢do que o Espectador sé poderia participar
como observador/criador. Passei a pensar em possiveis meios que trouxessem porosidade e
capilaridade a narrativa e, por fim, abrissem lacunas para que o publico participasse. Procurei
abandonar ao maximo a forma e me dediquei ao processo, optei por trabalhar com nédo-atores,

sem treinamentos e/ou preparos para o fazer teatral — o que facilitou a aplicabilidade de meus
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experimentos, haja vista, que atores treinados e com corpos preparados me conduziam a
forma. Eu pensava que 0s processos pudessem ser relacionais e beirassem a informalidade.
Para meu modo de sentir o quanto mais préximo do publico, a cena transcorresse, melhor.

Procurei estimulos e referéncias em pecas em cartaz, intervencgdes, performances, que
tratavam o publico como coadjuvante; tais como: o espetdculo Day by night da Cia. das
Inutilezas, em que havia duas categorias de espectador, o0 observador da plateia, afastado, e o
figurante coadjuvante; 1915, dirigido por Rogério Rizzardi; Trair e cocar, € sO comecar,
dirigido José Scavazini; Operas urbanas, um projeto que me foi apresentado na Coldmbia;
assisti a muitas performances. Participei de demonstracfes e palestras de permorfers. Utilizei
dramaturgia desenvolvida objetivamente para esse fim, no experimento intitulado
Excéntricos.com; construi um stand-up escrito e desenvolvido objetivamente em ambiente
contextualizado, em que o local da encenagdo fazia parte do contexto da peca, chamado
Diéario da alegre mocinha, que depois se desdobrou em outro experimento em que lancei méo
do Teatro do Invisivel de Augusto Boal. A performance Veldrio em que também fiz uso da
ambiéncia como estimulo a interatividade, e de alguns tedricos que exponho a diante. Por fim
construo uma demonstracdo pratica equacionada entre somas e subtracBes de teorias,
experimentacdes e pesquisas contidas neste trabalho.

No exercicio de pesquisas percebi que havia no fazer teatral um modo provocador de
percepcOes e emocdes substanciosas, fragmentado de textos, de estruturas incompletas que
permitam a reescrita das cenas. As interacdes a Estética da Recepcdo vem se modificando, a
estética dos espetaculos estd se alterando, o Espectador que outrora se via representado em
sua posicao da plateia ndo se v& mais assim. Penso que o Sujeito esteja em transi¢cdo, 0 mundo
estd em transicdo, e isto tem alterado as formas de abordagem para que esse Sujeito em
formagéo seja atingido pelas proposi¢cdes da Obra, e, por fim, reflita ao tema. Isto me
estimula e justifica a minha inquietacdo. Afinal, entendi que existe um Sujeito habituado as
novas tecnologias, jogos interativos, videogames e programas de TV de participacdo do
publico, e que, esse sujeito poderia de alguma forma, coadjuvar em meio ao processo de
execucdo. Mas como fazé-lo?

Experimentei acbes praticas com o publico desavisado, inspirado no Teatro do
Invisivel que, adiante, demonstro que € possivel atingir ao Espectador e movimenta-lo para
contracenar a cena aberta, porém, entendi ndo ser a melhor estratégia para a construcéo de
minha demonstragdo em processo, haja vista, que as interagdes por mim experimentadas, o

tipo de abordagem, terminaram em acgdes de improviso em que o emocional dominou as



14

funcgdes e perdeu-se o controle das ac@es, causando fragilidade & Obra Teatral e deixando os
elementos participantes da acdo em condicdes de vulnerabilidade, desprotegidos. Nao € essa a
minha intencéo.

Por fim, com esta pesquisa pretendo demonstrar, que por meio de interacdes
estratégicas, ser possivel conduzir ao Espectador, no ambito da ocorréncia do Fenémeno
Teatral, a diversos niveis de participacao. Neste caso, escolho utilizar como ferramenta basica
para a elaboracdo de estratégias a demonstracdo pratica, os “anteparos de criagdo”,
demonstrados pelo Prof. Dr. Armando Sérgio da Silva em sua Oficina da esséncia, em que 0
Professor desenvolve uma proposta de sistematizacdo pedagdgica para estimular a alunos da
Disciplina de Interpretacdo, por ele ministrada, no Departamento de Artes Cénicas (CAC), da
Escola de Comunicacdo e Artes (ECA), na Universidade de S&o Paulo (USP). A proposta
demonstrada propde que a criacdo de personagens seja elaborada a partir de estimulos
provocados por dispositivos chamados de “anteparos”, de modo a proteger, ou anteparar o
criador de seu préprio repertério, de maneira que ndo incida de forma determinante na
composicdo em construcdo. As associa¢Bes criativas sdo livres, porém, os dispositivos
“anteparos” utilizados devem criar intertextos ou referéncias de modo que conduza ao
desvelamento da obra dramatirgica em estudo e sua esséncia.

Entendo que o uso dos “anteparos” possam sintetizar ¢ qualificar a pratica de todo o
universo tedrico/pratico em referéncia desta pesquisa; e levanto a hipdtese de que € possivel
fazer uso de “anteparos” ndo s6 como estimulos a criagdo dos atores, mas também para
estimular e sensibilizar o Espectador para a participacdo, em processo, a construcdo de
dramaturgias, criando por meio dos “anteparos” objetivamente direcionados ao publico, a
inimeras possibilidades de apropriacdo e interpretacdo dos signos propostos na Obra teatral
em execugdo. Assim, 0 processo deva ser um convite sem fronteiras para a participagdo, um
condutor a fruicdo, em que todos possam mergulhar no universo da Obra, cada um a sua

maneira.



15

1.1. Dufrenne e o Objeto Estético

Diferentemente das demais atividades artisticas, nas Artes Cénicas, tanto o Objeto
Estético quanto a Obra de Arte — objeto de referéncia para relacdo Estética — dependem
necessariamente da assisténcia do Espectador. Nas Artes Visuais, por exemplo, o artista da
acabamento a Obra e a deixa em exposicdo pronta a observagdo do Sujeito; no Teatro a Obra
de Arte nunca estd pronta, ela s6 se completa a partir da participacdo do publico de corpo
presente no instante da ocorréncia do espetaculo. A Obra teatral é resultante da fruicéo
mediada pela relacdo a Estética entre todos os elementos envolvidos as acGes de alteridade,
desde que haja a participacéo efetiva do espectador.

A Obra s6 adquire qualidades de Objeto Estético por meio da atividade do espectador.
O Objeto Estético ndo é a Obra, € a resultante da relacdo estabelecida entre o Sujeito com o
Objeto, artistico ou natural. E por meio do olhar do observador que o Objeto Estético se

constitui.

Nessa perspectiva, a experiéncia estética se configura a partir da percepcdo
sensivel envolvida na criacdo ou na contemplacdo de um objeto estético.
Trata-se de uma relagdo ao mesmo tempo social e individual entre um
sujeito e um objeto, pois na percepcdo estética estdo envolvidos tanto
significados socialmente compartilhados quanto sentidos que remetem a
singularidade do sujeito dessa experiéncia. O objeto estético ndo é
necessariamente um Objeto Estético de arte; pode ser também um objeto que
ndo foi produzido originalmente com uma finalidade estética. Além disso,
também a natureza por vezes nos brinda com seu espetaculo natural,
podendo ser convertida em objeto estético pelo olhar humano (DUFRENNE,
1982).

No Teatro, além das demais expressdes artisticas, 0 Objeto Estético é subjetivado ao
processo em que a acao teatral ndo se apresenta acabada. O Teatro € sempre uma proposicdo
em que o0 Sujeito se estetiza explorando e se relacionando com as poténcias expressivas —
espaciais e temporais — expostas a interacdo no ato da encenacdo, na qual a construcdo de
sentido é estimulada por meio da relacdo fisica/corporal do Sujeito com a Obra em
desenvolvimento. “O Espectador ndo é somente a testemunha que consagra a obra, ele é, a sua
maneira, 0 executante que realiza; o objeto estético tem necessidade do Espectador para
aparecer” (DUFRENNE; 1980, p. 82). E no corpo do Espectador que o espetaculo ganha

sentidos, sem ele a Obra Teatral ndo se conclui, ndo acontece.
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E pelo corpo que ha uma unidade do objeto estético, e particularmente
das Obras compdsitas, como a Opera ou o ballet, que fazem apelo a
diversos sentidos a0 mesmo tempo... a unidade de sua expressédo nao
podera ser compreendida sendo sob a condicdo de que a diversidade
do sensivel esteja primeiramente unida num sensoriun commune: 0
corpo é o sistema sempre ja estabelecido de equivaléncias e
transposicdes intersensoriais, é por ele que hd uma unidade dada antes
que a diversidade. (DUFRENNE; 1982)
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1.2. Espectador, o Sujeito e sua trajetdria

A esséncia do Fendmeno Teatral esta nas relaces com o publico, de como ele se
comporta e/ou se manifesta as proposi¢cdes da Obra. Para tanto, vejo a necessidade de expor a
evolucéo da relacdo entre Sujeito e Obra, como forma de entender e justificar o objetivo a ser
atingido com a participacao do publico.

O homem é um ser essencialmente politico, assim o considerava Aristoteles (385-322
a. C.) como parte principal de seu pensamento: 0 homem deveria estar em associacdes para
realizar seus ideais de virtude ou, fora delas, era comparado a deuses e animais selvagens.
Para tanto, sua sobrevivéncia e evolucdo dependem exclusivamente das relacGes, aches e
interagBes com o meio que esta inserido. A ideia de se representar a vida ou uma ficcéo esta
ligada as necessidades do homem de transmitir suas experiéncias ou sensacgdes.

O Teatro demanda dessas necessidades, haja vista, que a inter-relacdo entre dois
sujeitos, uma simples troca de informacdes, é considerada teatro, que do ponto de vista da
Estética, pode ser visto como um Objeto Estético Natural, em que cada sujeito representa a si
mesmo. Esses sujeitos, suas relacdes e 0 meio em que se inserem, servem de matéria prima
para a composi¢do do Teatro como simulacro, uma exposi¢do convencional de sua realidade
mediada para a tentativa de representa-lo e estimula-lo a reflexdo sobre si mesmo e/ou 0 meio
em que Vive.

A atividade teatral é exclusivamente presencial, necessita objetivamente da presenca
do Espectador para que a Obra se configure em processo. A presenca do publico é o elemento
essencial para que a Obra teatral se confirme em sua ocorréncia, sem ele, 0 Fenbmeno nao se
configura e a Obra, sem um Sujeito que a aprecie, ndo pode ser considerada Objeto Estético.
Portanto na visdo de Dufrenne (1982): é na esséncia das interacGes a Relacdo Estética do
Espectador que o Teatro se revela e efetiva como espetaculo, consagrando-se como Obra de
Arte. O espetaculo so6 existe no e para o publico e, quando a funcéo se finda, ele o carrega na
memoria para o resto de sua vida. A seguir avalio variadas propostas de mediacdo a Estética
da Recepcdo.

Como ja foi dito, em atos comunicativos, é imprescindivel a adogdo de linguagens
basicas que orientem e sustentem as situacfes comunicativas, mas ndo para restringir o
Espectador a denotar e inferir entendimentos na qualidade de discurso do enunciador, de
acordo com suas possiveis leituras; e sim como base de mediacdo para a construgdo do

pensamento. Evitando que a comunicacdo seja lastreada por pragmatismos situacionais ou de
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grupos, que provoquem o isolamento, a elitizagdo de codigos de linguagem artisticas e
comunicacionais fechados em si mesmos, e que terminem por eleger apenas espectadores
preparados para espetaculos especificos — o que, talvez demandasse um treinamento prévio do
pubico.

Meus questionamentos sobre a atuacdo do publico ndo sdo Unicos, ou mesmo novos.
H& muito tempo, a forma de participacdo do Espectador na ocorréncia do Fenémeno Teatral
vem sendo questionada, principalmente quando em condicdo de afastamento, observando a
um espetaculo da plateia, penso que, de seu lugar como observador, sua forma de participar
mais frequente seja pela identificacdo e empatia. Jacques Ranciere vé nesse formato de
espetadculo, em que o Sujeito se dispde distante da acdo, uma forma de isolamento
desestimuladora da construgdo do conhecimento, “[...] O publico permanece imdvel em seu
lugar, passivo. Ser Espectador € estar separado, a0 mesmo tempo, de sua capacidade de
conhecer e do poder de a¢do”.? E ainda avalia que, para Platdo (427/28-347/48 a.C.), o teatro
era uma maquina de ignorancia, em que conduzia por meio de uma maquina ética a ilusdo e
passividade; um mal, um lugar onde se adoecia pela manifestacdo de enfermidades de homens
que sensibilizavam a outros, ignorantes, a empatia de seus males.

Ha indicios de que Teatro possa ser oriundo de ritos religiosos, ha estudos que
afirmam a ocorréncia de manifestacdes de cunho religioso, que culminaram em encenacées e
fizeram parte da cultura de varios povos. Na Grécia as encenagdes se reestruturam e
culminam com as Tragédias Gregas. Esse formato de teatro estabelece posicionamentos, em
que, afastam o Espectador do espaco de encenacdo, criando assim, a relacdo de palco/plateia.
O publico naquele momento € tido como um observador avido de ser conduzido pela forma —
um executa a Obra, 0 outro a observa; um tenta conduzir e o outro se deixa ser conduzido. E a
primazia das formas, da expressdo do belo e da representacdo do humano. O publico vé suas
emocdes condensadas por meio de mascaras estaticas, nas quais se identifica e se deixa levar
pelas sensacdes provocadas pelo texto. Estatico em sua posicdo de Espectador, porém em
construcdes mentais, exacerba suas emocdes ao observar a exposicdo da tragédia de si
mesmo. Pois, esse Sujeito, ao refletir as consideracdes do espetaculo, se continha em suas
acoes, por meio exemplar das representacdes divinas/heroicas, éticas/morais, que orientavam

suas atuacOes representativas em seu meio cotidiano. Enfim, o Teatro Grego passou a Se valer

2 Traducéo do autor: “[...] La espectadora permanece inmdvil em su sitio, passiva. Ser Espectador es estar
separado al mismo tempo de la capacidade de conocer y del poder de actuar”. (RANCIERE, 2008, P.10)
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do texto dramaturgico e da forma como “anteparos” mediadores da condu¢do do Espectador a
reflex@o e doutrinamento por meio da Obra.

E importante avaliar a natureza dessa transformacio e o qué ela provoca. O cidaddo
anbnimo, até entdo, participava das celebracGes com seu corpo cotidiano, em que tinha o
divino como referencial a sua vida. As procissdes dionisiacas eram compostas por uma
dramaturgia estruturada na histéria divina local, de forma a provocar sensacdes que
conduzissem o Espectador a compreender os sentidos das divindades e, assim, reverencia-las
e adora-las. Todos participantes envolvidos no processo da acdo religiosa, independentemente
de fazer parte do coro ou ser o sacerdote condutor do rito a Dionisios, se viam inseridos nos
mesmos contextos espacial, temporal, social, politico e religioso, em que podemos considerar
uma massa Unica e expressional de cidaddos, na qual os elementos da acdo se fundiam em
ideais de reveréncia, adoracao, expiagéo etc., estimulados por uma encenacao/ritual condutora
— previamente estruturada — as sensacgdes divinais.

Essa mudanca foi se dando de forma lenta e gradual até que aos atores/fingidores
coube dramatizar e mediar a interacdo, e ao publico, que outrora fora um Sujeito participante
efetivo e ativo na composicdo da acdo teatral, a interagdo e construcdo de significados a
reflexdo da Obra, a observacao.

As bases de construcdo para ocorréncia do Fendmeno se modificara, o que antes era
apenas uma estrutura esquadrinhada, passou a ter o recheio de textos dramaticos prescritos

que reorientaram a narrativa vigente € provocaram outras.

Aristoteles em sua Poética, conceitualiza as qualidades do drama
justificando inclusive formas de mediacdo da Recepcdo, a partir de
estruturas que conduzam o leitor/espectador a se identificar e refletir a
Obra, estabelecendo a realizagdo da mimese® como um elemento
prazeroso e crucial de possibilidades da realidade do Espectador
(GAZONI, 2006).

Percebo que no Teatro Romano essa relacdo mediada tem foco na dramaturgia
configurando-se, inicialmente, com o mesmo formato e vai se alterando com a introducdo de
novos elementos a agdo e o contexto politico-social, na medida em que o Império Romano
perde suas forgas.

O Teatro Romano se apresenta, a principio, de forma rudimentar, com caracteristicas

de influéncia etruscas em que as representacdes religiosas sdo sérias ou satiricas. Os locais das

3 GAZONI; Fernando Maciel. A Poética de Aristételes: traducdo e comentarios. Tese de mestrado da Faculdade
de Filosofia da Universidade de So Paulo em 2006.
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interacbes ndo eram vistos apenas como um espaco destinado a representacdo de deuses e
homens servia como meio de integragcdo e comunicagéo social da forma como o povo romano
se inscrevia em relagdo ao mundo.

O teatro contava com Obras comicas, tragédias, mimos e pantomimas que foram
variando de acordo com a interferéncia do publico. A quantidade de pessoas gque assistiam aos
espetaculos teatrais era muito pequena em relacao as apresentacdes dos outros eventos, apesar
de ndo haver selecdo, a participacéo era aberta a todos. A plateia era heterogénea, as tragédias
eram mais seletivas, em geral, a assisténcia conhecia um pouco da cultura grega. A disposicao
dos assentos e suas ocupacOes eram distribuidas de acordo com a importancia politica e a
classe social, os nobres ocupavam os melhores lugares, a arquibancada central era destinada a
plebe e 0s escravos sentavam nos locais mais distantes. O teatro na época representava toda a
constituicdo da sociedade romana, se tornando um local de interesses e manifestaces
politicas, em que homens que ocupavam cargos publicos poderiam ser recebidos com
aplausos ou apupos, alguns se constrangiam em comparecer com medo de serem denotadas
suas baixas popularidades. Por fim, o teatro tornou um lugar de debate politico, em que
ocorriam assembleias populares e honrarias. O publico manifestava suas opinides por meio de
gritarias, assovios, sinais, aplausos ou se mantinha quieto diante das questdes apresentadas
nas encenacoes.

Segundo a pesquisadora Mervant-Roux no Renascimento a Igreja se apropriava das
encenacgdes que ocorriam, em principio, dentro das naves — espaco destinado aos fieis. Eram
compostas por montagens simples a partir de temas religiosos, produzidas por uma elite que,
em geral, fazia parte da administracdo local, comerciantes e/ou leigos dedicados a profusdo da
doutrina religiosa. Com o tempo essas apresentacdes deixaram o espaco interno das igrejas e
foi para a praga em frente & edificacdo, local cercado de construcbes por trés lados e um
espaco aberto ao fundo, que ficava de frente para a fachada da igreja. Esta disposi¢do em “U”,
a frente a igreja e nas laterais residéncias e instalagdes comerciais se fechava com a instalacéo
de uma arquibancada — local destinado aos camponeses no ato das encenagdes — atras dessa
construcdo em madeira ficava a entrada da cidade, por onde chagavam 0s campesinos para
acompanhar a apresentacdo. Os espetaculos se desenvolviam em um espago determinado
entre o templo e a arquibancada, porém, essa disposicdo bi-frontal privilegiava a frente
voltada para a igreja. O palco era sem fugas laterais, o elenco era composto por
atores/espectadores que se posicionavam a beira da encenacdo, na frente, quando estavam fora

de cena, se unindo a assisténcia. A estrutura dessas encenacfes consagra dois tipos de
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espectadores o “Audiente”, compostos por cidaddos acostumados a linguagem teatral e o
“temporario”.

Essa estrutura de apresentacdo teatral é que, segundo a pesquisadora Mari-Madeleine
Mervant-Roux, vai nos dar entendimento da formacdo do Espectador contemporaneo, sua
participacdo, evolucdo e desenvolvimento no cenario historico do teatro ocidental. De acordo
com Mervant-Roux, existe um novo tipo de expectador, no &mbito do modo de Recepcéo o
“espectador temporario” em seu ensaio, Figuracdes do espectador: uma reflexdo pela

imagem sobre 0 teatro e sua teoria:

Dai a formulacdo da hipdtese a qual o presente ensaio se consagra: a
inegavel astenia de uma parte do teatro contemporéneo resulte talvez
indiretamente de uma concep¢do errénea de sua vitalidade. A “questdo do
publico” como se diz, encontra-se bem no centro da crise, mas ndo da
maneira que se imagina: é a propria formulagdo desta questdo que estd em
causa. A reducdo deste que passou a ser chamado “o espectador” ao seu
estado muito temporario e muito estreito de espectador, sem duvida
contribuiram ao ressecamento desta arte, precipitando desse modo um pouco
mais do que Pierre Legendre escreve, com seu modo negro e fatiado, como
uma defeccéo da cultura ocidental, no limite com risco da delitescéncia do
que havia constituido durante alguns séculos, nesta zona particular do
planeta, as sociedades dignas deste nome. (MERVANT-ROUX, 2010)

A mim parece importante essa definicdo, afinal, a partir dessa qualidade observavel
desse tipo de espectador, € possivel definir uma linha de montagem do espetaculo: que tipo de
espectador/publico definir, como estruturar e propor estratégias de interacdo a fim de atingi-
lo, ou ainda, que tipo de acordos de encenacgdes e jogos propor. Planejo formas de ativar tanto
a esse tipo de “espectador temporario”, restrito ao mise en scéne momentaneo e fugaz de
efeito descontrolado, quanto ao “espectador audiente” classico, preparado e acostumado a
linguagem teatral, que carrega consigo a referéncia e memdria viva de varios espetaculos ao
longo de sua vida.

O cérebro humano é pronto e preparado em sua fisicalidade para o desenvolvimento,
mas para funcionar com adequagéo necessita de uma base programada articuladora de ideias
para equacionar situacdes. Essa estrutura s6 € possivel funcionar a partir da adocdo de um
codigo de linguagem que ative a articulacdo de informacdes.

E a partir dessas combinacdes, acordo entre os praticantes na composicdo de um
codigo, que se pode construir e denotar entendimentos e provocar reflexdes. Assim, vejo que
0 Teatro ao manter o espectador afastado, em estruturas observaveis como no palco italiano,

talvez necessite educar seus espectadores para que 0 jogo volte a se estabelecer naturalmente
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e medie a participacdo do espectador estimulando seu imaginario, de modo a manter suas
Etica Artistica e Fungbes Sociais.

Penso que a partir da relevancia das reflexdes da profa. Dra. Marie-Madeleine
Mervant-Roux, se possa compreender com rarissima qualidade quem é esse Espectador
moderno “Aquele que veio de fora”. Assim, entendi ser possivel estudar e desenvolver
estratégias de treinamento que conduzam o Espectador para a participacdo cada qual a sua
maneira. E um trabalho de desconstruir e reconstruir continuamente durante o tempo do
espetaculo, refletir e agir, agir e refletir, estimulando a todos os atuantes as acGes sensiveis e
conscientes de suas competéncias e habilidades, que entendo ser de suma importancia para
encerrar na énfase poética de exposi¢cdo do fendmeno teatral. Talvez, ao ser mediado de forma
contundente pelas sensacdes do espetaculo, o Espectador venha a apropriar dos signos
expostos e construa e reflita a Obra em execucdo. A intensidade da interagdo mediada pode

provocar multiplos modos de participacdo no processo. Segundo Desgranges:

[...] Brecht sonhava com uma plateia constituida de iniciados,
espectadores aptos a avaliar propostas trazidas a cena, prontos a
elaborar um juizo acerca dos significados presentes nos elementos do
teatro fossem especializados como a plateia de um evento esportivo,
que conhece as regras do jogo, sua historia, meandros e fundamentos
técnicos. (...) (DESGRANGES, 2003)
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1. Observacgdes da teoria a prética

Apesar de toda a explanacdo anterior, o fendmeno da participagdo para mim ainda nao
se explica totalmente, penso que haja uma gramatica que o estabilize em que as propostas a
Estética da Recepcao possam ser aplicadas por meios pedagdgicos. Segundo o linguista norte
americano Noan Chomsky a linguagem € conceitualizada como uma propriedade inata do
cérebro/mente dos seres humanos, e contribui decisivamente para a formacdo da psicologia
cognitiva. Ou seja, o homem ja nasce com a capacidade de apreender e desenvolver
linguagens, de cognir e reconstruir ideias para sua sobrevivéncia. Porém, as condicdes que
aprimoram essa evolucdo em cada Sujeito dependem, e muito, da qualidade da gramatica
natural internalizada a partir do meio em que esté inserido. Para pensar 0 homem ndo precisa
necessariamente de uma linguagem formalizada, mas para elaborar ideias a sua cognicéo e
desenvolvimento, sim. Essa relagdo mais elaborada do ser com o meio s6 pode se dar com a
composicao de signos, afinal, sdo eles, os signos, que quando carregados de significados e
significantes nos provocam a leitura de mundo e nos traduzem o universo em vivemos.

Os signos se apresentam isoladamente ou em conjuncdo, haja vista, que quando
isolados produzem denotagdes de entendimento semantico rigido, fechado em si mesmo, e
guando em conjunto funcionam em oposi¢ao uns aos outros e ganham sentidos conotativos,
pragmaticos. Essa questdo é importante, em uma Obra teatral os signos também funcionam
em oposicdo, é a disposicdo em que se apresentam que vai estimular e mediar para o
entendimento do tema proposto. Isto pode ser chamado de gramatica, a sintaxe* da Obra.

Para tanto, busquei analisar, observar, comparar, avaliar e interfacear com areas de
interesse para 0 avanco da pesquisa em Estética a preparacdo da pratica. Percebi que eu
precisava de teorias e praticas que privilegiassem a relacdo com o Espectador, e que talvez
suscitassem ao improviso. Entendi haver necessidade de aproximagdo do publico, porém, a
relacdo ndo poderia ser acintosa, ele deveria ser provocado pela qualidade da mediagédo a
partir da identificacdo de signos expostos para esse fim.

Percebi em Meyerhold um forte aliado, em que tem na Estética seu operador, na qual
a qualidade de mediacdo da cena se da pela situagdo, na ndo preparacdo do ator e sua
capacidade de responder o inusitado, como realcado em seu Teatro de Feira. Ele vé no cabotin
0 ideal de ator — o ator deve ter um bom preparo corporal de forma geral e ndo especifica —

em que deve ser preservado o corpo mais proximo de a¢Bes naturais do cotidiano, porém de

4Sintaxe é a parte da gramatica que estuda a disposicdo das palavras na frase e a das frases no discurso, bem
como a relagdo Idgica das frases entre si.
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forma a provocar ao publico assistente pelo estranhamento situacional, de modo a demarcar
um estado de oposi¢éo entre Sujeito e Objeto. Uma boa referéncia a este preparo é o estado de
prontiddo que Grotowiski utiliza como demarcador de seu estado de presenca fisica. Penso
que o Espectador também esteja em prontiddo expectante a partir de sua presenca, € que no
ato da ocorréncia do processo teatral as acdes propostas tenham ressonancia em seu corpo.
Tudo é sempre um mistério a ser desvelado, o ato teatral é decorrente da forma como se da a
relacdo entre 0s opostos no jogo aberto entre ator/espectador que devera culminar no
maravilhamento, no devir artistico. Os opostos pululam a cena provocando reflexdes e agdes
de dissonancia e contrastes, o desequilibrio deveria provocado entre o real e o virtual,
embasado no cotidiano como forma de causar lacunas a serem preenchidas pelo Espectador, é

ele que deve encontrar as solugdes.

O grotesco constitui uma nova abordagem do cotidiano. O grotesco
aprofunda o cotidiano a tal ponto que ele deixa de parecer
simplesmente natural. Na vida, naquilo que vemos, existe ainda a
imensa regido indecifravel. Na busca do supranatural, o grotesco
associa sinteticamente a quintesséncia dos contrarios, cria a imagem
do fenomenal, leva o Espectador a tentar resolver o enigma do
inconcebivel. (MEYERHOLD, p. 345)

Na construcdo de um trabalho o que mais interfere em sua criacdo € o repertério fisico
e emocional carregado como bagagem incondicional pelos executores da Obra em construcéo.
Assim, vi em Stanislavski a possibilidade de acionar a memoria emotiva do Espectador a
intertextualidade por meio de simulacbes fisicas (temporais e espaciais) em que seja
estimulado a experimentar da realidade do personagem e das agdes na cena, encontrando seus
ethos sem a interferéncia direta de sua razéo.

Grotowski aciona o corpo-memoria por meio de exercicios plasticos que também sdo
simulacdes de uma realidade. Eles buscam a relacdo do Sujeito com o meio para ativar
reacOes interna. A imagem que se construiu em minha mente é a de que: o corpo do ator é
transltcido e poroso, que tanto ele apreende com o ambiente quanto se expressa por meio
dele, em uma via de duas méos, exercitando em oposi¢ao seus universos interno e externo, de
modo a construir relagdes de aprendizado e reflexdes com o universo do Espectador, a partir

de uma inser¢do mediada e consciente.

Nosso inteiro corpo ¢ uma grande memoria € em nosso “‘corpo-memoria”
criam-se VArios pontos de partida. Mas uma vez que essa base orgénica da
reacdo €, em um certo sentido, objetiva, se estiver bloqueada durante os
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exercicios, estara bloqueada durante o espetaculo e blogueara também todos
os outros pontos de partida do “corpo-memoéria”. (GROTOWSKI; 1969)

As relacdes vibram na cultura de cada povo, ou seja, o Espectador é produto do meio
em que atua e reage. A meu ver é essa qualidade pode orientar um modo de mediar
objetivamente a Relacdo Estética para contextualizar e aproximar a Obra teatral com a cultura
vigente.

A realidade existente no Espectador é que determina os caminhos as reflexfes da acdo
teatral a receptividade Estética. Brecht se utilizava desse recurso com frequéncia,
principalmente em seu teatro Epico, em que buscava uma realidade premente no povo e a
expunha para que provocasse a reflexdo pretendida.

A medida que os estudos evoluiam fui percebendo o funcionamento geral do corpo
fisico-emocional. A ideia que desejava construir, do ponto de vista do publico, era a de que o
ator em cena deveria parecer translicido, transparente, como se todos 0S seus Orgaos
funcionassem, por identificacdo e referéncia, a vista. Penso que a clareza na identificacdo do
humano fisico-emocional em cena é que facilita as acGes de interatividade a Recepcdo. A
estética do gesto estd associada a sensacdo que O mesmo provoca no Espectador
sensibilizando-o a cognir e articular derivacdes e reflexfes. Assim entendi que quanto mais
préximo ator e personagem vibrarem na mesma sintonia do humano, em exposi¢do, maior

seriam as chances de interacdo e estimulos a vibracdo do Espectador com a Obra.

Os sentimentos s6 podem dar ao personagem criado exclusivamente o ator.
Por isto em cada papel atuem vocés mesmos, apesar das circunstancias
supostas que possam ter determinado o autor. Dessa maneira vao sentir-se a
si mesmos no papel. Se isto se configurar ndo seréa dificil compor as fungdes
internas do personagem. O sentimento humano vivo e verdadeiro é uma base
para o personagem. (JIMENEZ; p. 247)

O que media e torna possivel a ocorréncia do Fendmeno Teatral € sua equiparacao ao
fendmeno da vida, isso permite um acordo para o estabelecimento do jogo e abre o portal da
imaginacdo. H4& momentos em que 0 humano se manifesta tdo intensamente que é impossivel
fingir uma situagdo. Augusto Boal (1974) dizia que “A mimese ndo ¢ uma imitagdo do
humano, ¢ uma proposta de melhoria daquilo que € representado”. Assim, nenhum ser
humano € Unico, ele pertence a um contexto sécio-cultural em que nada é definitivo.

A experiéncia com a artes nos mostram um universo propenso a unidade das ideias em
prol da preservagdo da vida fisica. O enaltecer de questdes Eticas e Estéticas nos conduzem a

novos horizontes, é o pensar-sentir e 0 sentir-pensar, que nos levao ao devir.
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Thadeuz Kantor estabelece o mundo como fonte de inspiracéo e expressao, hd em sua
proposta a intensa relacdo do ser com seu entorno, em que tudo € importante, agente e
reagente, é o extremo do desenvolvimento organico, uma visdo aprimorada de fenomenologia.
A imagem é a do homem transllcido e seus 6rgdos expostos, interagindo com todos os seres
animados e inanimados, também translucidos, as relagcdes Estéticas parecem que se realizam
de alma para alma.

A tensdo aqui se cria gracas a dindmica, a energia, gracas a vida do espaco.
Mas, sendo dado que isto se relaciona e esta transposto como a caracteristica
de uma superficie de tela plana, e que € facil em uma tal situagdo de misturar
os efeitos da dindmica de um espaco vivo com os efeitos da perspectiva, eu
estabeleci (conforme eu me lembro, a minha interpretacéo pessoal do espaco
multiplo) que a tensdo ¢ criada pela energia do espago que “manipula 0

criador do quadro”, que torna-se assim, quase que um dermiurgo.
(KANTOR, p.341)

Para Kantor o olhar em perspectiva é claro, tudo reage a tudo provocando tensGes
entre si, as linhas sdo ilusGes, tudo é apenas uma proposta. Quem cria tudo € o olhar de quem
olha e sua relagdo com o observado: o espaco, a tensdo, 0 movimento. O conjunto das coisas
acontecentes, sem fragmentacdes, faz com que as acles se desenvolvam em uma
ultrarrealidade além do que nos é palpavel, visivel. Percebo nessa proposta acdes do sujeito
construtivista criando e recriando a partir da relacdo com os Objetos.

Para finalizar, a sensacdo que tenho é a de que o embrido das Artes Cénicas pos-
draméticas, Lemannh (2010), e a escola pés-moderna estdo 1a no final do séc. XIX junto com
as ideias do estruturalismo russo, nas Vanguardas Europeias, na Semana de Arte Moderna no
Brasil, Alfredo Bosi (1976); naquele momento, havia esfor¢cos contrarios aos privilégios do
pensamento dual, ocidental e a ditadura mental. Desde entdo havia a vontade de que 0 homem
se voltasse para suas esséncias e recriasse o seu meio de viver a partir de si mesmo. As vezes,
tenho a sensacdo de que a mudancga socio-cultural — que se iniciou na metade do Séc. XIX —
esta em efervescéncia, 150 anos depois.

Por fim, vejo aqui, talvez, o maior desafio para a minha demonstracdo prética,
conseguir com que todos os elementos envolvidos no ato da ocorréncia do Fenbmeno Teatral
interajam, friccionem em relacBes de alteridade entre si para a Fruicdo Estética e, que

estimulem ao Espectador a participar e construir a sua dramaturgia.
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2. Observagdes da prética para a pratica
2.1. Day by night

O Espectador no espetaculo Day by night, da Cia das Inutilezas: havia duas propostas
de participacdo de publico, uma era interagir a cena aberta com os atores; a outra, acompanhar
o desenrolar da dramaturgia sentado afastado em uma arquibancada, em que os sons e falas
das personagens eram reproduzidos em fones de ouvidos de uso individual.

O processo ocorréncia da Obra se deu em um dos teatros do Sesc Belenzinho em Séo
Paulo. No dia, optei em participar da cena in loco com as personagens e levei dois
observadores para assistir a distancia, da arquibancada. Quando chegamos ao local,
identifiquei-me com a producéo e fui conduzido junto com os demais participantes — uns 15,
talvez —, da cena in loco, aos camarins; os observadores ficaram aguardando na entrada, ndo
0s vi mais. Nos camarins pediram aos homens que tirassem as camisas e vestissem camisas
brancas de mangas compridas, paleté e gravatas; todos o fizeram; as mulheres ja haviam
pedido que viessem vestidas em trajes noturnos — apenas colocaram aderegos. Em seguida,
cada um dos participantes a cena aberta recebeu uma ficha (que podem ser consideradas
“anteparos de cria¢do”) contendo: breves tragos de um personagem e quatro possibilidades de
falas. N&o foi feita aos participantes nenhuma proposta de dramaturgia pré-estabelecida, em
que se pudesse trafegar, era apenas o0 ambiente.

Fomos a cena! In loco, o espaco tipo arena em formato retangular, de proporcgdes
iguais nos quatros lados, aproximadamente uns 20 X 20m; o entorno era cercado de galerias
elevadas ha uns 2,50m, em que comportavam as arquibancadas que acomodavam 0s
Espectadores afastados (equipados com fones). Observei logo na entrada a esquerda uma
mesa de uns 8,00 X 0,80m, devidamente ornamentada com flores, havia também comes e
bebes - as bebidas eram servidas por um barman e os salgados ficavam a disposi¢do dos
convidados. No entorno da area destinada a encenacdo havia sofas, mesas e cadeiras dispostos
a criarem a ideia de pequenos ambientes, como se fosse um grande saldo com espacos
diferenciados a convivéncia. A ambientacdo era a de uma grande festa em uma casa de

familia de classe média-alta — segurancas se espalhavam pelo espaco.
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Foto: Cia. Das Inutilezas. O ambiente criado para a encenagéo.

Da encenacdo: a principio ndo percebi exatamente o que acontecia, ndo tinha nocéao de
quem era quem naquela estrutura, os atores responsaveis pelo desenvolvimento da trama se
misturam entre os Espectadores, de modo que ndo era possivel identificar quem era quem. Na
medida em que a Obra evoluia, fui percebendo alguns conflitos isolados, tentava entender,
sem sucesso, 0 que se passava com a intengédo de participar mais efetivamente do processo. A
encenacgdo terminou com uma briga de casal, resultante de um suposto triangulo amoroso, em
gue houve agressdes fisicas e verbais — fiquei imovel, sem a¢do, apenas observando o que
transcorria. Ndo me senti tocado pela situacdo que me colocara como Espectador participante
da acdo, senti-me um figurante. S6 pude entender a dramaturgia ao final quando reencontrei
0s observadores que assistiram a encenacdo da plateia, foi quando me disseram que

acompanharam toda a trama, digo, os dialogos, via fones de uso individual.
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Foto: Cia. das Inutilezas. O espectador afastado estd posicionado em uma arquibancada acima da cabeca
dos atores.

A vivéncia serviu como exemplo de um Teatro do Invisivel® qualificado pela situagio
de que os Espectadores sabiam que participavam da encenacao, porém, ndo tinham ciéncia da
trama, assim, ndo se sentiam estimulados a criarem a dramaturgia. O diretor tentou se valer da
ambiéncia como estimulo a participacdo do Espectador, porém, ndo observei qualidades que
chamasse a atencdo nessa proposta de Estética da Recepgdo no transcorrer do processo de
execucdo da Obra, de modo que pudesse ser aproveitada em minha demonstracdo pratica.
Haja vista, que ndo construi uma dramaturgia de atuacdo ou participacao, apenas, assumi as
propostas esquadrinhadas do personagem e transitei pela cena sem exercer nenhum efeito

modificador a construcdo da dramaturgia do espetaculo.

2.2. Operas Urbanas, Oh! Santo Domingo

Em Medellin, Coldmbia, acompanhei o passo-a-passo do trabalho do prof. Eduardo
Medina, coordenador da Faculdade de Artes de Antidquia, que expds o projeto Operas
Urbanas desde o processo de pesquisa, elaboracdo, construcdo, até a execucdo da Obra. Em
seguida, embarcamos no metré de cabo (teleférico) e subimos a montanha até a Comunidade
Santo Domingo, em que pude conhecer o local onde ocorreu a encenagcdo da Opera e

conversar com alguns moradores da ocupacao.

5> O Teatro-Invisivel que, sendo vida, ndo é revelado como teatro e é realizado no local onde a situagdo encenada
deveria acontecer, surgiu como resposta a impossibilidade, ditada pelo autoritarismo, de fazer teatro dentro do
teatro, na Argentina. Uma cena do cotidiano € encenada e apresentada no local onde poderia ter acontecido, sem
que se identifique como evento teatral. Desta forma, os espectadores sdo reais participantes, reagindo e opinando
espontaneamente a discussao provocada pela encenagéo. (Barbara Santos)
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O Objeto de estudo do projeto Operas Urbanas é relacionado com os processos de
criacdo e envolve varias modalidades artisticas como forma de representacdo do drama
urbano. As dindmicas de vida de uma comunidade em particular, localizada no contexto
urbano. Operas Urbanas tém como objetivo criar a imagem da memoéria. Os processos de
criagcdo, producdo e projecdo sdo baseados na compilacdo, analise e estudo de documentos
historicos, entrevistas, depoimentos e inquéritos permitindo que a conceitualizacdo e
realizacdo do material dramaturgico e encenacdo. Em suma, o projeto manifesta e aborda a
vida dos habitantes da ocupacio (comunidade), Santo Domingo. E um olhar intenso que
confronta a sociedade, especialmente ativo e atualizado pelo evento cénico na forca da

memoria de seus habitantes.

P 4‘ S

Foto prof. Eduardo Medina: vista parcial de Medellin a partir da praca onde se deu a encenagdo da dpera.

O que mais me chamou a atencdo foi a forma como se deu a contextualizacdo do
projeto junto a comunidade. Desde 0 comeco das pesquisas para a construcdo da dramaturgia,
ja foi possivel envolver os Espectadores/moradores no processo de construcdo da Obra
artistica. Haja vista, que participavam da elaboracdo da prépria historia, em que muitos, em
geral os mais jovens, desconheciam. D. Cecilia, uma das moradoras mais antigas, colaborou
incidentemente para a preparacao do texto; seu envolvimento foi tdo importante que terminou

por fazer parte do elenco.
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Foto prof. Eduardo Medina: praga em que ocorreu da encenagao e prospeccao de cendrio.

O prof. Eduardo aproveitara o contexto da ambiéncia local como ingrediente a
participagdo dos Espectadores/moradores, tanto na construcdo da Obra como em sua
execucdo, de modo que cada habitante da comunidade, de alguma forma, participou da
elaboragdo. Assim, com essa metodologia de pesquisa para a elaboracdo da Opera, entendo
gue a maioria esmagadora de moradores de Santo Domingo foi naturalmente treinada para

atuar como Espectador/morador da Obra artistica acabada.

. [ G e 8 4
Foto prof. Eduardo Medina: locagdes em que ocorreram a encenagdo, casas e comercio de moradores.

Fiquei encantado com a poténcia que h& na representacdo politica desse trabalho do
prof. Medina, em conversa com alguns moradores, em especial com D. Cecilia, pude perceber
0 quanto se sentiu representada, apesar das lembrangas tristes e o reviver das amarguras de
uma época de muitas dificuldades. Senti que ela teve na representacdo da dpera, Oh! Santo
Domingo, a satisfacdo de ser ouvida e ver a histéria de seu povo ser contada sem as censuras e
violéncias impostas pela politica do narcotrafico, em que uma geracdo de jovens entre 1996 e

2006 junto com tantos outros pais e mdes de familias foram cruelmente assassinados.
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Y e T e 7
Fotos prof. Eduardo Medina: Dona Cecilia, moradora, atriz natural da pera.
Os ambientes de sua casa que serviram de cenario.

Foto prof. Eduardo Medina: ensaio em que d. Cecilia participa, no centro ao fundo.

Por fim, o projeto culminou com a montagem e apresentacdo da 6pera Oh! Santo
Domingo, e define claramente o tema em questdo revigorando e evidenciando as referéncias
da meméria de uma comunidade como objeto de sintese de criagdo, e convoca cada
participante da historia para uma reflexdo critica sobre si mesmo e sua realidade. A Obra em
seu processo de execucdo diante dos Espectadores explicita e convida, com poténcia méxima,
por meio da condensagdo de imagens capaz de conduzir ao publico treinado daquela
localidade a ir além da mensagem, ultrapassando a ideia de ficcdo e o conduz a reflexdo mais

qualificada do meio em que esta inserido.
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Fotos Universidade de Antiéquia: d. Cecilia sendo preparada, ao fundo, na primeira foto o prof.
Eduardo. Cenas do espetaculo e a participacdo de outros moradores.

Analisando a metodologia aplicada pelo professor, busquei lancar mao da
contextualizacdo do ambiente em potencial como modo de envolver aos Espectadores em
meus experimentos, em que utilizei em trés experimentacfes. Nesses experimentos busquei
envolver e estimular ao publico presente por meio da ambiéncia natural de seus meios de

convivio, vi nisto um forte aliado a participacdo intensificada do puablico, de modo a
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contextualizar ao histérico de vivéncia dos Espectadores com o tema em discussdo na Obra

em processo de execucdo. O resultado dessas experiéncias praticas € relatado a diante.
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2.3. 1915

O texto foi escrito pelo ator arménio Arthur Haroyan; direcdo de Rogério Rizzardi;
montagem e encenacdo do Grupo Teatral Arca. Trata-se de um drama politico-social, que tem
como pano de fundo o romance entre uma jovem arménia e um oficial do exército turco,
tendo em vista, as dificuldades dos relacionamentos na época do genocidio arménio, que
completou cem anos em maio de 2015. A peca relata fatos historicos e revela a cultura
daquele povo, retratando o periodo tdo complexo.

A montagem segundo diretor Rogério Rizzardi tem como meio de trabalho o teatro
laboratério e, é embasada no ideéario artaudiano da crueza, em que o diretor acredita
descontruir um modo de fazer teatral engessado para a criagdo do simples. O Grupo Arca,
nessa montagem, faz um paralelo entre o teatro e a cultura arménia, que ap0Os ser quase
totalmente dizimada consegue se reestruturar e sobreviver dos recursos que restaram. A Obra

teatral € a prova viva da perpetuacgdo dessa cultura.

Foto de Cristiano Rollemberg: o elenco vestido com os trajes da época.

A dramaturgia textual, a composicdo dos didlogos e o encadeamento da trama sdo
diferenciados, a estrutura é ndo linear e a peca é dividida em trés planos: real, sobrenatural e
narrativo. O primeiro, o plano real, € composto por oficiais turcos e autoridades arménias, a
familia de arménios que sofre com o genocidio e as vitvas do holocausto; o segundo, 0
sobrenatural, sdo as almas das familias que sofreram dessa acdo do exército turco, e que se
confunde com a realidade; e o terceiro, o narrativo, € composto pelas vilvas que contam
aspectos historicos e contextualizam a pega. A acdo entre 0s nlcleos € interessante e trazem

ao Espectador uma visdo ampla sobre a histéria desse povo em varios niveis: 0s antecedentes,
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0 presente e as consequéncias. Os fatores historicos, draméticos e estéticos caracterizam 1915
como uma montagem hibrida, envolvente com o intuito de elucidar, refletir e comover ao

publico assistente.

Foto de Cristiano Rolemberg: moga a beira do rio, representado por um enorme espelho.

A reacdo participativa dos Espectadores, principalmente de arménios é arrebatadora,
uns choram, cantam, outros se manifestam com ruidos e até gritos de contestacdo. Ja 0s
brasileiros, que em geral desconhecem a historia, se assustam com a violéncia e se postam um
pouco distante, porém, aos poucos, vao se envolvendo na trama em funcdo do romance entre
o oficial turco e a moga arménia.

Ao assistir a execugdo da Obra senti-me tocado tanto pelo drama do povo arménio
quanto pelas possibilidades de criacdo em que estive imerso. A Obra artistica porosa e repleta
de capilaridades conduzem ao Espectador a inimeras possibilidades de criacdo da propria
dramaturgia; a um espago entre o real e a ficgdo de dimens@es infinitas. O diretor fez uso
constante de siléncios profundos, tumulares, o que propiciou um mergulho objetivo a
reflexdo. Um aspecto positivo que observei na encenagdo foi a potencialidade que ha na
relagdo de tensdo entre os elementos em cena. A relagdo estimuladora se estabelece nos vazios
da relacdo Espago/Tempo, em que a tensdo se fixa no “entre”, nas potencialidades de

imaginacdo do Espectador.
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2.4. Trair e cogar é s6 comecar

O texto foi escrito pelo ator Marcos Caruso, uma comédia de situacdo e conta a
direcdo de José Scavazini. Escolhi investigar a participacdo do publico nesse espetaculo pelo
fato de se tratar de um tipo de teatro popular e por ser um dos poucos, que ainda resistem em
fazer carreira — estd ha vinte e nove anos em cartaz — a estimativa é a de que tenha sido
assistido, em media, por seis milhGes de Espectadores em todo o Brasil.

Em um primeiro momento, acompanhei as apresentacfes em trés oportunidades, no
Teatro Santo Agostinho, na cidade de Sao Paulo, porém, em dias da semana diferentes, sexta,
sadbado e domingo. Pensei também avaliar como o dia da semana influia na disposicdo do
publico frente a sua atuacdo no processo de execucdo da Obra. Selecionei trés perguntas
basicas aos participantes como forma de estabelecer um pardametro comparativo, que foram
contestadas ao final de cada apresentacdo, sdo elas: 1) Por que vocé escolheu assistir a este
espetaculo e ndo a outro, haja vista, que existem dezenas em cartaz na cidade de Sdo Paulo?
2) Voceé saiu da sua casa exclusivamente para assistir ao espetaculo? 3) O espetaculo satisfez
as suas expectativas? Em um segundo momento, entrevistei um dos atores dessa atual
montagem, Miguel Bretas, em que questionei sua percepc¢ao tendo em face a interacdo com 0s
diferentes tipo de publico — levando em consideracdo os dia da semana e as diferentes
cidades. E em um terceiro momento, entrevistei ao diretor José Scavazini a respeito de suas
expectativas com o espetaculo tendo em vista a receptividade do Espectador.

Fui a campo, no caso do espetaculo pesquisei poucos Espectadores, sei que ndo € uma
guantidade relevante para compor estatisticas, porém, minhas observacdes foram confirmadas
pelos atores. Assim, conclui que:

Da parte do publico, constatei que os dias da semana incidiam decisivamente na
disposicdo em que as pessoas se preparavam para assistir ao espetaculo.

e Na sexta-feira, em geral, o espectador era mais qualificado, com hébito de ir ao
teatro com certa frequéncia, faixa etaria previsivel era entre quarenta e setenta
anos. A maioria disse ter escolhido assistir ao espetaculo por se tratar de uma
boa comédia de fama reconhecida e, também, para relaxar do estresse da
semana de trabalho. Percebi em sua participacdo um modo mais analitico e
reflexivo, a participacdo era pouco ruidoso, a apresentagcdo transcorria
silenciosa, a assisténcia acompanhava atentamente & construcdo das piadas e

explodia em risos em momentos precisos. A relacdo entre Obra e Recepc¢éo era
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perfeita, em tempos e agdes. O ritmo de andamento do processo era cadenciado
e o fluxo agradéavel.

e No sabado, em geral, o publico era sortido e menos qualificado que o de sexta,
havia muito jovem, adolescente, familias, casais de namorados. Muitos eram
oriundos de cidades circunvizinhas e, em sua maioria, participava de um
passeio, tipo excursdo, organizado por um amigo ou conhecido, — no custo
estavam inclusos os ingressos do teatro e um jantar com 0 grupo em um
restaurante. Para varios entrevistados havia sido a primeira experiéncia em
teatro, jamais haviam sequer entrado em uma casa de espetaculos, 0s motivos
que os levou ao experimento eram o ineditismo, a curiosidade, o passeio, a
possibilidade de estar proximo de um artista da televisdo, a comédia etc. A
plateia era ruidosa, as pessoas comentavam as situacdes, se dirigiam as
personagens em comentarios anébnimos e a parte, interagiam fora de hora, em
geral se divertiam com a situacdo, porém, sem atrapalhar ao andamento da
Obra em execucdo. Em alguns momentos 0s personagens interagiam com a
assisténcia, contextualizando a trama e suas proprias situacdes de incdmodo
dentro da historia. Na saida, percebi que em muitos a experiéncia provocara
fascinio, seus olhos brilhavam de felicidade. Conforme citei anteriormente as
constatacbes da profa. Mervant-Roux, entendo que este seja o “Espectador
Temporario”.

e No domingo, o publico era tranquilo, talvez, mais relaxado pelo descanso do
fim de semana. A plateia, composta em sua maioria de adultos entre vinte
cinco e cinguenta anos, se distribuia em grupos de amigos, casais e familias.
Grande parte dos entrevistados havia escolhido assistir ao espetaculo pela sua
fama de comédia muito engracada, em geral procuravam uma atividade
agradavel para encerrar o dia de descanso. Havia uma mescla de Espectadores
assiduos e eventuais em que pude notar a participacdo mais efetiva de uns e
alguns incobmodos em outros. O publico se divertiu muito, poréem, diferente dos
dias anteriores, ndo havia a mesma compenetracdo de sexta-feira e nem o
entusiasmo de sabado, digamos que em comparagdo ria-se muito, apesar de
aparentar tepidez, o ritmo era bom e o fluxo tranquilo.

Da parte do ator Miguel Bretas e sua percepgdo do comportamento do publico, percebi

em suas observacdes ideias similares as minhas nos diferentes tipos de publico em rela¢do ao
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dia da semana. O que me chamou a atencdo em seu depoimento foi uma peculiaridade no

comportamento de Espectadores em cidades distantes dos grandes centros, comentou ele:

O publico em cidades pequenas espera algo mais do espetaculo, ndo querem
somente rir e se divertir com a trama. Nessas cidades muitas pessoas ficam
esperando o0s atores na saida para conversar, pedir autdgrafos... nessas
conversas rapidas, geralmente, comentam a mensagem da pega “Nem tudo
que parece €!”, e dizem que esperavam uma mensagem mais elaborada.
(Miguel Bretas, ator do espetéaculo; 2015)

Em geral, segundo ele, no interior o pablico é bem diverso e ndo é possivel detectar
uma regularidade, em muitos locais é possivel constatar a presenca de criangas, adolescentes,
familias etc.

Da parte do diretor atual do espetaculo José Scavazini a respeito da montagem e suas
estratégias de interacdo com o publico. Ele iniciou dizendo que para eu entender suas
intengBes de conducdo do publico, seria necessario entender a historia do espetaculo. A
diregdo da montagem inicial, em 1986, é de Attilio Riccd, a montagem obteve sucesso de
publico e midia, um fendmeno, haja vista, que acumula recordes notéveis, incluindo ser uma
peca que ja foi convidada para inaugurar mais de cem casas de espetaculos em nosso territorio
nacional, devido a notoriedade e garantia de presenca macica de puablico. Porém, naquela
época, a encenacdo era calcada na personagem Olimpia, a empregada que provoca toda
situacdo embaracosa da trama, e na atuacdo de sua interprete a atriz Denise Fraga. Diz ele que
isso ndo era mal, mas gque todo o elenco trabalhava em funcdo das acdes da servigal, e que,
apesar dessa observacao, fazia muito sucesso.

Em um segundo momento, em meados dos anos 90, o diretor Attilio Ricco deixou a
direcdo em virtude de ir morar em Portugal, a producéo colocou outros diretores que tentaram
alterar algumas coisas, contudo, a qualidade da encenacédo ia perdendo a qualidade inicial,
houve muita troca de atores em que uns funcionavam outros ndo, o que causava inconstancias
de ritmo, fluxo etc., para se ter uma ideia, mais de cem atores ja passaram pelo espetaculo.
Assim a qualidade ia caindo cada vez mais, chegou um tempo em que se adotou um diretor de
cena para conduzir as trocas de atores com a intencdo de que o ator substituto fizesse
exatamente o que o anterior fazia. Segundo Scavazini: “Atores e atrizes tém diferentes
caracteristicas, modos de interpretacdo, time etc. Sdo pessoas diferentes, com repertdrios
diferentes”. A ideia fez agua, naufragou, a embarcagdo Trair e cogar ia a pico, 0 que piorou
guando o penultimo diretor, anterior ao atual, deixou de acompanhar as trocas por falta de

tempo, assim as substituicdes passaram a ser executadas pelos proprios atores do espetaculo.
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A frequéncia de pablico decaiu muito, tanto que o produtor decidiu enterrar a montagem, foi
quando, ha quase cinco anos, o autor da peca Marcos Caruso indicou para dire¢cdo José
Scavazini, disse-me ele: “Eu ndo sabia o que fazer. Era um desafio muito grande. Eu havia
trabalho como diretor assistente em quatro montagens com o Caruso e dirigido a dois infantis.
Mesmo assim, assisti a algumas apresentagdes, conversei com o produtor e decide aceitar”.

Quando Scavazini assumiu a direcdo do espetaculo, observou que a montagem se
metera em um arcabouco inutil, a ideia da encenacdo preservava a visdo dos atores, de dentro
para fora, e ndo a participacdo do publico, em que as atuacdes, em geral, estavam disforme,
desconexas, cada um fazia ao seu modo. Os didlogos carregados de cacos comprometiam o
desenvolvimento da trama, havia intencGes e inflexdes opostas ao que propunha a escrita
original de Caruso, em jargdo teatral “os atores se vendiam”, a montagem se calcava no riso-
pelo-riso, parecia um Teatro de Revista mal feito. O diretor iniciou seu projeto de
recuperacdo, o qual apresentara ao produtor que o aprovou. Basicamente sua ideia era a de
adequacdo dos atores aos personagens preservando o phisique du réle, reconstrucdo dos
cenarios e a recuperacao do texto original. Para ele, por se tratar de uma comédia de situacao,
0 que provoca 0 riso ndo € o exagero, no caso, a veracidade das intepretacGes dos atores e 0
compromisso com a trama é que vao dar verossimilhanca a historia e conduzir o Espectador a
identificacdo com as personagens, isto provoca riso. Quanto mais seriedade e verdade houver
nos personagens, mais engracada a situacao.

Scavazini disse ter encontrado muita dificuldade no inicio dos trabalhos, mas aos
poucos o0s atores foram compreendendo suas intengdes, alguns tiveram que ser substituidos.
Ele enaltece que o espetaculo depende da atuacdo do publico, a historia tem oito personagens
e 0 publico é o nono. Sua maior preocupacdo € sempre a de que o0s atores respeitem a obra do
dramaturgo e preservem suas caracteristicas. Hoje, comemora ele, que o publico vem
crescendo dia a dia, e que a montagem retomou o sucesso do inicio de carreira.

A conversa foi muito proveitosa, principalmente pela aplicacdo das estratégias, fez
com que eu refletisse as palavras do prof. Armando, ao indicar que eu deveria, para 0 éxito de
minha da pesquisa, privilegiar as estratégias de participacdo do publico, em que enalteceria
com muito mais eficiéncia o processo e ndo a forma; e que eu poderia langar mao de multiplos
tedricos e fazeres sem a preocupacdo com as escolhas que deveria ou nao fazer. Foi
justamente o que percebi no trabalho de dire¢do do Scavazini, em que né&o buscara a teoria A
ou B, o exercicio e a experimentacgdo justificaram sua intuicdo. A linguagem popular impressa

no espetaculo aproxima ao publico, permitindo uma participacdo eficaz no &mbito da
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ocorréncia do fendbmeno. Outro elemento que me chamou a atencdo foi o fato de os atores néo
manterem uma atuacdo t&o orientada por forma demarcadora e truculenta, principalmente em
suas movimentacOes e acOes corporais; havia sim um esquadrinhamento, porém, tudo estava

bem préximo do natural.

A seguir exponho fotos do espetaculo e um release.

Fotos de Daniel Cespedes: o elenco completo. No alto a direita Mario Pretini, Anastacia Custddio e Carlos
mariano; a esquerda embaixo Anastacia Custodio e Carla Pagani; e & direita embaixo Tania Castello e Anstacia
custédio.
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3. Experimentacdes praticas

E importante ressaltar que os experimentos, junto com as orientacbes, me levaram a
refinar a pesquisa, modificando o foco de Radicalizacdo Estética, em que eu tentara, sem
sucesso, movimentar o Espectador a cena aberta em contraceno direto com os atores, de modo
que a dramaturgia do espetaculo fosse construida a partir do ineditismo das Relagdes Estéticas
radicalizadas a cada apresentacao; para um modo diversificado de atuacdo do Espectador, em
que ele pudesse definir a sua maneira. Nos, o prof. Armando e eu, definimos que eu deveria
abrir possibilidades e ndo fechar para a Radicalizacdo, isso se constituiria em uma armadilha.
O prof. Armando me orientou mudar o foco visando a participacdo do publico a partir do uso
de estratégias para atingi-lo. A seguir descrevo os experimentos em que é possivel entender a

trajetoria da pesquisa e a necessidade de mudanca do tema.

3.1. A fita branca

O filme escolhido para o exercicio tem como tema a violéncia gratuita, a submissdo da
mulher e mostra um pais, no caso a Alemanha, em estado pré-guerra. Selecionei Obra de
Haneke por suscitar sensagdes, estados e situa¢des que lidamos em nossas vidas e nos meios
sociais atuais, a violéncia contra a mulher, a exploracdo do homem pelo homem e a opresséo
as classes sociais menos favorecidas.

Nesse trabalho testei e utilizei como base de criacdo as técnicas para construcdo de
personagem de Stanislavski encontradas no livro A construcdo do personagem, e também
acOes de distanciamento e suspencéo inspirados no trabalho de Bertold Brecht e seu Teatro
Epico.

O resultado do experimento deu-me ideias e, sobretudo, tive a no¢do exata deveria ser
trabalhado para atingir o objetivo, mas o trabalho estava apenas no comeco, contudo
conversei bastante com os atores a respeito do caminho a ser trilhado e ficou estipulado que
criariamos nosso proprio texto de trabalho, independentemente das influéncias de outras
obras.

Na primeira proposta de trabalho, comecei a escrever junto com 0s atores uma nova
dramaturgia textual, a proposta inicial foi a de que construiriamos as cenas e 0 texto na
proposicdo de exercicios e jogos como base estimuladora de sensacdes partindo de um
rascunho da cena, previamente estudado, discutido e esquadrinhado sob o tema eleito.

Infelizmente ndo deu certo. A ideia era a de que a partir do exercicio de ator estimulado
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pudesse encontrar caminhos que levassem a expansdo da cena teatral de modo a atingir o
espectador a sua atuacdo efetiva no espetaculo. Porém, o trabalho demandava do
cumprimento da licdo de casa dos atores, 0 que ndo ocorria devido suas atividades regulares e
rotineiras para a manutencdo de suas vidas particulares.

Partimos para uma segunda proposta em que esquadrinhdvamos as cenas juntos, eu
construia o texto e levavamos a cena. Construi um texto em que o espetaculo iniciava no
sagudo do teatro utilizando tecnicas do Teatro do Invisivel de Boal como base de criacdo
dramaturgica e jogos dramaticos — o que também ndo deu certo. A base do texto era um jogo
incégnito que pretendia levar o espectador a confundir-se se assistia a uma trama teatral ou se

participava de um reality show.

3.2. Excéntricos.com |

Embarquei neste movimento abandonando &s vertentes criadoras anteriores; mais uma
atriz agregou-se ao grupo, a composi¢do passou a ser de duas atrizes experimentadas, um ator
com pouca experiéncia e, eu, um ator com uma boa bagagem, porém um encenador pouco
experimentado. Continuamos com a proposta de encenacao para palco italiano, s6 que desta
vez eu traria 0 texto pronto para ser encenado e 0s atores ndo participariam do processo de
escrita. Preparei o texto como exercicio de dramaturgia nas aulas da disciplina Letra e Carne
do prof. Celso Cruz, e ele, sabedor de meus objetivos dramaturgicos colaborou com
constantes avaliacBes, sugestbes e orientacGes de pesquisas para a construcdo de uma
estrutura que suprisse as nossas necessidades.

A proposta de encenacdo do texto Excéntricos.com era uma tentativa de mixagem
entre os teatros convencional e performativo, e tinha como pano de fundo a histéria de amor
entre escritor Oswald de Andrade e a jovem Maria de Lourdes relatada no livro O perfeito
cozinheiro das almas deste mundo, que se passou nos anos de 1918 e 19 em uma garconier da
rua Libero Badard, no centro da cidade de S&o Paulo.

Organizei os trabalhos da seguinte maneira, o ator cuidaria da parte performatica,
sugeri a ele que estudasse as técnicas bufonescas como base da preparacdo para que depois
pudéssemos fazer o treinamento da técnica com mais facilidade, uma vez que supostamente
teriamos ciéncia de seu funcionamento. Uma das atrizes se familiarizava com o trabalho de
Boal, assim sugeri que ampliasse seus estudos sobre as técnicas do teatro do invisivel do
teatrologo, e a outra atriz deixei-a livre para escolher suas bases técnicas de atuacdo, mas que

pensasse em uma encenacdo de interferéncias bem suaves.
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Durante a direcdo eu sentia que a encenacao deveria ocorrer com leveza e suavidade
para que o espectador fosse conduzido a um lugar de criacdo da propria dramaturgia e
participacdo de forma naturalmente. Afinal, o texto e o tema tinham por si mesmos a funcéo
de provocar estranhamentos, havia ali uma possibilidade de propor um choque com o
grotesco, porém nado era essa a intencdo, nao pretendia provocar espanto. A ideia era a de
tratar o tema com suavidade e naturalidade ao ponto de provocar a comicidade, dito e feito.
Na entrada da sala de encenacdo os espectadores foram recebidos pelas duas personagens
femininas ¢ eram indagados a titulo de brincadeira “quebra-gélo”; faziam a seguinte pergunta:
Vocé é um espectador ativo ou passivo? E dependendo da resposta ele era conduzido a um
lugar que o daria maior possibilidade de participacdo efetiva ou ndo na dramaturgia do
espetaculo. O jogo deu certo, nesse aspecto atingi o objetivo, fizemos uma apresentacdo para
orientagdo no Cepeca, na sala 22 do CAC, em que os espectadores se divertiram com
comicidade. Tive boas recomendacdes e apoio as ideias, parecia que estava no caminho de
atingir o apice da proposi¢do a Radicalizagcdo do Fendmeno Teatral. Experimentei algumas
estratégias que ndo surtiram o efeito desejado, tentei a degustacdo coletiva entre atores e
espectadores, a contaminagdo pela musicalidade e ritmos e um pouco da técnica bufonesca de

provocacéo.

3.3. Excéntricos.com Il

Empolgado com o relativo éxito dei continuidade aos trabalhos com um novo desafio,
apresentar na mostra do TUSP para uma plateia desconhecida, afinal no Cepeca a
demonstracdo havia sido para a orientacdo e participacdo dos membros que contribuiram com
suas criticas e sugestdes para o encadeamento da pesquisa. Incentiva por essa prova de fogo
voltei para o laboratério de ensaios, porém passei a contar com um novo elemento, o
espectador, isto mesmo, um Unico e valioso observador passou a acompanhar 0s ensaios da
plateia. Por fim, a composicdo teatral se fechara em seus principais elementos, o ator e 0
publico, para mim foi um facilitador, afinal eu pude aplicar e desenvolver estratégias objetivas
na presenca de um agente receptivo; ndo poderia ter sido melhor, e foi, pelo a0 menos na
preparacao.

Mantive o qué havia funcionado no Cepeca e busquei aprimorar as qualidades,
arredondando os textos, explorando e reforcando as caracteristicas das personagens, enfim,
tirei 0s excessos que havia a meu ver. Fomos a cena basicamente com a mesma estrutura da

apresentacdo anterior, com poucas diferencas, por exemplo: as personagens ndo receberam
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aos espectadores, a parte da degustacdo também foi menos explorada, a musica foi retirada.
Acreditdvamos que poderiamos mover ao assistente observador a participacdo efetiva a cena
aberta com acdes naturais dos atores em cena de forma que parecesse tdo natural e corriqueiro
de forma a dar a sensacdo de estar conversando com um amigo, ou coisa parecida. Tentei uma
forma de teatro relacional em que a empatia se daria pela simplicidade das relacdes e a
atualidade vivaz do tema, de forma a provocar uma conversa natural entre os participantes. A
ideia era Otima e tinha funcionado com o espectador nos ensaios, mas para que tudo se
efetivasse na demonstracdo, as agdes programadas deveriam estar em total sincronia,
conforme ensaiado, estavam programados seus tempos e espacos de ocorréncia.

Fomos a cena. Eu cuidava da técnica. Logo na entrada o ator travou e o texto ndo saiu.
Os atores se perderam completamente em cena, alteraram o andamento, esqueceram a
sequéncia e, em vista do desastre iminente, tentaram corrigir a rota com uma atuagdo bem

agressiva e provocadora. Foi um fiasco o experimento.

3.4. Excéntricos.com 11

Depois do episddio patético no TUSP, eu me resignava descansando em recesso
escolar de julho sem procurar culpa ou culpados para o evento, pensava que o desmonte fazia
parte do processo de pesquisa, e fazia mesmo. Assim, aos poucos entendi que 0 grupo em
conflitos de ideais, estavamos em contra-fluxo de ideias. E muito dificil equacionar sob os
mesmos propositos e objetivos pesquisadores e atores de carreira e/ou de formacdo.
Decidimos fazer uma ultima apresentacdo e encerrar a composi¢ao.

Mantive a mesma estrutura de encenagdo como base e modifiquei algumas abordagens
e acrescentei camadas a dramaturgia de teatralizagdo. Mais um elemento foi acrescentado ao
grupo, o ndo-ator , que pensei em utilizar como um elemento surpresa para dar veracidade ao
acontecimento teatral. O grupo agora era composto por duas atrizes, um ator-performer, um
espectador, um encenador e um ator natural, trata-se de uma senhora de 68 anos, de pouco
estudo e letramento que jamais havia estado em um teatro; ndo fazia ideia de como seria,
porém ela tinha trés coisas que me interessavam: curiosidade, boa vontade, o canto e a reza,
tinha em seu curriculo trabalhos como carpideira — mulheres contratadas para puxar o choro
em veldrios.

Acrescentei ao trabalho a concretude da espacialidade sugerida por Kantor, em que 0s
elementos de composicédo influem nos elementos atuantes da cena, Atores e Espectadores —

naquele momento eu ainda pensava na possibilidade de Radicalizacdo Estética — planejei e
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utilizei a neutralidade, um espaco todo negro, como agente provocador de um espago “entre”,
0 publico entrou e se dispbs aleatoriamente pelo espaco de encenagdo. Em um canto foi
instalado um teldo de plastico-bolha que serviria para projecédo de cenas que contextualizavam
do tema tratado, utilizamos estimulos sonoros, aromaticos, palataveis, visuais e tateis
provocadores de estados e sensacdes. Distribuimos pequenos objetos referentes ao tema com
0 intuito de caracterizar o espectador e talvez assim, ele se vendo caracterizado, se sentisse
estimulado a efetivar-se no jogo dramatico. A cena iniciava-se do lado de fora e ia se
compondo dentro da sala 25 do CAC. Em um canto da sala estava montada uma estrutura
velorial, caixdo, velas, esplendor, flores, café, carpideira etc. O clima era soturno, porém de
comicidade. Fomos a cena, o publico se divertiu, mas ndo como eu imaginara, teve muitas
falhas com as imagens e outros pequenos imprevistos. A experiéncia foi valida e me fez ver
que havia pecado em privilegiar a forma em vez do processo, porém - do erro fez-se 0 melhor
acerto e me colocou no caminho certo. O grupo se desfez, ficou apenas a ndo-atriz. Parei em

avaliar e rever tudo que ja tinha feito.

3.5. Do verbo faz-se carne, a performance da palavra

“O verbo e o sujeito se tornaram um” e ““ o equipamento para sentimento é

automaticamente o mesmo equipamento para a a¢ao”. (CARLSON, 2010, p.
117)

A performance a ser descrita tem como base um poema de minha autoria, Feminan

noctua. Poema performado:

Feminan noctua

O siléncio incdmodo impBe a madrugada vazia no corpo feminino corredigo
e imune em leito dormente, utente saboreia o éter virginal em THCs
altissimos os membros percorrem o torco invadindo & anca proxima, 0 sexo,
0 Opio... em busca do amante ideal embraga-se nitente, guerreira
corrompente, em cio corre o estio solitario e Unico.

Em feromona descerra a cortina de sua alma latente espalhada as narinas
aticada atras das endorfinas lactentes e em jactancias. Assim apronta-se a
copula mamilos réseos em riste assanham-se a Eolo, o matinal mensageiro,
antes que Orfeu lhe apague.

A verve faclndia esclarece-se matutina traduzida em transedincia simbolista
de mais uma crdnica de jornal. O sonho se foi noite a fora e a realidade
ancora o dia a dentro em espera do amor intenso latejando dentro da noite
que chegaré quando o sol se for novamente saird a fémea percorrendo etilica
e sedenta de corpos tesos, tensos, latentes. E gritara a feminam noctua
intensamente todo seu gozo aglutinado atordoando os masculus que nunca a
tiveram. (DE MOURA; 2013)
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Esse poema, além de caudaloso, repleto de sonoridades, imagens e texturas, tem a sua
estrutura sintagmaética modificada, para que haja o exercicio de transformacdo da palavra, e
conduza cada expectador a construcdo de sua prépria estrutura. A intencdo € a de provocar
diferentes sensacdes, dependendo do repertorio cultural e de leitura de cada um. O poema se
dé& em duas instancias visuais e sonoras.

Para a performance escolhi pela neutralidade, sem cenarios, materiais adjutorios etc.,
afinal qualquer espaco se torna possivel a performatividade, inclusive uma folha de papel, um
livro, o monitor de um micro, um celular etc., o local de ocorréncia & um elemento da
comunicacdo a performance que se da da relagdo mediada do espectador com o elemento
performatico.

As artes tém o mundo externo como referéncia, que traz em si, toda a gama de codigos
de linguagens como ferramentas comunicativas a estética.

A arte € decorrente da Relacdo Estética do artista com o mundo, ele captura o objeto,
registra as sensacdes, reelabora e devolve o objeto transformado em linguagem artistica, o
Objeto Estético necessita da acdo do sujeito para se tornar Objeto, e essa relacdo acontece
pela intertextualidade mediada na linguagem, que faz com que o intertexto venha a tona e
coloque todos os elementos, Obra, artista e Espectador no mesmo lugar de criagdo. Anderson,
segundo Carlson:

Se eu realmente estivesse apenas expressando, ndo pensaria que as pessoas
pudessem estar interessadas dessa forma. Eu tento pegar coisas que fariam as
pessoas dizerem “eu estava pensando nisso ha uns dias atras; eu ndo diria
exatamente assim, mas eu tive uma ideia”. (CARLSON, 2010, p. 133)

E na representacdo — no modo como isso se faz — que se encontra o conteudo da arte”
(GOLDBERG, 2006, p. 104). O processo € que importa e ndo o motivador, o que fica e vai
criar memoria no Espectador, é o produto artistico acabado.

A performance da palavra, foi um experimento, em que pela primeira vez tentei
radicalizar um poema, veja bem, ndo é um caso concretista em que o leitor lida com o formato
e outros coadjuvantes. No poema a seguir suprimi a pontuacdo e deixo com que 0 poema
exprima por si sé por meio de seus ritmo e musicalidade o leitor tem varias leituras, porém a
pulsagdo do poema o conduz sempre a mesma acentuacdo. Leia e releia vérias vezes,
perceberas uma pulsacdo permanente, latente e reverberante, entendi que estimule com que o
poema fique aceso por um tempo nos pensamentos do leitor permitindo que se relacione com

as sensacdes e 0 construa e reconstrua varias vezes a cada leitura.
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O resultado desse experimento foi satisfatorio, deu-me dimens@es interessantes para
esse tipo de textos, apresentei-o em saraus em que pude sentir o poder de contaminagdo com
uma tecitura aparentemente inacabada. O poema, Feminan noctua — Notivaga — faz parte do
texto final Excéntricos.com, entra na trama como uma carta escrita por Miramar, pseudénimo
de Oswald de Andrade, a Dayse, pseuddnimo da jovem Maria de Lourdes, ambos na
utilizados na garconier da rua Libero Badar6, 67, 3.° andar. A carta é correspondida por Dayse

nos mesmos padrdes de construcdo da tecitura.

3.6. Diéario da alegre mocinha |

Trabalhei no Projeto Mais Educacdo, da Secretaria de Estado da Educacdo do Estado
de Sdo Paulo, em que ministrei aulas de teatro a jovens adolescentes matriculados e cursando
regulamente seus cursos nos ensinos fundamental e médio. Participei do projeto aplicando
oficinas em quatro unidades de ensino, uma vez por semana em periodos de trés horas por
unidade. Os locais de desenvolvimento dos trabalhos séo reservados pela escola, as vezes sao
locais improvisados, na maioria sdo auditorios, salas de aula e, em alguns casos, teatros; ndo
fui exigente quanto ao espaco, pedi apenas que fosse um lugar limpo, arejado, silencioso, bem
iluminado, com energia elétrica e equipamento de som; em geral os locais oferecidos foram
assim.

O Diério da alegre mocinha surgiu em funcdo de um pedido da coordenacao de uma
das Escola Estadual de Mogi das Cruzes, S&o Paulo, as coordenadoras sugeriram como tema
de trabalho o Bullying. E um termo utilizado para descrever atos de violéncia fisica ou
psicoldgica, intencionais e repetidos, praticados por um individuo ou grupo de individuos
causando dor e angustia, sendo executadas de forma desigual na relagcdo de poder. O Bullying
é um problema mundial que permeia o dia-a-dia escolar, em que a agressao fisica ou moral
repetitiva deixam marcas para o resto da vida. Aceitei o tema prontamente, para mim era um
facilitador, antes mesmo de saber com quantos e qual o perfil dos alunos que iria trabalhar.
Pude fazer pesquisas prévias para entender mais sobre o assunto abordado e preparar
estratégias, exercicios, ensaios.

O coordenador responsavel pelo projeto fez o0 chamamento convocando os alunos para
gue se inscrevessem nas oficinas de Artes Plasticas, Leitura, Cinema, Teatro e Futebol. No
comeco ndo sabia que caminho seguir ao certo, cuidei de trabalhar a preparacédo de voz,
relaxamento, expressdo corporal, postura cénica, concentragdo e permiti que 0 processo se

desvelasse pelo processo. Percebi que havia muita poténcia em duas circunstancias: uma era a
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ambiéncia, o contexto de sala de aula; a outra a aluna/personagem, pressenti — pelo fato de se
tratar de uma iniciante nas Artes Cénicas, uma ndo-atriz — que o Espectador ao qual eu
desejava atingir ja se representava dentro da cena, e que, eu deveria manter a naturalidade na
interpretacdo.

A espera que algo surgisse despretensiosamente apareceu o fio que nos conduziria.
Perguntei a ela se ja havia sofrido bullying? Ela respondeu que sim. Em seguida propus que
expressasse as sensacfes ou sentimentos partindo dessa memoria. Valdivone comecou a
contar suas historias e a reproduzir imagens corporais das sensacfes que tivera de bullyings
sofridos e presenciados. Vi naquele momento que a personagem ja estava pronta e apontava
um caminho para sua propria dramaturgia e que deveria estruturar o trabalho de modo a dar-
Ihe qualidades teatrais sutis que ndo descaracterizassem a realidade da aluna/personagem e,
assim, partimos para construcao dramatdrgica.

Para essa preparacdo busquei concentrar as estratégias naquilo que ja tinhamos de
natural em favor da construgdo, a contextualizagdo se daria naturalmente pela ambiéncia
escolar, personagem, tema. O ambiente j& estava preparado, bastava estimular aos elementos
que se friccionassem em acoes e reacOes de alteridade a Radicalizacdo e, que esse movimento,
continuamente estimulado, desencadeasse em Relag¢fes Estéticas para a efetivacdo do Objeto
Estético de Arte Teatral. Para isso tive que impor alguns pré-requisitos:

e O texto foi cuidadosamente preparado de modo a ndo descaracterizar a
natureza do ambiente escolar vivido pela aluna/personagem, a linguagem
expressa foi preservada em todos 0s seus detalhes.

e 0O espaco da apresentacdo devia manter as caracteristicas de sala de aula.

e O enredo do relato deveria transmitir veracidade. A construcdo textual foi
inspirada em fatos reais e suas possibilidades de constru¢do cuidadosamente
analisadas para que ndo suscitassem inverossimilhancas.

e A personagem deveria ter todos os tragos daquela realidade local.

A partir dessa analise optei pelo ndo treinamento da ndo-atriz e sugeri a Valdivone
(nome da personagem), que estudasse 0 tema, suas ocorréncias, decorréncias e
intercorréncias. Concomitante, ensaiavamos a peca, que deveria durar meia hora. Montamos o
experimento com esquadrinhamentos embasados em a¢fes naturais da nao-atriz e a geografia
natural da cena. Experimentei varios tipos de intervencdo dos espectadores com muitas

abordagens de assuntos pertinentes a orbita do tema. O principal era que a interacdo devesse
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ser natural, e, contribuindo com isso, havia varios elementos que convergiam para a conducao
do Espectador direto para dentro do Fendmeno.

Na semana da apresentacgdo, criei estratégias de contextualizacdo do publico, cuidei de
reforcar a preparacdo do ambiente, espalhamos cartazes e textos sobre Bulling pelo espaco da
escola. Foi sugerido aos professores que estimulassem a leitura de textos correlatos aos
alunos. No dia da apresentacdo os coordenadores avisaram as turmas de ensino medio que
haveria uma aluna que passaria nas classes dando seu depoimento sobre como superou o
trauma provocado pelo bullying na escola em que estudara anteriormente aquela. Pronto o
ambiente se construira, fomos a cena. Foi um sucesso de puablico, de critica, pai, mae,
professores, diretor, coordenadores, a comogdo se instalou em geral. Enfim, eu atingira o
objetivo, os alunos, espectadores, participaram voluntariamente da apresentacdo, interagiram

com a personagem, interferiram, discutiram o tema etc.

3.7. Diério da alegre mocinha Il

Em 2014, ainda no Projeto Mais Educagéo em outra Unidade Escolar foi-me solicitado
uma intervencdo teatral em um evento, que faz parte do calendario da Diretoria de Ensino,
chamado Um Dia na Escola, em que deveriam ser propostas atividades que estimulassem a
melhor convivéncia no ambiente escolar. Sugeri o Bullying como tema do teatro — que foi
aceito prontamente — solicitei que indicassem alunos do ensino médio para realizar o trabalho.
A coordenadora sugeriu que fossem envolvidos os lideres positivos e negativos ho mesmo
trabalho como tentativa de aproximacdo, concordei com a ideia, consciente do desafio.
Marquei um encontro formal para fazer uma proposicdo do projeto de trabalho. Antes do
primeiro encontro com o0s alunos/atores os coordenadores me entregaram um dossié dos
alunos envolvidos no trabalho e a clientela escolar, em que os problemas ndo se diferem das
demais Unidades Escolares, violéncia gratuita, disputa por espaco, drogas etc.

Dias depois, nos reunimos eu, os alunos e os coordenadores, aceitei realizar o trabalho
com a condicdo de que tudo fosse feito sob sigilo méximo, e que o segredo fazia parte das
estratégias de apresentacdo. Otimo, proposta foi aceita, os alunos adoraram a ideia de que s6
nos saberiamos o qué; como; quando; onde; e o porqué daquele trabalho.

As estratégias de preparo foram basicamente as mesmas do experimento anterior,
utilizei as técnicas de coringas com os trés atores, o Teatro do invisivel de Boal com todos e 0

texto da primeira apresentacdo como base. Todo cuidado era pouco, afinal corriamos o risco
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de perder o controle das ac¢Ges, nossa ideia era a de envolver a escola inteira na encenagéo.

Como trabalhar com trezentas pessoas desavisadas na encenagéo?

O evento, Um Dia na Escola, aconteceria em uma sexta, para tanto ensaiamos,

preparamos e aplicamos as seguintes acoes:

Na segunda-feira que antecedia o evento fizemos uma performance inspirada
no Teatro do Invisivel na hora do intervalo, envolvendo os participantes,
criamos uma cena bullying com a atriz e um dos atores, para gerar alvoroco e
dividir as opinides. Foi bom conseguimos chamar a atenc¢ao de todos.

Nos dias sequentes os atores continuaram alimentando e contextualizando o
tema nas oportunidades possiveis, incluindo aos professores. As discussdes se
acirraram, os atores se encontravam e vez por outra reforcavam as a¢Ges - nos
intervalos e pelos corredores so se falava no assunto.

No dia da apresentacdo preparamos um confronto no patio, em seguida,
apoiados e orientados pela coordenacéo, foi proposto uma conversa geral sobre
a situacdo que aparentemente se agravava, as personagens propuseram um
debate sobre o assunto no auditério, em que caberia todos os alunos do
periodo, afinal a situacao se alastrara envolvendo a todos — o tema e a historia
estavam totalmente contextualizado, virou assunto obrigatério em rodas de
conversas e nas salas de aula. A atriz/aluna interpretou o Diario da Alegre
mocinha em forma de mondlogo, os demais atores participavam junto com 0s
espectadores. A participacao foi macica e intensa.

Ao final, esclarecemos e pedimos desculpas por ter envolvido a todos naquela
farsa. Todos entenderam, aplaudiram e parabenizaram o0s colegas pela

apresentacao.

O trabalho foi satisfatorio para a pesquisa, pude observar o que me serviria para

refinar o uso de estratégias na demonstracdo de processo.

3.8. Veldrio — Performance

Retomei as atividades de preparacdo do meu experimento pratico com a ideia que tive

desde o inicio, porém ndo houve oportunidade, enfim, finalmente havia chegado o momento

oportuno em que poderia testar mais algumas estratégias antes da preparacao final.
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Tratava-se da Mostra Cepeca de Artes Cénicas — Mogi das Cruzes, ocorrida em maio
de 2014, em que a abertura se daria em um espaco cultural que havia sido utilizado por muito
tempo como Vel6rio Municipal. Eu fui criado em Mogi e ainda moro na cidade, em uma
oportunidade em 2013 eu ja havia preparado essa performance, porém ndo houve a anuéncia
dos atores a época, as agendas ndo sincronizaram. Mas para 0 momento da abertura o0 grupo

era outro, preferi ndo trabalhar mais com atores de oficio.

Tadeuz Kantor trabalhou sobre a tensdo entre “a realidade do drama” e a
ilusdo “para ndo perder contato com o fundo que ela recobre”, com “essa
realidade elementar pré-textual” (KANTOR; 1984, p. 177). O que Kantor
chamou de “possibilidade do Real”, (KANTOR; 1984, p.236) foi a
superacao do principio de imita¢do na arte e no surgimento da “expressdo da
realidade pela realidade mesma”, quando a “realidade prévia” instalou-se
com as propostas de Duchamp e nas préaticas artisticas. (CABALLERO,
2010, Urdimento, v. 15, p.140)

Meu grupo de trabalho para demonstracdo préatica foi composto de duas ndo-atrizes
como carpideiras, um ndo-ator como coringa, eu e, para a ocasido, participara o Conjunto

Musical Choro do Julinho.

Fotos Jorge Beraldo: ndo-atores. A esquerda as carpideiras, Fatima e Raquel.
A Direita o ndo-ator/curinga, Luiz Ribeiro.

Tinhamos a nosso favor para a construcdo performatica o local, a ambientagdo, o
elemento surpresa e a introducdo da mdsica ao vivo. A estrutura estava armada para se dar
pelo processo de improviso calculado, havia uma linha, um fio condutor das a¢fes dramaéticas,

mas o inusitado era o elemento condensador.
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Fotos Jorge Beraldo: o local. Antigo velorio municipal de Mogi das Cruzes.

Para o inicio da atividade de apresentacdo da performance entendemos que tudo

deveria transcorrer com naturalidade, de maneira que o publico fosse envolvido suavemente a

encenagéo.

Optamos por interpretagdes intimistas, 0 espago permitia, como forma de
estimular o espectador a sentir-se parte integrante da encenacéo.

Uma empresa funeraria contribui com os aparatos de ornamentacdo para
ambientacdo velorial, caixdo, velas, pedestais, panos de fundo.

As carpideiras estavam ensaiada com seus cantos e choros contribuindo com a
veracidade do ensejo, suas participacfes estavam calculadas.

O ndo-ator coringa estava preparado para funcionar saindo do meio dos
Espectadores.

Os musicos seriam naturalmente envolvidos, em que tocariam musicas
homenageando o morto e a climatizando a situacao.

Utilizamos também aromas como sensibilizadores.

Eu estava preparado para funcionar como protagonista e coordenador do improviso,

inspirado em técnicas de bufonaria. Fomos a cena tendo como base dramatirgica O perfeito

cozinheiro das almas deste mundo, mais especificamente a relacdo de Miramar e Deyse,

conseguimos envolver o espectador, algumas pessoas passaram mal, duas senhoras néo

quiseram entrar, a maioria participou ativamente nas partes cantadas, posso dizer que foi

satisfatdrio, mas, sobretudo fez com que eu enxergasse algo que ndo estava percebendo: que a

melhor maneira de eu preparar a encenagdo era participando ativamente do processo como
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ator atuante e ndo somente como encenador. Naquele momento foi importante pude sentir e
observar com mais intensidade a relacdo ator/espectador, o que foi me indicando outros

caminhos.

Fotos de Jorge Beraldo: os paramentos eram reais, cedidos por uma agéncia funeraria, ao fundo
aparecem o Grupo de Choro do Julinho.

Entendi que como diretor e preparador de cenas eu ainda tendia a privilegiar a forma e
ndo o processo. Outro ponto que entendi ser de extrema importancia foi o de inserir ndo-
atores, afinal sdo pessoas que ndo sdo tdo comprometidas com a forma como atores de
formag&o. Percebi que o ator preparado me estimulava a construir quadros acabados em si
mesmos, de modo a dificultar a preparacdo de estratégias que tornassem a relacdo entre

Sujeito e Obra porosa e capilar.



Capitulo 11

A demonstrac¢ao pratica, o “anteparo” e seu uso
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1. A teoria nos estudos de estratégias

Neste capitulo, busco filtrar os estudos e experimentos com o objetivo de preparar uma
demonstracdo de processo que dé conta de sintetizar e explicar minhas intengdes.

Nos estudos, pude observar que para alguns pesquisadores a evolucdo do Teatro
Moderno é decorrente das relacbes com o espectador que se consolidaram no Renascimento
(MERVANT-ROUX; 2000). Os textos em geral tinham como base uma dramaturgia de
colonizacdo social, porém, com o desenvolvimento da interatividade entre atores e
espectadores, abre-se a possibilidade de atuacdo dos Bobos da Corte, Bufbes, Cabotins,
Mimos etc., que corroboraram para evolucdo da Interacdo a Estética da Recepcdo em
processos de ocorréncia do fendmeno teatral. Até entdo esses personagens caracteristicos de
atuacdo em meios populares, tais como feiras e festas nas cortes, em que suas intervencoes
eram abertas e livres de temas, decorrentes, em geral, de interlocugfes improvisadas em
relacfes espontaneas personagem/publico. Esses tipos de origem popular, aos poucos, passam
a fazer parte de espetaculos com estruturas fechadas, em que suas atuacdes sao
predeterminadas. Um bom exemplo deste fendmeno é a Commedia dell’arte, oriunda de festas
populares do Sec. XV na Itélia, desagua na Comédie-francaise, com uma estrutura elaborada e
encenada a partir de textos do dramaturgo, ator e encenador Jean-Baptiste Poquelin (Moliere),
no Sec. XVII.

Meyerhold instrumentaliza sua pratica e estudos nessa época e opera seu Teatro a
partir da Estética, em que a teatralidade se d& da relacdo do Sujeito com a Obra, s6 nele e com
ele que a encenacgdo é possivel, no movimento de Recepcdo Estética acontece o teatro. Ele
chega a denotar que o texto dramatico ndo é tdo importante quanto as acdes dos atores em
cenas confrontados com os Espectadores. Parece-me que vivemos um mesmo tempo de
privilegiar as tensdes entre Espectador e Obra para que se atinja um ponto maximo de
participacdo em que a qualidade de criacdo da dramaturgia do Espectador seja privilegiada,
vejo nas agdes do cabotin, proposto por Meyerhold, uma boa forma de aproximacdo e relagédo
entre ator e Espectador inclusive de preparacdo para o improviso. Cito Meyerhold porque vejo
no paradoxo, nessa relacdo ator/espectador um desequilibrio, uma instabilidade estimulante
forte para a criacdo e interacdo, e é também um potente aliado para o aprimoramento da
Recepcao.

Detectei qualidades interessantes em outros teatrdlogos e percebi que, de alguma

forma e em algum momento, suas praticas e teorias privilegiam a Estética da Recepgéo.
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Assim, dessa forma, eu poderia utilizar qualquer método ou varios ao mesmo tempo, para
compor as minhas estratégias.

O foco principal das artes em geral é o observador, é nele que a Objeto Estético se
condensa e ganha formas subjetivas e/ou objetivas; Espectador é aquele que vive o espectro
da Obra. Assim sendo, pretendo utilizar como base de preparacdo da minha demonstracéo de
processo 0s seguintes itens a serem trabalhados como base de criacdo das estratégias de
participacdo do publico.

e O modo de atuacdo do Cabotin, expostos no Teatro de Feira de Meyerhold,
servem base para o treinamento do improviso na encenacgdo e estruturacdo do
ambiente de construcdo do processo.

e Cenaérios expandidos.

e As abstragOes e tensbes cénicas entre Sujeitos e Objetos dispostos em cena
proposta no Teatro de Tadeuz Kantor, que se interliga com o Teatro de
Meyerhold.

e O trabalho de texto e circunstancias da Obra, construcdo da personagem e a
fisicalidade do Teatro de Stanislavski.

e O Coringa do Teatro de Boal.

e MUsicas e sons como sensibilizadores & memoria e a ambiéncia.

e N&o- Atores.

e Teatro laboratorio.

e Os “anteparos” do prof. Dr. Armando Sérgio da Silva como estratégia principal
no desenvolvimento da dramaturgia do Espectador em trés tipos de
“anteparos”: imaginarios, criativos e participativos.

No exercicio de pesquisa e experimentacdes fui selecionando o qué poderia utilizar
como estratégias de preparacdo pratica, e foi justamente a pratica que me conduziu as
inimeras possibilidades de apropriacfes das teorias e suas aplicacdes objetivas. O estudo das
teorias foi muito importante para desvelar a pesquisa, elas me fizerem ver o terreno em que
pisava, refinaram-me o entendimento das Artes Cénicas, porém, se ndo fosse o exercicio
pratico eu ndo teria saido do lugar, alias, como disse a profa. Dra. llleana Diegues Caballero
“A teoria ¢ sempre uma ficcdo, uma ideia”. Assim, percebi que poderia utilizar variadas
teorias e conceitos para dar conta de cumprir e explicar a demonstracao pratica e seu processo
de criacdo. Entendi o 6bvio, que a teoria surge da pratica como forma de mensurar e qualificar

0 que foi aplicado e desenvolvido. Passei a privilegiar o0 processo em exercicio, a pratica me
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libertara das amarras académicas, li bastante e utilizei a teoria como referéncia e ndo como
determinador do caminho a seguir na composi¢do da demonstracdo pratica.

O prof. Armando me dizia frequentemente que eu poderia utilizar de tudo, e, que o
importante era o pablico participar, a maneira como eu iria conseguir nao interessava e, que a
minha saida estava na experimentagdo. NOs conversavamos muito, por varias vezes ele havia
de sua pesquisa sobre os “anteparos”, eu ja vislumbrara a possibilidade de utiliza-los, s6 ndo
entendia como. Afinal os “anteparos”, em geral, sdo utilizados para os atores, como estimulos
a criacdo e refinamento do estudo de textos; em sintese, servem de protecdo do ator e da obra
a ser trabalhada em processos de montagem, funcionam como um dispositivo orientador para
que o repertdrio corporal e intelectual do ator ndo incida determinantemente em sua criag&o.
Do meu ponto de vista o “anteparo”, em seu uso objetivo, ¢ um processo em que o signo abre
as possibilidades de criacdo, recriacdo e percepcao de outros signos que nao estdo aparentes,
estimulando a imaginacio a universos diversos. E neste ponto que eu queria chegar, na
possibilidade de fazer uso dos “anteparos” para estimular ao Espectador a criacdo de sua

dramaturgia.

1.1. O “anteparo” e seu uso

Eu havia lido a Oficina da esséncia do prof. Armando uma vez, logo quando cheguei
ao Cepeca, em 2011, foi nela que o professor desenvolveu o conceito tedrico/pratico dos
“anteparos”. A Oficina da esséncia era a sintese de todas as teorias que ele havia estudado e
aplicado, e que tudo pode ser considerado “anteparo”. E uma forma de condensagdo das
teorias e simplificacdo proposta no conceito dos “anteparos”. Pensei, se os “anteparos” sao
estimulantes a criacdo do ator, por que nao utilizad-los para a criagdo da Dramaturgia e
participacdo do Espectador... estava ali a resposta que eu precisava. Levantei essa hipotese e
tento justifica-la a seguir.

Em meu entendimento o conceito dos “anteparos” figura na ideia de que todo signo ¢
um “anteparo” em potencial e pode servir como base estimuladora em qualquer circunstancia.
Existe uma didatica clara e objetiva em sua aplicacdo pratica que pode ser utilizada em
qualquer mediacdo seja ela de construcdo, criagcdo, cogni¢cdo. Haja vista, por exemplo,
ensino/aprendizagem: Paulo Freire em seu projeto 40 horas de Angicos, em que utiliza a
realidade local para ensinar 300 pessoas a ler, lancando méo de objetos daquele cotidiano
como referencial para provocar a abstracdo de letras e palavras. Entendo que esses materiais

utilizados por ele possam ser considerados “anteparos”. Um livro pode ser considerado um
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“anteparo” de criacdo e imaginagdo; os videos-games sdo “anteparos” repletos de outros
tantos “anteparos” de interagdo e participagdo; as artes visuais, um quadro, uma escultura,
uma instalag¢do sdo “anteparos” Estéticos. Veja o exemplo na obra Bichos de Lygia Clark, ela
cita que queria encontrar um modo em que o Espectador da Obra interagisse, abrindo
possibilidades de altera-la e movimenté-la, ¢ um “anteparo” de participagéo.

A arbitrariedade dos signos é que permite a sua ressignificagdo, & nesse conceito que o
processo de criacdo, via ‘“‘anteparos”, possibilita infinitas formas de criagdo, recriagao,
construcdo, desconstrucdo, reconstrucdo e ressignificacdo de signos. Neste caminho construi
minha demonstragdo pratica, em que me anteparei nas teorias de alguns teatr6logos como
modo de justificar a pratica. Assim, uso na pratica trés tipos de “anteparos” como estimulo a
interacdo do Espectador: de imaginacdo, de criacdo e de participacao.

Encontrei ressonancia para a possibilidade de usar os “anteparos” na participa¢do do
Espectador inspirado nas palavras do prof. Dr. Armando Sérgio da Silva, em que comenta
sobre o seu funcionamento no trabalho de construcdo de personagem a partir do estudo de

texto, que tem no ator o primeiro Espectador da Obra em estudo:

[...] No momento da leitura, o ator posiciona-se como um expectador, ou
seja, 0 texto produz, no ator, expectativas ainda muito gerais, promessas de
vir a ser uma personagem concreta. Neste momento, em se tratando de um
texto mediado por palavras, o ator é um leitor e, como qualquer leitor, vai
frui-lo pela atualizacdo dos dados incompletos relativos ao objeto, ou seja,
pela, pela concretizagdo sensivel do mundo ali sugerido. [...] Para o ator séo
necessarios certos procedimentos que estimulem a sua imaginacdo, que, em
esséncia, € uma operacdo que consiste na capacidade de tornar presente as
sensacdes vividas. O ator deve, sempre, construir uma imagem. Mas o que é
imagem? Segundo Sarte “[...] a imagem é um tipo de consciéncia. A imagem
€ um ato e ndo uma coisa. A imagem € a consciéncia de alguma coisa” apud.
Stanislavski, 1990, p. 25 (SILVA, 2010, p. 54).

Ora, se os “anteparos” provocam e estimulam o ator em seu ato de leitura a criacdo,
por que nao utiliza-los para provocar e estimular ao Espectador a criacdo, imaginacdo e
participagdo... € isto que quero demonstrar ser possivel. Por que ndo utilizar aos “anteparos”

como base didatica de conducdo do Espectador a cria¢do da dramaturgia?

1.2. O “anteparo” e a demonstragéo pratica

No entendimento de que a demonstracdo pratica dé conta de sintetizar e aclarar a
acomodacdo da teoria neste trabalho alinho o desenvolvimento teorico/pratico e suas

apropriacOes para a composi¢ao das estratégias.
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Em meu ponto de vista, 0 Teatro em si ¢ naturalmente um “anteparo” de interagao,
criagdo e imaginagéo, principalmente em disposicOes palco/plateia, em que o Espectador se
posiciona afastado e protegido da encenacdo; cabe a ele ler, interagir e refletir a Obra em
processo. Esse posicionamento anteparado somente é modificado em processos de Teatro do
Invisivel, de Boal, ou em performances em que o publico participe sem a sua anuéncia prévia,
ou seja, desavisado, inconsciente de que seja uma ficcdo. Em geral seus humores se
exacerbam, podendo, em alguns casos, perder o controle das emoc¢des e tomar atitudes reais
frente a ocorréncia da Obra em execucdo. Assim, construi a demonstragédo pratica de modo a
manter o publico afastado e disponho uma série de “anteparos” objetivamente preparados e
direcionados para que ele interaja, participe e crie sua propria dramaturgia.

Tentando demonstrar com eficiéncia o uso dos “anteparos” e a sua apropriagao, dividi
na préatica os “anteparos” em trés tipos: “anteparos de imagina¢do”; “anteparos de criagdo”; e
“anteparos de participagdo”. Criei trés cenas distintas que se repetem e intercalam, sem o
compromisso com a linearidade e/ou o encadeamento da dramaturgia, em que utilizo como
estratégias basicas as tensdes cénicas entre Sujeito e Objeto; o Teatro de Feira; o trabalho de
Dario Fo, Olhos da situacdo, exposto em seu livro Manual minimo do ator; o Teatro
Laboratdrio; o trabalho de texto e circunstancias da Obra, construcdo da personagem e a
fisicalidade; jogos dramaéticos; ndo-atores; etc.

A primeira cena se repete duas vezes, chama-se “abstragdes”; a segunda se repete uma
vez, “situacdes” e a terceira também repete uma vez “modificacdes”. Em todas as cenas o

espaco esta limpo como forma de manter a neutralidade.

Cenal

Abstracdes — “anteparos de imaginagdo”.

Primeira vinheta: utilizo um patinete de plastico azul-claro com rodas amarelas e uma
placa em vermelho fixada no guiddo, na parte da frente, escrita em letras brancas a palavra
crianca. Nesse patinete estdo presos dois fios de nylon grosso nas extremidades dos manetes e
outro pouco acima da roda dianteira, no tubo que sobe e da sustentacdo ao guiddo, um terceiro
fio. Esses trés fios longos servem: os do guiddo para fazer manobras e o frontal para tracionar
a engenhoca. A ideia é que o brinquedo de crianga, no caso o patinete, seja operado por duas
pessoas e funcione como marionete com o objetivo de provocar tensdes no espectador,
conduzindo-o a criar imagens que o leve a construir uma dramaturgia. Na manipulacao
executada por duas pessoas 0 patinete sai da esquerda média, segue até o centro médio do

espaco de encenagdo e se dirige até a frente, bem proximo do publico. Faz alguns movimentos
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suscitando um contracenar, e sai para a direita média. Este aparato serve de “anteparo de
imaginagdo”. Ha também a criagdo de ambiéncia por meio de reproducdo sonora em
equipamento adequado sons de play-ground e vozes de criancas brincando, de modo a

contextualizar e reforcar a ideia do “anteparo”.

Foto Francisco Del Corso: o patinete a frente e as bolinhas de sabao;
“anteparo de imaginacdo” e “anteparo de participagdo”.

No centro ao fundo, desde o inicio da manipulacdo do patinete, estdo posicionados trés
ndo-atores munidos com aparatos para fazerem bolinhas de sabao, com o intuito de reforcar a
imagem do universo infantil. “anteparo de imagina¢ao”. Antes do inicio da encenagdo um dos
ndo-atores distribui ao publico dez aparatos de bolinha de sabdo, com a intencdo de que seja
utilizado como um “anteparo de participacdo”. A cena se encerra com a saida do patinete.

Segunda vinheta: a movimentacao do patinete se repete ipsis litteris como na primeira
vinheta, 0 que muda sdo reproducdo sonora de contextualizacdo da ambiéncia e a palavra
escrita na placa levantada por um dos ndo-atores: o som ambientador é rua com
movimentacdo de pessoas e automoveis. Sao distribuidos ao publico véarios avides de papel
“anteparo de participagdo” e os ndo-atores, também munidos com 0s mesmos tipos de avides

0s atiram em vérias direcoes.
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Fotos Francisco Del Corso: avides de papel, “anteparo de criacdo”; e “anteparo de participacdo”.

Terceira vinheta: a cena transcorre em siléncio tumular. O patinete descreve 0 mesmo
percurso e acdes anteriores, porém ao final a engenhoca congela no centro baixo, proximo ao
publico. Ao fundo os trés ndo-atores se posicionam em luto, como se presenciassem a um
enterro. O som de um sino quebra o siléncio. Um dos nédo-atores entoa uma cancdo de
carpideiras. Ap6s a cancao sdo rasgados pelos trés ndo-atores um jornal, uma revista e um

livro. Ao final é levantada a placa vermelha escrita em letras brancas a palavra “candelaria”.

=1
- N

de cenas; “anteparos de criagdo”.

quéncia

A primeira parte da pratica, Abstragdes: é inspirada no trabalho de Tadeuz Kantor
publicado no livro Li¢Ges milanesas, que propde a abstracdo do objeto cénico mediador a

construcdo de dramaturgias na relagdo Sujeito/Objeto. Para Kantor a abstracdo estd na
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auséncia do Objeto, e ainda defende “[...] que todo grande drama de abstracao reside nessa
falta” (KANTOR, 1993, p. 331). As vinhetas executadas, tendo como marionete um patinete,
foram inspiradas em uma propaganda institucional da TV minuto — monitores de video
instalados nas composicbes do Metrd e da Cia. Paulista de Trens Metropolitanos, CPTM, de
Sao Paulo, em que sdo reproduzidas pequenas matérias jornalisticas, propagandas comerciais
e institucionais —, aparecia um velocipede (triciclo de crianga) sob o sol e na sombra projetada
no chao havia a silhueta de uma crianca sobre o triciclo, embaixo os caracteres reproduziam a
seguinte mensagem: “Bruna Melo desaparecida em 2009”. Percebi na imagem uma poténcia

incrivel de abstracao, tanto que me tocou ao assistir. Abaixo seguem as imagens:

ey

Foto§: Campanha do Ministrio Pt’Jinc de SP — Dia da crianca desaparecida. “Anteparo de
imaginacao”.

O contato com estas imagens chamara-me também a atencdo para o conceito de
Cenarios Expandidos da profa. Illena Diegues Caballero (Revista Urdimento, 2010, p. 135), e
de como conduzir ao Espectador a um espago “entre”, conforme cita o prof. Armando em sua
Oficina da esséncia. Percebi que ha uma didatica poderosa no uso dos ‘“anteparos”, ecles
podem trabalhar a qualidade de condugdo a abstracdo, a esse espago “entre” provocador de
porosidades e capilaridades. Experimento como meio de expansdo desse cenario ndo sO a
presenca do objeto cénico — o patinete — e sua manipulagdo, tento abrir para outras
possibilidades, que além de justificarem a presenca do objeto e a construcdo de dramaturgias,
conduzem a criagdo de cenarios e ambientagdes mediado por outros “anteparos”: as bolinhas
de sabdo; os avibes de papel; o rasgar de revista, jornal, livro; o sino; a expressao dos nado-
atores; o canto; e a sonorizagdo ambiente. Como eu havia dito 1a no comeco: se os elementos
no processo de execucdo da Obra teatral estiverem em constantes relaces de fricgdo e
alteridade o Espectador é atingido e estimulado a criacdo da dramaturgia.

Veja bem a genialidade que ha no conceito do “anteparo”, no mesmo objeto/signo o
tipo de “anteparo” pode ser ressignificado e alterado, dependendo de quem o manipula, por
exemplo: as bolinhas de sabdo e os avides de papel nas maos do Espectador sdo “anteparos de

articipacdo”, e nas maos dos nao-atores se transformam em ‘“anteparos de imaginacdo”
b b
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estas acOes distintas, unidas e/ou separadas em seus modos e tempos de execugédo, provocam

sensacdes e percepcdes diferenciadas no publico.

Cena 2

Situacdes — “anteparos de criagdo”.

Primeira encenagdo: composta por dois ndo-atores vestidos com roupas negras, se
movimentando pelo espago cénico sem falas e/ou didlogos. Suas a¢des ddo a impressdo de
que estdo contracenando, porém, quem define se ha ou ndo acdes objetivas entre eles € o
Espectador. A ideia € que quem cria a dramaturgia é o publico, a partir de duas propostas
previas de situacdo e personagens. As situacOes/personagens sdo divididas entre o0s
Espectadores, em que metade do publico constréi a dramaturgia estimulada pela relagdo de
que os personagens sdo dois irmaos discutindo a heranca da familia; e a outra recebe o
estimulo de que os personagens sdo casados e um dos dois, ndo importa qual, sofre de uma
doenca gravissima. O exercicio da imaginacdo mediada pela Situacdo/personagens e a tensao
provocada pelas acGes e movimentagdes dos ndo-atores em cena. As propostas de
situacdo/personagem sdo considerados “anteparos de participacdo”, em que cada Espectador
faz suas escolhas. As acBes e movimentagfes em cena constituem-se em “anteparos de

criacdo” da dramaturgia.

Fotos de Luiz Ribeiro. A tensdo entre 0 humano e o objeto, “anteparo de criagdo”.

Segunda encenacdo: transcorre da mesma forma que a primeira, preservando as
mesmas movimentacfes e acfes. Porém, € feita uma nova proposta objetiva de criacdo da
dramaturgia do Espectador e para que acompanhe a encenacdo, com a ideia previa de
situacdo/personagens e da relacao entre eles. A situacdo/personagem € a de dois amigos que
ndo se veem ha muito tempo, e um deles, ndo importa qual, prepara uma festa de aniversario
surpresa.

Nas duas encenagdes hd musica incidental de fundo, executada em piano, de forma a
climatizar as agdes cénicas. As duas propostas também se constituem em “anteparos de

criagao”.
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Nesta segunda parte da prética, Situacdes, a cena é executada por ndo-atores e tem
como base o trabalho de tensbes de Kantor demonstrado em Ligdes milanesas, em que 0s
atuantes transitam pelo espaco cénico sem declararem que haja entre eles qualquer relacéo de
contraceno; e um experimento de Dario Fo chamado Olhos da situacdo, demonstrado em seu
livro Manual minimo do ator, em que num primeiro momento ndo é determinada nenhuma
proposta de dramaturgia. Os atores transitam pelo espaco cénico compondo movimentos e
acbes, mas em nenhum instante declaram que ha jogo de encenacdo entre eles, a
intencionalidade é dimensionada pelo Espectador, a partir de sua Relacéo Estética com a acéo

executada que suscitam existir um jogo objetivo.

Fotos Alejandro Firpo: Tensao entre os elementos em cena, “anteparo de criagdo”.

Na primeira encenacdo, 0 jogo e a dramaturgia de cena sdo estimulados por duas
propostas de situaces e personagens. Os ndo-atores se movimentam sem texto ou
dramaturgia pré-concebida, apenas transitam pelo espaco e excutam acGes do cotidiano -
estender roupas no varal, beber &gua, verificar uma agenda etc. O espectador é estimulado a
dimensionar a dramaturgia da cena a partir das propostas de situagdes. Na segunda encenacéo,
h& uma nova proposta de Situacdo, para estabelecer o jogo. As movimentacdes e acdes sao
executadas exatamente como na primeira, porém, a proposta de imaginar outra situacdo com
personagens diferentes, altera a concep¢do da dramaturgia do Espectador e propde o
redimensionamento de novos conflitos. Ou seja, quem determina a intencionalidade da cena é

0 publico a partir de sua propria criagéo.

Cena 3

Modificacdes — “anteparos de participagdo”

A cena e o texto foram criados a partir de estimulos provocados por “anteparo de
criagdo”, no caso, a musica Vai trabalhar vagabundo, de Chico Buarque. Em cena estdo duas
personagens em que a relacdo entre eles ndo é definida. A cena se repete duas vezes orientada
por estimulos previamente sugeridos pelo publico, sdo expostos ao publico, para sua escolha,

trés estimulos musicais de ritmo e andamento diferentes e duas Obras das artes visuais.
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Antes da encenacdo com 0s néo-atores, séo executadas trés Obras musicais eruditas
contemporaneas previamente classificadas como “a”, “b” e “c”; ao publico ¢ sugerido que as
ouca com atencdo, para em um segundo momento escolher qual delas devera climatizar e
estimular as acdes da cena a ser apresentada. Ao final da exposicdo musical € sugerido que 0s
presentes escolham uma masica/estimulo. Em seguida sdo apresentadas duas Obras de arte
visuais, uma de Salvador Dali e outra de Edgar Degas. As pinturas servem de estimulos

sensacionais as acdes de interpretacdo dos ndo-atores na cena a seguir.

Foto Luiz Ribeiro: “anteparo de participacdo”

Ou seja quem vai escolher o tom, o ritmo e o clima da cena é o Espectador, ele
participa da agdo como um diretor na proposi¢ao dos “anteparos” que os ndo-atores deverdo
utilizar como base criadora da interpretacdo. Apos a escolha do publico ocorre a primeira
encenacdo, ao final é proposto que os estimulos sejam determinados como estimulos a
segunda encenacdo. O texto e a geografia de movimentagdo s&o basicos, 0 que mudam sdo as
expressoes e inflexdes criando sensacdes diferenciadas que conduzem ao Espectador a uma
nova leitura da mesma cena. Abaixo apresento os estimulos visuais a “anteparos de

participacao” do publico.
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Obra de Salvador Dali e Edgar Degas utilizadas como “anteparos de participagdo”.

Nessa terceira parte da pratica, Modificagcdes, para a composi¢cdo da cena me inspiro
no Teatro de Feira de Meyerhold, em que aproveito as condigdes de corpos cotidianos dos
ndo-atores € 0 ndo treinamento. Busco ‘“anteparos” de criagdo no Teatro Fisico de
Stanislavski, para estimular aos ndo-atores na construcao de acfes e movimentacdes a partir
de estimulos por objetos. Utilizo aos “anteparos de participagdo” como mediadores da

interacdo e participacdo do publico.

Foto de Francisco Del Corso: cena basica para a participagao.

1.3. A teoria na prética
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No transcorrer do processo de pesquisa percebi, com clareza, que as demonstragdes
em que privilegiei a forma se constituiam em arcaboucos estanques, nos quais, eu criara
estruturas de mediacao cerradas que nao se efetivavam em multiplos modos de participacao
do publico. Isto me incomodava. Era como se 0s atores/personagens estivessem confinados
em uma caixa de vidro; eu sentia que o Espectador entendia e criava ao sabor de sua
imaginacdo, porém, a mediagdo parecia-me que ndo o conduzia espagos mais amplos de
imaginacdo; havia a necessidade de que 0s atores saissem da caixa e 0 convocasse a outras
possibilidades. Eu ndo sentia que havia porosidades, capilaridades e o espago “entre” estava
restrito, provocador de poucas alteridades. Eu percebia que deveria haver mais troca entre 0s
elementos participantes. O texto era interessante, o trabalho dos atores preenchia as
necessidades da dramaturgia, mas os meus direcionamentos encerravam na forma. O
cerimonialismo perpetrado pela elaboracao atrapalhara ao processo.

Constatei que a expectativa dos atores com o trabalho e suas formagdes influiam e
contaminavam a construcao da demonstracdo pratica, afinal, apesar de suas disponibilidades e
empenho, 0 meio que se formaram privilegiava a Obra artistica acabada. Eu ndo conseguia
fazé-los entender que o importante, naquele momento da pesquisa, era 0 processo. Bem,
percebi que ndo necessitava de atores experimentados, e que, para privilegiar o processo, seria
melhor utilizar atores em formacdo — como ja havia feito, com sucesso, nos experimentos
Diério da alegre mocinha | e Il, em que me inspirei no Teatro de Feira de Meyerhold como
base de trabalho. Assim, optei por compor a pratica utilizando néo-atores.

Realizo o trabalho com trés pessoas de origens bem diferentes, que me apareceram
naturalmente, sem que eu as procurasse, sao elas: o Luiz, de sessenta e dois anos, desenhista
técnico em geologia, aposentado e com pouca experiéncia em Teatro; a Raquel, de sessenta e
dois anos, professora de filosofia, aposentada sem experiéncia, porém ja assistira a muitos
espetéaculos; e a Fatima, de sessenta e nove anos, faxineira, ex-catadora de papel e com pouco
letramento, nunca havia sequer entrado em um teatro. Em suma, entendo ndo ser necessario
uma demonstracdo pratica formal, moldada em bases do Teatro Dramatico, alids ndo exige
nem a presenca de atores, bastam-me estratégias de mediacdo e interacdo compostas por
dispositivos de conducdo que estimulem & participacdo e, neste caso, utilizo como base de
composi¢ao desses dispositivos os “anteparos” de Silva. Como exposto anteriormente, tudo
pode ser considerado “anteparo”, porém, ele foi desenvolvido para servir de estimulos a
criacdo do ator, em ambitos estudo de textos e montagens. Nesta pesquisa proponho a
transposicao de usos dos “anteparos”, de forma que possam servir de varios modos e formatos

como estimulos a criacdo do Espectador e sua dramaturgia diante da Obra em execucéo, e
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ainda disponho uma gama de “anteparos” como mediadores da interagdo e participagdo do

pablico. Vamos a pratica.
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Concluséao

Olho para trés e vejo o quanto foi percorrido do caminho, digo de antemé&o que se néo
fossem as orientagdes criticas do prof. Armando e as observacbes dos colegas do Cepeca
talvez eu ndo tivesse chegado até aqui.

Senti-me atravessado pelo processo de pesquisa a ponto de chegar a esta etapa com o
pensamento de que a trajetdria percorrida se explica por si sO, e que a busca me expds a
sensacdo de conclusdo de uma andlise sobre mim mesmo, em que tive a oportunidade de
organizar minhas ideias e emocOes sob a luz da academia. Digo mais, 0 homem curioso que
iniciou a investigacdo com suas desconfiancas sobre 0 objeto a ser pesquisado chega a esta
parte do caminho com muito mais davidas, porém, munido de boas ferramentas para dar
continuidade ao percurso. Quanto a Estética, do ponto de vista teatral, ela tem as propriedades
de explicar-se por si mesma no exercicio da pratica, que tem a metalinguagem como base, em
que a énfase do Fenémeno seja 0 mediador do Fendmeno a interacdo — 0 que hoje me parece
6bvio e previsivel, alias, talvez tenha sido essa incoerente obviedade que tenha provocado em
mim estranhezas, incredulidades, e, por vérias vezes, pensei em desistir do tema. Estranho,
mas era justamente aquela incoerente obviedade que me atraia. Eu sentia que era possivel,
mas ndo conseguia explicar como, foi no exercicio da pesquisa que percebi onde queria
chegar.

Ao final do percurso desta pesquisa, InteracOes a Estética: estratégias de participacdo
do publico a partir do uso de “anteparos”, penso que as Artes, em geral, estejam em ebuli¢cao
na busca de novas Estéticas que privilegiem as interacdo e participacdo do Espectador. A
forma incidente que as Tecnologias da Informacdo tém influido determinantemente na
formacdo do Sujeito, e, consequentemente, alterado seus modos e comportamentos. Esse
contexto tecnoldgico de interacBes virtuais, em que o usuario interfere diretamente no
resultado, haja vista, reality shows, videos-games etc., provoca expectativas de participacao;
assim, enquanto publico de apresentacGes artisticas, esse Sujeito influenciado pelo exercicio
da virtualidade, tende a participar mais intensamente nos processos em execugdo. O
Espectador contemporaneo interfere cada vez mais nos processos de execucdo das Obras, seja
com ruidos, gritos, aplausos, vaias ou, até mesmo, com seu corpo fisico atuando e incidindo
na composicdo de Obras no ato de suas ocorréncias. O Fendmeno teatral vem tendo seus
resultados subjetivos e objetivos modificados a partir dessa nova Relagdo a Estética que se

ensaia.
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Entendo que as Obras teatrais deixem suas condigdes de modelos a serem apreciados e
refletidos, nas quais sdo executadas de forma a privilegiar as narrativas de exposi¢do do teatro
calcado na profusédo do texto falado, em que o Espectador é tratado como criador/observador;
e conte com a coadjuvancia mais intensa de criador/participante da acdo em processo de
execucdo da Obra.

Penso ser provavel essa forma de Teatro, alids, guardadas as devidas proporcdes de
contexto e época, vejo nessa possibilidade um retorno as suas origens e a retomada das
antigas fungdes sociais, porém, sem a destra colonizadora de Deuses ou Religides, e sim como
um meio de expressdo politica e representacdo social.

Como quero demonstrar, entendo que o Teatro seja em si um “anteparo de Interagdo”
a Estética de infinitas possibilidades de apropriacdes para este fim, e que nesta pesquisa que
compus estratégias a partir dos dispositivos “anteparos” de Silva, de modo a amplificar os
signos propostos na Obra, com o objetivo de aprimorar a qualidade da mediagéo e conducao
do publico a participacao e a Relacao Estética. Por fim, entendo que quanto mais estimulado o
Espectador estiver, dentro do processo, melhor ele possa refletir a Obra em que participa.

Por fim, entendo que o Fendmeno Teatral ndo seja um fim, e sim um meio, no qual as
propostas de participacdo do publico devam estabelecer relagbes em que o imaginario do
Espectador deva ser estimulado ao seu infinito universo de intertextualializacdes, em busca do
desconhecido. A meu modo de ver, do ponto de vista da Estética da Recepcéo, as Obras de
Arte, em suas proposicOes e formas, estdo sempre muito aquém do poder da imaginacdo de
seus Espectadores.

Ao chegar ao final dessa dissertacdo percebo que aquela intuicdo inicial, aquele
incémodo, tinha razdo de ser. Foi a simplicidade que me colocou no caminho de construgédo
da pratica, sem isto, nada teria acontecido, e eu nem teria a oportunidade de me debater com a

prépria ignorancia.
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Anexos:

TRAIR E COCAR E SO COMECAR,
a comédia de maior sucesso do teatro brasileiro,
29 anos em cartaz!!!.

Mais de 6 milhdes de espectadores, mais de 9 mil apresentacdes, 4 vezes no Guiness
Book, Prémio Quality Cultural, homenageada pela Assembleia Legislativa de Séo Paulo.

Em 26 de margo de 2015, o espetaculo completou 29 anos ininterruptos em cartaz,
Trair e Cocar é s6 Comecar, de Marcos Caruso. Recordista absoluto no Brasil, TRAIR E
COCAR acumulou até agora um total de cerca de seis milhdes de espectadores em quase nove
mil apresentacdes desde sua estreia em 26 de marco de 1986, no Rio de Janeiro.

A pecga virou filme, e serie do Canal Multishow, além de ter sido aclamada
como ponto turistico pela Veja Sdo Paulo, em marco de 2010.

Tendo como personagem principal a empregada Olimpia, a peca esta em cartaz em
Séao Paulo, desde agosto de 1989, de onde sai somente para fazer turnés pelo pais. Apenas trés
estados do Brasil (Acre, Amapa e Ronddnia) ainda ndo assistiram a montagem.

Em 29 anos, quase 100 atores passaram pela peca, entre eles, Suely Franco, Denise
Fraga, Adriano Reis, Romulo Arantes, José Augusto Branco, Ana Rosa, Alexandre Reinecke,
Imara Reis, Roberto Arduin, Roberto Pirillo, Bruna Gasgon, Clarisse Abujamra, Mario
Cardoso e Annamaria Dias.

No elenco atual, a famosa personagem criada por Marcos Caruso é interpretada por
Anastacia Custddio. Completa o elenco de nove atores: Carlos Mariano, Mario Pretini, Tania
Casttello, Carla Pagani, Miguel Bretas, Ricardo Ciciliano, Siomara Schrdder e Ivan de
Almeida. A direcdo geral tem assinatura de Attilio Riccd e o atual diretor é José Scavazini.

Para homenagear esta trajetoria sem precedentes, o jornalista Jodo Nunes foi
convidado para escrever o livro 25 Anos + Um — A Histdria de Sucesso de Trair e Cogar € s
Comecar (Editora Giostri). A obra retne relatos do autor, dos diversos elencos, de diretores,
de administradores e de produtores sobre inumeras historias que envolvem as quase trés
décadas da peca, desde as dificuldades encontradas por Caruso para conseguir monta-la e
estred-la no Rio de Janeiro até episddios curiosos dos bastidores. E um registro inédito e
saboroso. E ainda tenta entender a raz&o do sucesso e da permanéncia da peca por tantos anos
nos teatros brasileiros, em especial em S&o Paulo.

A peca:
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A inspiragdo assumida de Marcos Caruso ao escrever Trair e Cocar é s6 comegar foi o
género vaudeville — a comédia ligeira baseada na intriga e no equivoco.

Toda a trama se fundamenta em supostas infidelidades. Ao ver a patroa Inés assediada
pelo sindico do prédio onde mora, a atrapalhada empregada Olimpia supde que ela esteja
traindo o marido Eduardo, apesar de eles estarem preparando a festa de 16 anos de casados.
Depois, ela ouve uma piada de Eduardo sobre “as namoradas” dele e conclui que o patrao
também trai.

Na cabeca de Olimpia, Ligia, a melhor amiga de Inés, também esta sob suspeita, assim
como o marido dela, Cristiano. As conclusdes apressadas da empregada comegam a gerar uma
série de “quiprocds” a ponto de, em dado momento, todos os personagens se envolverem
numa confusdo aparentemente sem saida.

Convicta do principio de que informacdo vale ouro, a esperta Olimpia comeca a
subornar seus patrdes e os amigos deles. E a sucessdo intermindvel de mal-entendidos se
completa com a chegada de um vendedor de joias e de um padre.

Historia:

Marcos Caruso tinha 27 anos quando escreveu a peca em 1979. Depois de ficar seis
anos na gaveta estreou em 1986 e, desde entdo, escreveu uma das mais impressionantes
historias do teatro brasileiro.

O sucesso garantiu a presenca da peca no Guinness Book nas edi¢Ges de 1994, 1995,
1996 e 1997 como a mais longa temporada ininterrupta em cartaz do teatro nacional. O
espetaculo também ganhou o Prémio Quality Cultural de 2005, e se apresentou no Teatro
Colony, de Miami (EUA). Para homenagear esta trajetéria sem precedentes, o jornalista Jodo
Nunes foi convidado para escrever o livro 25 Anos + Um — A Historia de Sucesso de Trair e
Cocar é s6 Comecar (Editora Giostri). A obra reune relatos do autor, dos diversos elencos, de
diretores, de administradores e de produtores sobre inimeras historias que envolvem as quase
trés décadas da peca, desde as dificuldades encontradas por Caruso para conseguir monta-la e
estrea-la no Rio de Janeiro até episodios curiosos dos bastidores. O livro foi apresentado na
222 Bienal de SP em 19 de agosto de 2012.

Marild Bueno foi a primeira atriz a interpretar Olimpia. Depois, entre outras, vieram
Suely Franco, Denise Fraga, Vic Militello, e lara Jamra, num total de 13 atrizes — sem contar
Adriana Esteves que a interpretou no cinema, no filme dirigido por Moacyr Goes.

Quem é a BR Produtora?

A realizagdo de Trair e cocar € sO comegar é da BR Produtora, que esta no mercado
desde 1984.
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Ficha Técnica:

Autor: Marcos Caruso

Direcdo original e concepcao: Attilio Riccd

Direcdo: José Scavazini

Produtores: Radamés Bruno e Viviane Procopio

Elenco: Anastacia Custddio, Carlos Mariano, Mario Pretini, Tania Casttello, Carla
Pagani, Miguel Bretas, Ricardo Ciciliano, Siomara Schroder e Ivan de Almeida.

Trilha Sonora: Miguel Briamonte

Camareira: Maria José

Técnico Responsavel: Adriano Marques

Técnico: Diego Cortez

Administradora: Jandy Vieira

Equipe de Producédo: Anastacia Custodio, Carla Pagani, Jandy Vieira

Obras de Arte: Estudio Pedro Sabia

Fotos: Daniel Cespedes

Criacdo logomarca: Thiago Carlotti — Zanzi

Artes: Léo Doéria

Leis de Incentivo: Sonia Odila

Assessoria Contébil: Datecon

Assessoria Juridica: Dr. Fabio Capone

Produtora Executiva: Viviane Procopio

Dire¢do de Produc¢do: Radamés Bruno

Realizagédo: BR Produtora



VALDIVONE:

7

Relatos da alegre mocinha (criagdo participativa)

— Com licenca. Bom dia! Meu nome é Valdivone! Valdivone... eu também
ndo gosto, mas foi meu pai quem colocou... por causa dos meus avés. Val de
Valdir e vone de Ivone, Val por parte de vé e Vone por parte de Vvo.
Valdivone! Isso mesmo minha v6 se chamava Valdir e meu v6 Ivone.
Valdivone! Mas pode me chamar de Val.

Eu vim aqui por causa da campanha contra o bulling nas escolas. Quem aqui
ja sofreu bulling, ou sofre? Pode falar sem medo. Eu sei que é dificil. As
pessoas que sofrem bulling, na maioria das vezes, tém vergonha ou medo de
falar. Gente ndo tenham medo! Eu sei como é dificil falar sobre o assunto eu
ja sofri muito bulling, e ainda sofro.

As pessoas 14 da escola vivem me chamando de fofoqueira. Mas, eu nédo
gosto! Meu nome é Valdivone! Val por parte de vé e Vone por parte de vo,
e eu ndo faco fofocas! Eu simplesmente relato os fatos.

Por exemplo, teve, uma vez, que um menino se mudou pra minha escola e
caiu na minha sala. Sabe gente, ele ndo era de muita conversa, ficava na
dele, no canto da sala. Isolado. Sem falar com ninguém. Dai, teve um dia
que a professora de biologia pediu um trabalho em dupla. O tema do
trabalho vocés ndo vao acreditar... era: A Sexualidade na adolescéncia e
adivinha quem que foi 0 meu parceiro... ele mesmo, Guilherme, o mudo! Eu
fiquei assim, oh? Com cara de paisagem. Eu ndo conhecia 0 menino, ndo
sabia qual era a dele...

Pensei, pensei, pensei, pensei!

Fomos fazer o trabalho |4 em casa! Claro né gente seis acham... Eu, Val, ia
na casa de um menino que eu ndo conheco fazer um trabalho sobre
sexualidade na adolescéncia? Nem a minha mée ia deixar.

Marcamos o dia pra fazer o trabalho. Minha méae preparou um café
reforcado (pdo, bolo, bolacha, café, leite, chocolate e frutas). Sentamos a
mesa, eu ele e minha mée. Tomamos café e conversamos. Incrivel! O
Guilherme falou! Ele era gente, gente! E! Seis tdo duvidando... seis néo
viram como ele era na classe... ele estava alegre, sorridente, brincalhdo,
conversou um monte com a minha mae. Nem parecia aquele bob&o da

escola. Fiquei pensando, pensando, pensando € melhor mudar de assunto!
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Terminamos o café, eu tirei a mesa. Nos ficamos estudando ali mesmo, na
cozinha, enquanto minha mée arrumava a casa.
Estava tudo legal a conversa, os estudos... 0 Gui comecou a falar sobre
reproducdo humana... e foi se empolgando, empolgando... empolgando...
opa... ndo é nada do que vocés tdo pensando...
Tivemos duvidas sobre algumas coisas, dai fomos pesquisar no doutor
google, no meu computador, l1a no meu quarto. Ficamos vendo umas fotos,
uns videos, a pesquisa, foi esquentando, esquentando, esquentando e de
repente, o Gui parou.
Ficou me olhando estranho... eu congelei, fiquei muda. Foi quando me
perguntou: — Vocé é bv? — Todo mundo sabe o que é bv, né? Isto mesmo
boca virgem! Pensei, pensei, pensei... Olha gente se eu disse-se que ja
beijei... ele poderia me atacar. E se disse-se que néo, ele ia zoar com minha
cara.
Eu falei: — Mas, vocé ndo conta pra ninguém? Eu nunca beijei ninguém ! Eu
sou timida, gosto de ficar no meu canto, mas as pessoas ndo entendem.
Entéo ele olhou bem nos meus olhos e perguntou:
— Val, vocé acha que sou gay? — eu fiquei, oh! Com cara de paisagem. E
sabem o que respondi? Nada. Mudei de assunto, falei que tinha que fazer
compra com a minha mée e ele foi embora.
No dia seguinte, nos tinhamos que apresentar o trabalho, sé que o
Guilherme faltou.
A professora me chamou. Gente! Eu ndo sabia o que fazer. Entéo fiz o de
sempre: pensei... pensei... pensei...
Contei tudo o que tinha acontecido |4 em casa. A galera se matou de rir. A
professora achou 6timo, me deu dez! Uma semana depois o Gui voltou...
coitado... ele tinha ficado doente. O pior é que a galera da escola ficou
zoando com a cara dele... até que ele mudou de escola. Dai, eu pensei...
Pensei... Pensei...
Desse dia em diante, todo mundo me chama de fofoqueira, mas eu ndo sou
fofoqueira! Meu nome é Valdivone: Val por parte de vo e Vone por parte e
v0. E eu ndo fago fofocas, eu simplesmente relato os fatos.

FIM
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Vai trabalhar vagabundo (criacio coletiva estimulada pela mtsica homénima de

Chico Buarque que serviu como “anteparo” de criagdo)

Material de cena: uma cadeira.

Cenério: neutro.

Personagens: Justus Galheiros (Galhos) e Patria (uma dona de casa) — os dois

personagens se vestem de negro.

PATRIA:

GALHOS:

PATRIA:

GALHOS:

PATRIA:

GALHOS:

PATRIA:

GALHOS:

PATRIA:

GALHOS:

PATRIA:

GALHOS:

PATRIA:

GALHOS:

PATRIA:

GALHOS:

PATRIA:

GALHOS:

(em pé) Vé se faz alguma coisa!
(sentado na cadeira) Estou fazendo...
Fazendo o que?
O de sempre...
Ou seja, nada!
Nem tudo é o qué parece...
Levanta dai. Vai ser produtivo.
Oh! Minha querida...
N&o vem com essa, ndo, Calheiros.
Por favor, Patria: Galheiros, meu nome é Justus Galheiros. Calheiros € o
outro.
E tudo farinha do mesmo saco.
Oh! Pétria amada...
(a parte para a plateia) s6 me chama assim na hora do futebol com os
amigos, me gritando da sala “Patria amada, traz a cervejinha” e a idiota da.
“Patria amada, traz uns petisquinhos” e a imbecil da. (para ele) eu te dou
tudo, e vocé, o que da em troca... nada!
Quando vereador, doei quatro anos a vida publica.
Doou... Justus Galheiros, vocé mal aparecia na camara.
Ainda sou um grande politico!
Ha vinte anos que vocé néo se elege pra nada... nem pra sindico de prédio.
Politico sim! Readaptado.
FIM.
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