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RESUMO

Dissertacdo de Mestrado
Programa de Pos Graduacdo em Artes Cénicas

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

A RELACAO DO ATOR COM O ESPACO E O ESPECTADOR NO ESPETACULO
TEATRO A LA CARTE
AUTORA: Graciane Borges Pires
ORIENTADOR: Prof. Dr. Clovis Dias Massa

Este estudo parte da experiéncia da pesquisadora como cocriadora e atriz do espetaculo Teatro
a La Carte, que tem como principal caracteristica o ator como centro motor da cena sem a
utilizagdo de aparatos técnicos no que se refere ao cendrio e iluminagdo. O espetaculo ¢
apresentado em espagos ndo convencionais ao teatro e com a participacdo direta do espectador,
que escolhe, entre as op¢des contidas em um “menu” de cenas, o que deseja assistir. Buscou-se
entdo, a partir desta experi€ncia, investigar os vinculos que se estabelecem no trabalho do ator,
no que diz respeito ao processo de adaptagdo que este desenvolve quanto as instabilidades dos
diferentes espacos de representagcdo e a relacdo de comvivio com o espectador tal como é
proposta pelo filésofo Jorge Dubatti. Sobre a inser¢do do espeticulo em espagos ndo
convencionais ao teatro, estabeleceu-se a media¢do do ator com duas das chamadas /eis
orgdnicas da ag¢do, descritas por Konstantin Stanislavski em seu trabalho teatral: atengdo
criadora e adaptagdo. E acerca da relacdo com o espectador e a proposta de sua participagéo
ativa no espetaculo, refletiu-se a partir da teoria do educador e filésofo Jacques Ranciere, sobre
a agdo de ver que permite a emancipacio do espectador; e a teoria do filosofo Jorge Dubatti,
entendendo o teatro como acontecimento que gera convivio e poiése. Assim, fez-se a andlise
reflexiva da relagdo entre ator/espectador/espaco ndo convencional ao teatro com base no
espetaculo Teatro a La Carte, de forma a problematizar e ampliar os questionamentos
realizados como forma de instigar a reflexdo sobre o assunto.

Palavras-Chave: Espetaculo “Teatro a La Carte”. “Sistema” Stanislavski. Cardapio de

cenas. Poiése. Convivio.



ABSTRACT

Dissertagcdo de Mestrado
Programa de Pds Graduacdo em Artes Cénicas

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

THE RELATION WITH THE SPACE AND THE SPECTATOR IN THE SPECTACLE
TEATRO A LA CARTE
AUTHOR: Graciane Borges Pires
GUIDANCE: Prof. PhD Clovis Dias Massa

This study comes from the experience of the researcher as a co-creator and actress of the
spectacle Teatro a La Carte, which has as main feature the actor as the motor center of the
scene, without the use of technical devices in relation to scenery and lighting. The show is
presented in spaces unconventional to theatre, and with the direct participation of the spectator,
who chooses what they feel like watching among the options contained in a "menu" of scenes.
Thus, from this experiment, we aimed at investigating the links that are established in the work
of the actor, with regards to the process of adaptation he develops, regarding the instabilities of
the different spaces of representation and the relation of conviviality with the spectator, as it is
proposed by philosopher Jorge Dubatti. On the spectacle’s insertion in spaces unconventional
to theatre, it was established the mediation of the actor with two of the so-called organic laws
of action, described by Konstantin Stanisldvski in his theatrical work: creative attention and
adaptation. Now in reference to the relation with the spectator and the proposal of their active
participation in the spectacle, it was reflected from the theory of educator and philosopher
Jacques Ranciére, on the action of seeing that allows the emancipation of the spectator, and the
theory of philosopher Jorge Dubatti, understanding theater as an event that generates
conviviality and poiése. Thus, there was a reflective analysis of the relationship between the
actor/spectator/space unconventional to theater based on the spectacle Teatro a La Carte, in
order to problematize and expand the questions carried out as a way to instigate reflection on
the subject.

Keywords: Spectacle "Teatro a La Carte". Stanislavski “System”. Scenes menu. Poiése.

Conviviality.
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BEM VINDOS! UMA INTRODUCAO

A presente pesquisa ¢ uma degustagdo reflexiva sobre minha experiéncia como atriz e
cocriadora do espetaculo Teatro a La Carte, que tem como caracteristicas principais: o ator
como centro motor de elaborag¢do da cena; a ocupagdo de espagos ndo convencionais ao teatro
para sua representacdo; e possibilitar ao espectador a escolha da cena que quer assistir em um
“cardapio de cenas”. O espetaculo foi elaborado e é apresentado pelo “Nucleo de Pesquisa
Teatral Santa Viscera”, do qual sou integrante ¢ membro fundador. Contém diversos trechos
de cenas teatrais de diferentes autores da literatura e dramaturgia mundiais e as cenas tém
duragdo de trés a oito minutos. Assim, a partir da experiéncia de concep¢do e mais de cem
apresentacdes do espetaculo, busca-se refletir sobre como o ator constitui o jogo teatral nas
diferentes circunstancias dos espagos de apresentacdo e como constrdi o didlogo com o
espectador que o espetaculo propde.

A questdo norteadora da pesquisa € “como o ator estabelece o didlogo com o espago
de representagdo, com o espectador e com as circunstancias do ‘momento presente’ no
espetaculo citado”. Para problematizar estas questdes, € feita uma analise critica da pratica do
espetaculo e seu desenvolvimento nas apresentagdes e, através dos resultados oriundos dessa
analise, realizei a reflex@o abordando os autores selecionados. Os principais autores citados
sdo os encenadores Konstantin Stanislavski e Peter Brook, pois, em suas obras, ambos
discutem, problematizam e refletem suas praticas teatrais. A abordagem feita aqui a
Stanislavski se da também pelo fato de que minha formag¢do em teatro teve como base alguns
dos elementos de seu “sistema™ e assim, em minha pratica artistica, continuo buscando
aprofundar-me nesta perspectiva de fazer teatral. E a escolha do encenador inglés Peter Brook
deu-se por fazer suas reflexdes acerca da arte teatral com intensa referéncia em sua pratica. A
partir da década de 1970 do século XX, Brook intensifica a pesquisa sobre a figura do ator
como centro da agfo teatral, explorando a relagdo deste com os espectadores. Tendo a atengéo
voltada para a relacdo ator/espectador, opta também pela valorizacdo do palco nu, para dar
énfase a relagdo essencial na construcdo da cena. Dessa maneira, Brook é uma referéncia
presente na elaboragdo do espetaculo Teatro a La Carte e também em sua execugao.

Através da compreensdo tedrica e pratica das “leis organicas da acdo” foi possivel
desenvolver no espetaculo Teatro a La Carte uma maneira de relacionar-se com 0s espacgos

ndo convencionais ao teatro onde ocorrem as apresentagdes, € com o espectador, na relagado

' A opgio de utilizar aspas na palavra sistema ¢ do proprio autor Konstantin Stanislavski ao referir-se ao seu
sistema de trabalho. Por isso, neste trabalho, sempre que se referir a seu “sistema”, utiliza-se aspas.
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direta estabelecida com o ator, de proximidade e, muitas vezes, de interferéncia na cena. As
“leis organicas da acdo” foram desenvolvidas por Stanislavski e, segundo ele, foram
descobertas a partir da analise da vida e do comportamento humano. Integram a primeira parte
de seu “sistema”. Através do exercicio das leis organicas, o ator deve tornar-se apto a agir em
cena, logo, as leis sdo auxilio ao ator, um subsidio concreto para seu trabalho na cena.
Compodem as leis orgéanicas da agdo: aten¢do, imaginacdo, musculos-livres, plasticidade,
tempo-ritmo, circunstancias, situagdes, relagdo, adaptagdo e comunhdo. Estas leis ndo atuam
separadamente entre si. Geralmente, no que se considera uma atuagdo organica pela
abordagem do “sistema”, o ator atua relacionando-se com as leis em conjunto, dependendo da
situacdo cénica. No contexto deste trabalho, ¢ dada a énfase na relacdo com as leis de
“atengdo” e “adaptagdo” e suas contribuigdes ao ator que se insere no espago nao
convencional ao edificio teatral e as interferéncias do espectador como parte da cena.

Como metodologia, ¢ realizada uma pesquisa bibliografica em dois importantes
materiais: as publicagdes e entrevistas (impressas ou em material visual) do encenador inglés
Peter Brook, para uma compreensdo de sua obra e a relacdo de suas descobertas com meu
processo pessoal, problematizando e refletindo sobre a experiéncia com o espetaculo Teatro a
La Carte; e também na principal obra do mestre russo Stanisldvski — O trabalho do ator sobre
si mesmo®.

Elegi a escrita em primeira pessoa devido ao fato de o estudo dizer respeito a uma
reflexdo acerca de minha experi€éncia. Além da pesquisa bibliografica, dei continuidade as
apresentacdes do espetdculo como atriz e relatei em gravagdes ou por escrito as minhas
reflexdes, do colega de cena, e por vezes dos espectadores, apds as apresentacdes para incluir
na elaboragéo do trabalho. A escrita dividiu-se em quatro partes, que denominei de “Entrada”,
“Acompanhamento”, “Pratos Principais” e “Sobremesa”, fazendo alusdo ao cardapio de cenas
do espetaculo.

O primeiro capitulo — Entrada — é uma breve introducdo as referéncias que constituem
o caminho que sigo, através da iniciacdo ao estudo do “sistema”. Rapidamente, explano sobre
a formacdo que recebi, que partiu de conhecimentos sobre o “sistema” e como chegaram até
mim, influenciando minhas escolhas e o meu caminho até o presente momento.

No segundo capitulo, denominado “Acompanhamento”, descrevo a trajetoria do

Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera e a narrativa da elaboracdo e criagdo do espetaculo

% A obra se divide em dois tomos: El trabajo Del actor sobre si mismo em el proceso creador de la vivencia e El
trabajo Del actor sobre si mismo en el proceso creador de la encarnacion, o primeiro da editora Alba
(Espanha) e o segundo, da editora portefia Quetzal.
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Teatro a La Carte. Para fazer a reflexdo sobre a composi¢do da obra, trago o filosofo Luigi
Pareyson e sua teoria da formatividade do objeto artistico. A visdo de Pareyson ¢ de que ndo
ha a necessidade de se ter previamente a ideia formatada do trabalho, e sim, deixar-se
conduzir pelo ato de “fazer”, para, a partir dele gerar a obra de arte. Nesse sentido, a reflex@o
abre possibilidades de entendimento do processo enquanto “fazer”, nas decisdes e agdes que
resultam na producdo final, que no caso do teatro € o espetdculo que, mesmo que seja
submetido ao processo de apresentacdes, pode sempre ser alterado e modificado conforme as
percepcdes dos atores maturam em seu desenvolvimento.

No terceiro capitulo estdo desenvolvidos os “Pratos Principais™ da pesquisa, por isso €
assim denominado. Trata do assunto capital deste estudo e, na referéncia ao menu, sdo seus
mais substanciosos componentes: o trabalho do ator em relagdo aos diferentes espacos de
representacdo, o trabalho com as leis da atengdo e adaptagdo, e a relagdo com as agdes do
espectador em cena. Ao abordar o assunto, discorro sobre as vivéncias que contribuiram tanto
de maneira positiva quanto de maneira a pensar em outras formas, para estabelecer estas
relagdes com os espagos ndo convencionais ao teatro € com o espectador. Neste ponto do
estudo, tem-se o olhar da perspectiva que foi o meu impulso para realizar a pesquisa e assim,
poder elaborar, através da compreensdo, outras perspectivas para a pratica do espetaculo
Teatro a La Carte. Em primeiro plano, abordo a poética do ator como centro motor de
elaboragdo da cena, e encontro nos escritos de Peter Brook a chave para a compreensio das
relacdes que o ator estabelece com o espago de apresentagdo, com o espectador e envolvendo
todos estes aspectos, 0 momento presente, aqui/agora da cena. Nesse momento do texto se
explora a relagdo destes aspectos com a agdo e suas leis, que s@o parte essencial do “sistema”
elaborado por Stanislavski. Esta escrita se centraliza em duas destas leis que apoiam o ator no
desenvolvimento do espetaculo Teatro a La Carte: atengdo e adaptacdo. Ao aborda-las,
pretendo construir uma ponte que relaciona a presenga destas leis na atuagdo, dentro do jogo
teatral que se estabelece no momento presente da a¢do no espetaculo Teatro a La Carte.
Também neste capitulo, é servido o prato “original”, o “carddpio de cenas”, que aborda a
relacdo direta de didlogo, que se estabelece através do cardapio, do ator com o espectador.
Com a possibilidade de dar ao publico a oportunidade da “escolha” do que quer assistir, e
antes disso, da opcdo de aceitar ou negar a abordagem que est4 sendo realizada em um espago
cotidiano, ndo teatral, entendo que ha a abertura de uma brecha para a coexisténcia da
realidade da cena na realidade cotidiana. Assim, exploro a agdo do espectador na proposta e
seu papel de cocriador do espetaculo, pois suas agdes influenciam o jogo do ator na realizagdo

da cena, e 0 modo como a constru¢do de uma agdo conjunta através das a¢des de ambos no
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momento presente vai gerar o “acontecimento” do teatro, conforme ¢ definido pelo filosofo
argentino Jorge Dubatti.

Entendo nesta pesquisa que no espetaculo hd uma proposta de agdo do espectador,
visto que espectador e ator sdo agentes do acontecimento teatral. O posicionamento do
espectador, geralmente, € de carater receptivo ao que acontece na cena. Mas, desde o inicio do
século XX, a questdo do espectador e sua funcdo no teatro vem sendo problematizada, e mais
fortemente nas ultimas trés décadas, amplamente discutida no ambito da teoria teatral. No
espetaculo Teatro a La Carte ha a proposta dos atores, que oferecem aos espectadores um
cardapio de cenas através do didlogo direto com a plateia, e tem sua agdo cé€nica adaptada as
reagdes do publico. Optei por refletir sobre a agdo do espectador na cena, a partir da relagdo
proposta pelos atores no espetaculo: dar ao publico a possibilidade da escolha do que quer
assistir. Também ao problematizar este tema, analiso as colocagdes do educador e filosofo
Jacques Ranciere, que escreve sobre a compreensdo da “ag@o” de “ver”, considerando o olhar
como possibilidade de conhecimento e de atividade, em contraponto a nocdo de passividade
que geralmente se d4 ao ato de ver. A partir da obra desses dois autores, trago relagdes para a
problematizagdo da relagdo ator/espectador.

E, fechando a degustagdo, tem-se a “Sobremesa”, na qual reflito sobre o processo de
criagdo do espetaculo como um todo, e fago outras relagdes acerca da inser¢do do teatro em
espagos diversos a sala convencional a partir de algumas reflexdes politicas e éticas deste ato,
com a inser¢do de colocag¢des do critico de arte Nicolas Bourriaud. Aqui, me dirijo a uma
finalizagdo do texto, fazendo algumas consideracdes sobre a inter-relagdo entre ator,
espectador e espaco, visando ndo uma conclusdo, mas um fechamento das ideias

desenvolvidas. A mesa estd posta. Bom apetite!
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1 ENTRADA: “SALADA RUSSA” — BASES NORTEADORAS E INFLUENCIAS DA
PESQUISA DO NPT SANTA ViSCERA

Nunca acreditei em uma verdade tnica, nem minha, nem de ninguém. Acredito que
todas as escolas, todas as teorias podem ser validas em determinado lugar, em
determinado momento. Mas descobri que uma pessoa sé pode viver se possuir uma
absoluta e apaixonada identificacdo com um ponto de vista. Sem duvida, a medida
que o tempo passa e vamos mudando, € o mundo vai mudando, os objetivos mudam
e os pontos de vista também. Quando penso sobre tantos anos de ensaios escritos, de
ideias expressas em uma infinidade de lugares, em incontaveis ocasides, ha algo de
que tenho absoluta certeza. Para que qualquer ponto de vista seja util, deve-se
comprometer com ele totalmente, deve-se defendé-lo até a morte. Ndo obstante, ao
mesmo tempo, ha uma voz interior que nos murmura: ‘Ndo encare tdo a sério.
Afirma-o com for¢a. Abandona-o rapidamente’.

Peter Brook

Agora nio ha como fugir ou refugiar-se em algum lugar seguro. E hora de assumir um
ponto de vista. Ao assumi-lo, ndo tenho outra escolha senfo fazé-lo como manda Brook, com
absoluta e apaixonada identifica¢do, e também, com a sinceridade de alertar para o fato de
que, ao assumir um ponto de vista, assume-se por propria “conta e risco”, considerando que
sera uma interpretacdo individual e um entendimento parcial, construido a partir de vivéncias
que o contato com ensinamentos anteriormente elaborados.

Os pontos de vista que defendo aqui ndo sdo somente meus, embora a interpretagdo
que farei deles o seja. Tenho encontrado na trajetdria alguns parceiros de pesquisa e trabalho
que compartilham deles e me ampliam os caminhos, além dos mestres, que indicam o norte.
Portanto para iniciar esta escrita considero importante esclarecer a minha escolha. Tive, em
minha formagdo teatral, contato pratico com os elementos que compdem o chamado “sistema”
do russo Konstantin Stanislavski, pelo qual me interessei intensamente. Apds o término de
meus estudos na graduag@o, optei por continuar pesquisando e desenvolvendo meu trabalho
aprofundando o conhecimento nesta linha de pensamento artistico. Considero esta uma
escolha pessoal, um caminho jamais buscado com fins de estabelecer uma verdade absoluta e
radical, mas sim, objetivando a constru¢do de um caminho préprio na arte.

Iniciei no teatro aos 17 anos, no ano de 2002, na cidade de Santa Maria, RS, em um
grupo amador’. No ano seguinte, ingressei como aluna no Curso de Bacharelado em Artes

Cénicas da Universidade Federal de Santa Maria, que, na época, ainda mantinha a estrutura de

3 Refiro-me ao Grupo Presenca dirigido e fundado por Pedro Freire Junior, advogado e ator. O grupo existiu por
mais de 40 anos na cidade de Santa Maria, sendo extinto em 2007, ano do falecimento de seu diretor e
fundador.
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um estudio de teatro®, no qual todos os professores trabalhavam a sua maneira, porém
seguindo os principios de uma mesma linha de pesquisa em teatro, desenvolvida na Russia e
trazida para o referido curso pela Professora Doutora Nair D’ Agostini’. D’Agostini fez sua
formagdo de quatro anos no GITIS, o Instituto Estatal de Teatro, Cinema e Musica de
Leningrado (atual Academia Estatal de Artes Cénicas de Sao Petersburgo - LGITMiK), entre
os anos de 1978-1981, tendo como professores Gueorgui Tovstondgov (1915-1989), Arkadii
Kastman (1921-1989) e Lev Dodin (1944-), seguidores das pesquisas do encenador e ator
russo Konstantin Stanislavski (1863-1938), pioneiro no Ocidente a desenvolver um sistema de
treinamento e trabalho do ator. Nair foi a primeira brasileira a cursar o referido instituto russo
e, a partir de 1986, quando ingressou como professora efetiva do Curso de Artes Cénicas da
UFSM, iniciou a formagdo de professores, atores e diretores sob esta perspectiva
metodoldgica.

Quando compreendi o “sistema” como sendo uma possibilidade de investiga¢do de
“modos de fazer”, possivel — por sua caracteristica pedagogica — de ser adequado e adaptado a
diferentes €pocas, linguagens artisticas e culturas, devido a capacidade de ser individualizado
em cada sujeito, iniciei uma pesquisa pessoal. Busquei em bibliografias em lingua espanhola®
e no trabalho direto com os professores, dentro e fora de sala de aula, um aprofundamento
desta metodologia. O contato direto com alguns professores neste caso foi muito importante,
pois a pratica viva dos ensinamentos do “sistema” ¢ fundamental para uma compreensdo,
mesmo que em pequeno grau, de suas particularidades. Vislumbrei através deste processo a
unido entre o aprendizado que estava recebendo e o caminho de consciéncia de si mesmo
através de relagdes entre arte/vida, arte/ética e arte/transformacdo da propria realidade. Estas
possibilidades foram tornando-se cada vez mais concretas, com as experiéncias praticas e
assim fui construindo meu caminho como atriz e diretora, dentro dos motes que me eram
apresentados no cotidiano do curso. E foi através das experiéncias geradas por estas

possibilidades que busquei nos meus trabalhos posteriores, inclusive em Teatro a La Carte, a

* O termo “estiidio” ¢ aqui utilizado para descrever a forma pela qual se trabalha quando ha um forte trabalho
laboratorial no processo aprendizado, com uma linha de pesquisa como base pratica a ser aplicada na formag&o
do aluno-ator.

> Nair D’ Agostini (1945-): Doutora em Teatro pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH)

da Universidade de Sdo Paulo (USP). Sua tese de doutoramento intitulada “O Método de Analise Ativa de K.

Stanislavski como base para a leitura do texto e da criagdo do espetaculo pelo diretor e ator”, descreve seu

aprendizado na Russia e sistematiza os conhecimentos da analise ativa pelo viés de Georg Tovstonogov, seu

mestre.

A obra de Stanislavski foi publicada no Brasil através das tradu¢des americanas que ndo apontam diversos

aspectos da totalidade de seu trabalho, principalmente no que diz respeito a ultima fase de sua pesquisa

correspondente aos tltimos trés anos de sua vida, que enfoca a metodologia de anélise ativa® do texto como
referencia para a criagdo da personagem. Assim, no curso de teatro da UFSM nos era dado para leitura os
livros em espanhol, publicados pela editora portenha Quetzal.

6
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investigacdo do ator como centro motor da cena e a pesquisa por formas de contato com o
espectador e investigacdo das poténcias do espago ndo convencional ao teatro.

Apds a conclusdo de minha graduacfo, ja na cidade de Sdo Paulo, continuei minhas
pesquisas através de workshops, palestras e semindrios com atores e diretores russos’, que me
possibilitou ampliar meus conhecimentos. Além disso, busquei um maior contato pessoal com
Nair D’Agostini, algumas vezes em sala de ensaio e outras, em conversas e orientagdes.
Atualmente, estabeleci um vinculo de pesquisa com o diretor e tradutor Diego Moschkovich,
graduado em 2008 na Academia Estatal de Artes Cénicas de Sao Petersburgo (LGITMiK) na
Russia, e que trabalhou por dois anos como assistente de direcdo de Anatoli Vassiliev, um dos
principais diretores russos da atualidade, discipulo de Maria Ossipovna Knébel®.

Fago esta introdugdo para uma melhor compreensdo por parte do leitor das relagdes
que encontro entre os encenadores que sdo minha base de pesquisa: Stanislavski e Peter
Brook, dada a maneira como cada um, em determinado momento, direciona sua pesquisa e
fazer teatral para o estudo de questdes da natureza humana e o conhecimento de si mesmo.
Sdo homens que descobrem em seu fazer teatral maneiras de estabelecer o contato
ator/espectador que vai revelando aos dois sujeitos possibilidades de criagdo de espagos de
convivio no acontecimento teatral. Ambos, a sua maneira, veem no teatro um meio de
conhecimento do mundo e do homem.

Nesse sentido, posso dizer que encontro em Stanisldvski a base solida para a
constru¢do de uma investigagdo teatral que € calcada na experimentagdo tendo o “sistema”
como guia, pois a partir do momento em que se consolidam os conceitos da metodologia
através da pratica, pelo entendimento das leis organicas da acdo, tem-se um trabalho de
investigacdo que gera como resultado a independéncia do ator, pois a partir de certo ponto de
elaborag¢do do conhecimento, o trabalho com o “sistema” permite ao artista teatral individuar
seu processo, dando a possibilidade de percepcdo de como se estabelece individualmente a
criagdo artistica.

Entendo que, para Stanislavski, a importancia da renovacdo da arte teatral era também
de uma renovagdo e busca do que € essencialmente humano a cada novo processo de criagéo.

O ator deve buscar sempre 0 novo e evitar a estagnago de sua arte. O método de andlise ativa

Participei durante o ECUM 2010, de uma oficina com Tatiana Stepanchencko, atriz e encenadora russa
radicada na Franca, palestras com Alexei Levinski (ator e praticante da biomecéanica de Meyerhold) e Anatoli
Vassiliev, um dos principais diretores russos da atualidade, herdeiro de Maria Knébel. Apds este evento, tive
contato por palestras com nomes da encenacdo russa como Adolph Saphiro, Yuri Plestkay entre outros
pesquisadores do “sistema”.

¥ Maria Ossipovna Knébel (1898-1985). Atriz e aluna de Stanislavski no final de sua vida, Knébel é considerada
a principal discipula do mestre russo. Deu continuidade ao seu trabalho, sendo a principal responsavel pela
linha que hoje segue a escola de interpretacdo de Moscou.
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que ele desenvolveu em seus ultimos anos consiste na pesquisa profunda ndo somente da obra
dramaturgica, lugar onde se encontram as questdes humanas que os autores trazem a tona
através de seus textos, mas da natureza humana na qual ela se mostra e concretiza: nas agdes.

r

Logo, a analise ativa ¢ uma proposta para a compreensdo profunda da esséncia humana
através da criacdo artistica. A a¢fo fisica, neste caso, ¢ a via para a construcdo da
materialidade da criacdo, para contatar através do fazer teatral estes mananciais das sensagdes
humanas. Assim, poderia, como escreve D’Agostini (2007, p. 63), “captar a esséncia da vida
do ser humano, apreender sua vida e seu mundo interiores”, sendo todo o “sistema” um
caminho para tal tarefa.

A perspectiva pela qual Peter Brook explora o que ele denomina “espago vazio” em
seu teatro, a meu ver, também se relaciona com a relacdo do teatro como espago de
concretude e reflexdo da vida. H4 a concentracdo na figura, humana, do ator como a esséncia
da cena, e na relagdo ator e espectador como o acontecimento maior do ato da representagdo,
na qual ambos, através do encontro no qual se constrdi o acontecimento teatral, vivenciam o
momento presente, tdo verdadeiro e real quanto a prépria realidade. Para Brook, captar uma

ideia e coloca-la em cena exige um grande trabalho de entrega e profundidade em sua feitura.

Diz ele:

Qualquer ideia tem que se materializar em carne, sangue e realidade emocional: tem
que ir além da imitagdo, para que a vida inventada seja também uma vida paralela,
que ndo se possa distinguir da realidade em nivel algum. (...) Vamos ao teatro para
um encontro com a vida, mas se ndo houver diferenca entre a vida 14 fora e a vida
em cena, o teatro ndo terd sentido. N&o hé razio para fazé-lo. Se aceitarmos, porém,
que a vida no teatro ¢ mais visivel, mais vivida do que 14 fora, entdo veremos que é a
mesma coisa e, a0 mesmo tempo, um tanto diferente. (BROOK, 2002, p. 8).

Por ndo ser igual a vida, por ser “mais visivel” e “mais vivida”, a cena deve
concretizar o que ele chama de “intensidade de vida” (BROOK, 2002, p. 13), que também era
a busca de Stanislavski em todo o desenvolvimento do “sistema”.

Opto por fazer aqui uma rapida explanacdo em linhas gerais sobre o “sistema” e como
este me foi apresentado durante minha graduacgdo. Tentarei dar uma ideia, de forma breve e
em linhas bastante gerais, de como se estruturam os pilares da moderna escola russa de

trabalho do ator. O que aqui chamo de “moderna escola russa de trabalho do ator™ pode ser

° Termo utilizado pela atriz e encenadora russa Tatiana Stepanckenko, na oficina “Anélise-A¢do ou como se
servir”, da qual participei e que foi ministrada durante o ECUM 2010, realizado na SP Escola de Teatro, nos
dias 1°, 2 e 3 de margo de 2010.
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didaticamente dividida em dois pilares principais: o método das ac¢des fisicas e a andlise ativa.
Na prética, estes dois pilares se complementam e fazem parte um do outro.

Ao dedicar toda a sua vida a investiga¢do de principios concretos para o trabalho do
ator, Stanislavski descobriu nas a¢des fisicas uma metodologia para alcangar esta meta e
auxiliar o ator na construgdo e efetivacdo daquilo que quer expressar em cena. Apds a
estruturacdo da metodologia das agdes fisicas, o mestre russo desenvolve nos ultimos trés

anos de vida a analise ativa, que, como diz D’ Agostini (2007, p. 30):

Por meio de um processo constante de investigacdo, preocupado em captar o
impulso de vida que originou a criagdo do autor, K. Stanislavski nos contempla com
o método de andlise ativa. O método constitui-se num paradigma do diretor teatral
para a analise da obra do autor, através da agZo, e ¢ um meio para o ator recriar, em
seu sentido mais profundo, a atualidade da obra, dando origem ao espetaculo.

Entende-se assim que o “sistema”, composto pelo método das agdes fisicas e pela
analise ativa, ¢ um instrumento de trabalho do artista teatral, introduzido na escola russa para
os artistas iniciantes, abrangendo do mesmo modo os aspirantes a diretores e atores; ou seja, 0
processo inicial é o mesmo, para qualquer uma das fungdes. A maneira utilizada na formagao
do curso de teatro da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM) entre 2003 e 2005
tratava-se, primeiramente, de uma série jogos e exercicios fisicos que pretendiam preparar o
corpo do ator e diretor em formagdo para o desenvolvimento e a percepcdo das leis organicas
da acdo'!, propondo a vivéncia destas pelas aulas praticas. A instrumentalizacdo dava-se
desde a maneira de preparacdo e conscientizagdo corporal até o desenvolvimento de
improvisagdes das mais diversas. Com isso, o ator vai, de maneira gradativa, pela experiéncia,
internalizando estes principios através do trabalho didrio, bem como o diretor conhece nio
somente pela teoria, mas pela pratica, maneiras de treinamento e criagdo, e também vivencia
as vias pelas quais o ator precisa passar para chegar ao estado criativo. Este aprendizado
consiste no objetivo central e ¢ de fundamental importancia para a compreensdo do “sistema”
para que, a partir dele, o artista possa construir uma investigagao artistica propria.

No terceiro semestre, foi introduzido o conhecimento da analise ativa do texto a ambos

os alunos, atores e diretores. Logo, independente das fun¢des, quando nos direcionamos para

' Descrevo aqui a maneira pela qual fui introduzida na metodologia pelos professores que atuavam como
docentes do curso no ano de 2003 e 2004, muitos deles em carater de substitui¢do, tendo saido da instituicdo
tempos depois. Obviamente, cada turma de professores e também de alunos, tem sua particularidade, por isso,
minha referencia a esta especificidade.

""" Para um maior entendimento tedrico sobre as leis e como sdo utilizadas pelo ator no “sistema”, indico a leitura
da dissertagdo “A organicidade do Ator” de Adriana Dal Forno, defendida em 2001 no Instituto de Artes da
UNICAMP/Campinas (SP).
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a parte pratica, ator e diretor t€m um conhecimento comum que ¢ utilizado por ambos na
construgdo das experimentagdes que irdo originar o espetaculo teatral.

Embora tenha sido dado o nome de “método” ou “metodologia” para as descobertas de
Stanislavski, e ndo se pode negar que realmente sdo — visto que o proprio mestre denominou
de “sistema” utilizando aspas para marcar as ressalvas — € erroneo interpreta-los como
receitudrio rigido e de regras fechadas. Através da compreensdo do “sistema”, cada artista tem
a possibilidade de imprimir sua identidade ao trabalho, seja ele ator ou diretor, pois € baseado
na criagdo de “formas de investiga¢ao™ do ator e de suas potencialidades humanas.

Minha formagdo foi fortemente influenciada por esta forma de pratica teatral,
principalmente porque encontrei nela os principios de uma pratica que guiam meu trabalho e
fazem com que eu procure uma maneira de imprimir a individualidade artistica a este
aprendizado. Dessa maneira, realizo em minha pesquisa académica uma reflexdo sobre minha
pratica, visto que assim, considero estar realizando uma ponte entre teoria e experiéncia e

principalmente, aprender ainda mais com os resultados da pesquisa.

1.1 FAZER-REFLETIR-FAZER, O TEATRO COMO MEIO DE CONHECIMENTO:
KONSTANTIN STANISLAVSKI E PETER BROOK COMO INSPIRACOES TEATRAIS

A escolha de nossos caminhos € feita a partir das observacdes e vivéncias, das
experiéncias que a vida nos da. As inspiragdes sdo necessarias para a construgdo de uma
trajetoria, pois sdo elas que nos levam a utopia. Entendo que o que nos chega destes grandes
homens de teatro sdo, mais do que seus trabalhos, sua utopia. Utopia porque o que fizeram ja
¢ histdria, ja estd nos livros, transformou-se em lenda. Sendo utopia, talvez ndo corresponda
exatamente aos fatos reais, mas serve de substrato invisivel, imagético, de fato, ¢ inspiragao.
Assim, ao escolher Konstantin Stanislavski e Peter Brook como referéncias, fago por enxergar
nestes dois homens essa parte invisivel, sonho, uma imagem que guia no caminho que deve
ser percorrido na realidade.

Uma necessidade pessoal de aprendizado acerca da esséncia da condi¢do humana
permeou a trajetoria destes dois homens de teatro. Para ambos, “teatro é vida” (BROOK,
2002, pag. 07). Mas que vida € essa e como se diferencia do nosso cotidiano? Se teatro € vida,
porque existe, se todo o restante de nossos atos e praticas também o sdo? A questdo é que em
cena o artista cria a vida. O artista cria as perspectivas, as agoes, as oposi¢des e conflitos. Na
vida artificial que recria em cena, brinca e reorganiza a vida “real”. Na cena, as mazelas, as

situacdes e os sentimentos humanos vém a tona, através da vida de brincadeira que ali se cria.
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Ao ler atentamente as obras destes dois homens de teatro, percebemos rapidamente que
buscavam a esséncia da vida humana no teatro, a esséncia do homem. Nisto se incluem as
sensacdes humanas inerentes aos homens de qualquer tempo: o medo da morte, o medo, o
amor, o 6dio, a inveja, o rancor e toda a sorte de conceitos que chamamos de sentimentos. S&o
sensacdes e questdes que permeiam os homens em todas as épocas, justificando, por assim
dizer, suas acdes. Brook (2010) afirma que o motivo de Shakespeare12 ser um autor atemporal
e sempre estudado através dos tempos é que sua obra versa sobre o que ele chama de “grandes
questdes humanas”, que impulsionam nossas agdes ¢ a vida humana e a caracterizam em
qualquer tempo e espago.

Trabalhando de formas distintas, tiveram em comum a cren¢a em um desenvolvimento
pessoal e a busca pelo conhecimento do homem, ininterruptamente através da atividade
teatral. E caracteristico dos dois enxergar que o teatro tem um fim n3o apenas com a
apresentacdo de espetaculos cénicos, mas sim, como pesquisa, como material que possibilita o
estudo e a descoberta das potencialidades humanas através da arte cénica como
experimentacdo criativa. Tanto um quanto o outro encontraram grandes €xitos profissionais
em suas carreiras artisticas e nestes momentos, sentiram-se persuadidos internamente por um
impulso de busca por algo além do estabelecido como “sucesso”. Insatisfeitos, continuavam
suas buscas pessoais na arte teatral por algo que viesse ao encontro de seus anseios. Da parte
de Stanislavski uma busca obstinada pela ética, na vida e no palco, pelo frescor, pelo novo, ou
pelo que ele denominou “centelha de vida” que deveria falar a alma humana a cada
apresentacdo. Da parte de Brook, a busca por uma linguagem universal, humana, unificadora,
que fale a qualquer pessoa em qualquer parte do mundo.

Essas caracteristicas que parecem ter um fundo comum — a investigagdo da esséncia
humana através do teatro — que servem de inspirac¢do para o trabalho teatral e que move minha
busca pela descoberta de meios e modos de contato e experiéncia com o espectador em
qualquer que seja o espaco de representagdo. Por isso, penso ser importante introduzir como
estas questdes se apresentaram para estes encenadores, pois sdo o fundamento para o
desenvolvimento dos conceitos-chave de suas obras e, por fim, de como este entendimento e
vis@o nos levou a uma pratica particular através do espetaculo Teatro a La Carte.

A opgdo pela experimentag@o e a pesquisa prevé margens para o erro e, geralmente,
ndo se adequam aos prazos fixos para a apresentacdo de resultados. Por isso, sdo constantes os

momentos em que artistas que sentem a necessidade da investigagcdo optem por criar nicleos

2 SHAKESPEARE, Willian (1564-1616) foi um poeta e dramaturgo inglés, tido como um dos maiores e mais
influentes escritores de todos os tempos.
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de pesquisa independentes. Para Stanisldvski, para quem o centro do fazer teatral foi o
material humano, o ator e suas potencialidades, a sua busca enquanto encenador foi sempre
por uma metodologia que ndo engessasse ¢ que pudesse abrir caminhos para a concretizacio
do potencial criativo do ator. Mesmo com a incidéncia de inimeros sucessos em sua carreira,
nunca estava completamente satisfeito. Esta busca foi sua motivagdo para a constru¢ido dos
estudios de teatro, lugares onde reinava a experimentacdo sem o objetivo principal de ter
como produto o espetaculo encenado. Camilo Scandolara (2006, p. 28) fala desta necessidade

do mestre russo:

Nao havia um percurso ja estabelecido, era necessario encontrar novas maneiras de
abordar a profissdo. Stanislavski tinha ideias a respeito das renovagdes, mas
necessitava de espago onde pudesse experimenta-las e desenvolvé-las. Estes espacos
foram os estidios, que funcionaram como laboratdrios para o desenvolvimento e
enriquecimento de seu ‘sistema’.

No caso de Stanislavski, vejo a necessidade de investigacdo e estabelecimento de um
elevado senso ético no trabalho artistico, principalmente nos estiidios, € 0 compromisso com 0
oficio teatral ¢ com os companheiros de trabalho. A busca por uma ética e pelo
desenvolvimento humano através do teatro é destaque em todo seu histdrico teatral.
Acreditava no teatro como meio de elevagdo da inteligéncia e da potencialidade dos homens e
sendo assim, um potente instrumento de transformagdo da realidade. Foi nos estidios que seu
“sistema” foi desenvolvido. E, nos ultimos anos de sua vida, foi em carater experimental que
trabalhou com sua principal discipula, Maria Ossipovna Knébel, que ap6s sua morte, levou
adiante sua metodologia e uma escola de interpretagdo. Segundo Diego Moschkovich, a
contribuicdo de Stanislavski para o teatro foi, na verdade, uma revolugdo, pois sua pesquisa
modificou ndo s6 a forma de fazer, mas a fun¢do do teatro e seu lugar na sociedade. Ao
buscar uma nova forma de atuagdo, Stanislavski encontrou uma forma de pesquisa e

laboratorio sobre as relagdes humanas. Para Moschkovich (2013):

Antes de Stanislavski havia a peca, que é uma verdade artificial, inventada por um
autor que usa aquelas figuras pra dizer certa coisa, ou seja, a defini¢do de um texto
dramaturgico, quer ele tenha sido composto a partir da realidade, quer no. E o que
se fazia? Havia essa verdade - artificial, inventada, conceitual - do dramaturgo,
impresso através do personagem que dizia alguma coisa. Isso era pego pelos grupos,
pelas trupes e era encenado. E se criava uma representacdo, uma mimese, uma
imitacdo daquela agdo no palco com figurinos, cenarios, texto, etc. Se imitava, se
ilustrava a ag@o criada pelo dramaturgo. Ou seja, o que acontecia? Através da
intengdo da cena, se reproduzia ou se demonstrava o ponto de vista de um autor. Se
chegava no ponto de vista desse autor através de uma montagem. Agora, o que
Stanislavski fez, sua grande revolugdo, que nem mesmo ele soube que realizou, €
exatamente criar possibilidades de ndo se demonstrar ou ilustrar. Ndo chegar ao
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ponto de vista de um autor, ndo chegar as mesmas conclusdes do autor através de
uma montagem. Existe esse processo até hoje no teatro, é o processo da novela, por
exemplo, um processo ideoldgico, de criagdo de ideologia. Mas, o que ele fez foi o
contrario. O que Stanislavski fez foi criar a possibilidade de, através dos pontos de
vista, ou seja - da acgo sintética criada por um determinado autor — abrir, desvendar,
explorar, laboratoriar sobre as relagdes humanas subjetivas que se ddo aqui/agora,
autenticamente no palco. Essa foi sua grande revolugo."

Moschkovich defende que, embora seja chamada de “reforma” pelas teorias teatrais, a
descoberta de Stanislavski foi, na verdade uma “revolu¢do”, devido ao seu teor de
investigacdo que eleva o patamar da arte teatral, colocando-a no lugar de ferramenta de
pesquisa e gerador de conhecimento acerca do mundo e das relagdes humanas.

Peter Brook ndo segue o mesmo caminho de Stanislavski como pedagogo ou em uma
dimensdo que o coloque no posto de um reformador das pedagogias do teatro. O trabalho de
Stanislavski € iconico e influencia de vérias maneiras todo o teatro do século XX. Brook, por
sua vez, ocupa outro espago. Seu trabalho como encenador € permeado por experimentacdes,
muitas delas inovadoras, sendo um articulador de suas experiéncias. Seu trabalho é inspirador
ndo por ter elaborado um sistema ou metodologia, ao contrario, é avesso a métodos, mas por
ter conseguido construir um trabalho sélido que criou uma estética teatral inica. Além disso, a
partir de seu trabalho teve a oportunidade de experienciar suas proprias questdes internas.
Margaret Croyden afirma que o teatro de Brook “expressava uma grande liberdade e
variedade, uma mescla de tradi¢des e uma sensibilidade universal” (CROYDEN 2005, p.
15)'*. E acrescenta que o encenador inglés “se converteu em um simbolo de inesgotavel
criatividade teatral; e tem demonstrado que é um artista ¢ capaz de conseguir se tem a
coragem ¢ a integridade de objetivos a crenca na validade da arte.” (ibidem, p. 16). Nascido
no ano de 1925, Peter Brook iniciou sua carreira de diretor teatral em 1943, aos 19 anos.
Primeiramente, seu interesse era o cinemals, arte com a qual também trabalhou como diretor,
porém, devido a impossibilidade de dirigir seus proprios filmes neste primeiro momento, o
jovem Brook algou vdo no teatro. Por 26 anos, Brook trabalhou fazendo montagens em
diferentes paises como Inglaterra, Franca, Estados Unidos, Suécia, entre outros. Brook
menciona que sua experiéncia em teatro sempre se deu de forma autodidata, partindo das

experiéncias que havia tido em sua formacdo cultural, alicer¢cado pela sorte e pelo instinto.

> MOSCHKOVICH, Diego. Trecho retirado de fala realizada na Escola de Esportes da Barra Funda, em 23 de
outubro de 2013, no bairro da Barra Funda, Sao Paulo, SP. A fala foi gravada pela autora deste trabalho com
permissdo de Diego Moschkovich.

Y “Un teatro que expresaba uma gran libertad y variedad, una mezcla de tradiciones y una sensibilidad
universal.” (tradug@o nossa).

'3 Peter Brook dirigiu diversos filmes em sua carreira, muitos deles, versdes cinematogréficas de pecas que
encenou. Entre seus filmes, destacam-se: Lord of the Flies (1963), Marat/Sade (1967), King Lear (1969),
Meetings with remarkable Men (1977) e The Mahabharata (1989).
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Sua motivagdo principal para a escolha da profissdo veio de sua necessidade de conhecer e
desbravar o mundo. Para satisfazer este desejo, aceitava diversas experiéncias pessoais €
profissionais, tornando-se também diretor de cinema, dpera e televisdo. O principal fator que
o atraia para a atividade teatral ndo era o resultado final, o espetaculo montado, mas sim o
processo de ensaios e preparacdo, com destaque para o envolvimento com diferentes lugares e

pessoas:

Um caminho levava a outro, levando-me ingenuamente a areas onde eu ndo tinha
nenhum conhecimento especifico, nem experiéncia [...]; a passar do filme a opera, a
comédia leve, aos classicos, a televisdo, cada explosdo de energia a produzir mais
energia, uma area alimentando a outra. Mas era somente ao viajar que eu me sentia
completo. (BROOK, 2000, p. 104).

Embora reconhecesse sua posi¢do artistica privilegiada e que havia aprendido “os
principios que determinam todas as artes” (BROOK, 2000, p. 38), Brook descreve uma
sensacdo que o impelia para novas experiéncias, tornando-se o que ele denominou “um jovem

com pressa” (ibidem, p. 88):

Eu havia pulado todos os estagios de aprendizado, aprendendo enquanto fazia;
assim, eu nfo tinha rivais e fui tomado pelos colegas de profissdo como uma espécie
de rebelde querido. Naquele momento, talvez injustamente, eu experimentava as
recompensas do sucesso sem ter tido que lutar para conquista-las. (BROOK, 2000,

p. 111).

Apesar da boa situacdo profissional em que se encontrava, Brook questionava-se
constantemente acerca das motivacdes e objetivos pessoais que o cercavam e conta que teve
impulsos de desisténcia do que havia conquistado. Constantemente estas inquietagdes
pessoais o levavam a buscar em diferentes locais e experiéncias algo com o qual se
identificasse e que o fizesse compreender seu lugar no mundo, suas escolhas profissionais e
um sentido maior para a pratica de sua arte.

Na década de 1950, Brook entra em contato com o0s ensinamentos misticos de
Gurdjieff'®, um mestre espiritual arménio. Essa experiéncia modificou e influenciou
fortemente sua trajetoria. Esses ensinamentos sugerem que o homem pode, através do estudo

intenso e pragmatico de si mesmo, trilhar caminhos evolutivos e de expansdo da consciéncia.

' George Ivanovich Gurdjieff (1866-1949) — foi um mistico e mestre espiritual arménio. Ensinou uma filosofia
de autoconhecimento profundo, através da lembranca de si. Teve alunos em SZo Petersburgo e Paris.
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Segundo o filésofo Peter Ouspensky'’ (1957, p. 13), “h4 alguma coisa muito maior e
mais importante por tras da superficie da vida que conhecemos. E enquanto ndo sabemos mais
sobre o que ha sob essa superficie, todo o nosso conhecimento da vida e de nés mesmos sera
realmente insignificante”. Para ampliar e principalmente aprofundar o conhecimento de si
mesmo e do mundo, ¢ elaborado um sistema de leis que orientam o homem nesse caminho de
descoberta de si. Brook escreve sobre este aprendizado em sua autobiografia e o que, a partir

dele, comegou a compreender:

Ouvi palavras simples que imediatamente soaram verdadeiras, palavras que falavam
de uma compreensdo que so6 pode ser comunicada diretamente, nunca pela escrita ou
pela teoria, e cujo principio basico é que nada deve ser aceito passivamente; tudo
deve ser questionado e verificado, pois uma verdade sé adquire sentido e convicgdo
se for testada, redescoberta e provada passo a passo na experiéncia propria de cada
um. Eu tinha muitas camadas de resisténcia, mas ali, ndo havia qualquer tom de
ritual, o que me foi muito tranqiiilizador; ao contrario, eu fui convidado para
trabalhar com pessoas comuns, sem voos de fantasias ou romances — algo que me
forcou a encarar e aceitar, com dificuldade, a minha propria e essencial
insignificancia. (BROOK, 2000, p. 99).

Nota-se que, a partir deste momento, o caminho artistico de Brook se transforma, e
suas experiéncias mais profundas, como a viagem a Africa, o trabalho com pessoas de
diferentes culturas e a propria criagdo do Centro de Pesquisas e Investigagdes Teatrais
(CIRT)"® e suas emblematicas encenagdes, se concretizam apés este periodo, nas décadas

subsequentes de 1960 e 1970. Sobre a criagdo do Centro, diz Brook (2010, p. 181):

O Centro se constituia como o ponto de onde poderiam convergir as mais diversas
culturas, e também era um centro ndmade, porque levava seu elenco heterogéneo a
empreender largas viagens para chegar a povoados onde nunca havia chegado
nenhum outro grupo em cartaz. [...] Buscamos aquilo que outorga vida a uma
determinada forma cultural. N&o estudar a cultura, mas o que esté por tras dela."

Parece que a vontade de investigagdo que guiou Stanislavski a criagdo dos estudios e
Brook ao desenvolvimento de seu centro de pesquisas tem em seu amago essa necessidade de
conhecimento sobre tudo que é humano. O que gostaria de refletir neste primeiro capitulo &,

realmente, como estes dois homens descobriram o fazer teatral como meio de estudo e de

"7 Piotr Demianovitch Ouspensky (1878-1947) — foi um filésofo e psicélogo russo. Escreveu livros como Um
novo modelo do Universo (1907) e O Quarto Caminho (1909). Foi o principal discipulo do mestre espiritual
George 1. Gurdjieff, tomou nota de suas licdes e escreveu diversas obras sobre sua doutrina chamada de “um
sistema de estudo do homem e do mundo”, tendo transmitido no Ocidente esta doutrina.

'8 Centro de Pesquisa e Investigagdes Teatrais, fundado pelo diretor em 1974 e atuante até o presente momento.

' “El Centro se constituia como el punto donde podian converger las mds diversas culturas, y también era un
centro nomada, porque llevaba a su heterogéneo elenco a emprender largos viajes para llegar a los pueblos a
los que nunca habia llegado ningiin grupo de gira. [...] Buscamos aquello que otorga vida a una determinada
forma de la cultura. No estudiar la cultura en si misma, sino lo que estd detrds de ella.” (tradugdo nossa)
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conhecimento, ndo apenas uma profissdo, mas um modo de compreensdo da vida e da
existéncia humana. E, como hoje podemos entender este fendmeno? Ainda € possivel fazer do
teatro um meio de investiga¢do de si mesmo nos dias atuais? Ao buscar inserir a atividade
teatral e performatica nos mais variados locais, fazendo a intersec¢do com a realidade, com o
publico e o0 mundo, muitos artistas do presente estariam buscando sua propria resposta para
estas questdes lancadas? Enfim, os capitulos seguintes sdo a minha tentativa de contribuigao,
mesmo que ainda prematura, sobre um processo de trabalho que busca intersecgdes com o

mundo do qual participa.
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2 ACOMPANHAMENTO: PROCESSO DE CRIACAO E DESENVOLVIMENTO DO
ESPETACULO TEATRO A LA CARTE

“De nenhuma maneira permita que algo ou alguém o impeca de estar em atividade,
ainda que nas condi¢des mais precarias, em vez de perder tempo buscando as
condi¢des ideais, que talvez nunca cheguem. Em tltima instancia, o trabalho chama
o trabalho.””

Peter Brook

Ao intitular sua autobiografia “Fios do Tempo”, o encenador Peter Brook encontrou
uma imagem de extrema beleza para mostrar como o entrelace de cada experiéncia que viveu,
suas decisoes e o aprendizado ao longo de sua trajetoria o levaram a construir o trabalho ao
qual dedicou todas as esferas de sua vida. Os relatos de experiéncia de importantes homens de
teatro como este nos servem de reflexo para pensar em como encarar, dentro de nosso tempo
e perspectivas individuais, uma jornada que se caracterize na énfase da pratica artistica e na
reflex@o acerca desse processo, trabalhando com as possibilidades que nos s@o oferecidas e os
obstaculos cotidianos que nos sdo langados, ndo querendo buscar os mesmos resultados, mas

no sentido de refletir e descobrir uma maneira propria de desenvolver a arte.

2.1 A ARTE DE DECIFRAR A ESFINGE: UMA ESCOLHA PELO TRABALHO
ARTISTICO NA “SELVA DE PEDRA”

O espetaculo Teatro a La Carte nasceu por obra do acaso, de forma imprevista e,
poder-se-ia dizer, despropositada. Sua elaboracdo inicial se deu de forma intuitiva e foi
determinada pelas necessidades que se apresentavam aos atores do nucleo teatral que deu
origem ao experimento que, mais tarde, gerou o espetaculo. Este nucleo era formado de seis
jovens atores, dos quais eu era a mais jovem. Conhecemo-nos e graduamos no curso de teatro
da Universidade Federal de Santa Maria, cidade do interior do Rio Grande do Sul.
Acalentavamos todos, o sonho de viver de nossa arte em uma metropole. Para a maioria de
noés, a unica grande cidade que conheciamos era a capital do estado, Porto Alegre. Eu nunca
havia visitado uma cidade maior, mas, desde menina acreditei que ndo poderia exercer a
profissdo de atriz se ndo estivesse no eixo Rio-Sdo Paulo. Na graduacio, as conversas com o0s
colegas de turma e curso sempre acabavam na constata¢do de que seria impossivel viver da

profissdo sem mudar-se para um desses grandes centros. Se optassemos por ficar em Santa

2 “De manera que no permita que nada ni nadie le impida estar em activo, aun em las condiciones mds
precarias, en vez de perder tiempo buscando las condiciones ideales, que quizd nunca lleguen. En ultima
instancia, el trabajo llama al trabajo.” (BROOK, 2000, p. 34)
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Maria ou voltar para nossas cidades de origem?', invariavelmente teriamos que buscar outras
possibilidades de sobrevivéncia. Hoje, passados mais de seis anos e com uma estrada
percorrida, meu pensamento ¢ opinido a este respeito ja ndo sdo os mesmos, mas, naquele
momento, 0 pensamento vigente era o da busca por um grande centro, pois, entre conversas
descontraidas e emocionadas, muitas vezes cheias de “impeto passional” pelo teatro movido
em grande parte por nossa ingenuidade, descobrimos objetivos comuns. Ao perceber que as
ideias teatrais que nos moviam pareciam similares, decidimos entdo, tentar viver em um local
maior, que oferecesse possibilidades de independéncia financeira através da arte e de
crescimento e aprendizado profissional. Naquele momento, a vontade nos impulsionou e foi
necessdria coragem, alguma ousadia e muita utopia para enfrentar a decisdo de fundar um
grupo na maior cidade da América Latina, S3o Paulo, o destino escolhido. Dos seis
integrantes originais, apenas um ja havia passado por l1a. Entdo, éramos seis atores e diretores
de teatro desconhecidos em Sdo Paulo, sem dinheiro e com um objetivo certeiro, além da
vontade para aventurar-se.

Apesar da impulsividade de todos, para duas pessoas, Marco Antonio®* e eu, algumas
coisas estavam claras desde o inicio: nosso desejo era o de “fazer pesquisa em teatro”, por
isso a escolha do prefixo em nosso nome ainda na cidade de Santa Maria — Nucleo de
Pesquisa Teatral —, e que para ter os resultados que objetivdvamos, teriamos que trabalhar
muito e realizar a produgdo e administragdo do grupo. Com isso, partimos todos para a
metrépole. Chegamos no més de janeiro do ano de 2009.

No primeiro momento tinhamos muita pressa, necessidade e éramos movidos por certa
ingenuidade. Nos primeiros dias, ficamos todos em uma mesma pensdo, no bairro da Bela
Vista, uma op¢do para quem chega a Sao Paulo sem muitos recursos e sem lugar para se
hospedar. O plano era, assim que possivel, dividir um apartamento para que fosse viavel
trabalhar e ensaiar em um mesmo espago. Recém chegados e atordoados, estdvamos em meio
a um turbilhdo de novas informag¢des. Houve um choque inicial de estar no local em que tanto
queriamos e a todo instante ter que enfrentar diversas situa¢des que nos colocavam frente as
urgéncias do momento: como manter-se financeiramente na cidade. Como a maioria recebia

pequenas ajudas da familia, que ndo eram suficientes para manter-se na cidade pagando

*! Os seis integrantes eram de diferentes cidades do interior do Rio Grande do Sul. Por ser um centro
universitario localizado no meio do estado, Santa Maria recebe estudantes de diferentes municipios gatichos.

2 Marco Antonio Carvalho Barreto Fialho Janior (1983) é ator, pesquisador e um dos criadores do espetaculo
Teatro a La Carte. Tem formagdo académica no curso de Publicidade e Propaganda e realizou diversos
trabalhos como ator em encenagdes dos alunos do curso de artes cénicas. Além disso, foi ator do grupo de
pesquisa do qual eu também fiz parte, o Vagabundos do Infinito, ligado ao curso de teatro da UFSM. Marco
também ¢ fundador do NPT Santa Viscera, onde trabalhamos em colaboragéo.
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aluguel, contas e alimentagfo, a primeira providéncia tomada foi encontrar um meio de renda
imediato, ou seja, um emprego. Mas, a experiéncia de menos de um més na cidade logo
comprovou que seria impossivel manter um emprego fixo (como gargonetes e gargons em
cafés e bares e office boy em produtoras de video) e fazer teatro nas “horas vagas”, visto que
estas praticamente ndo existiam e o trabalho esgotava toda nossa energia. Ndo era esse o
nosso propodsito. Tinhamos um objetivo claro: o teatro. Ndo poderiamos perder este foco em
meio as exigéncias da sobrevivéncia cotidiana, pois sem isso, ndo faria sentido estar ali.
Entdo, a decis@o tomada pelo grupo foi a de assumir os riscos, deixando os empregos
previamente conseguidos para fazer uma tentativa em conjunto de subsidiar-se através do
teatro.

Conseguimos alugar um apartamento quase que por milagre, sem fiador e sem
contatos. Isso nos possibilitou uma casa e um local de ensaios, nossa sala de estar. E agora
tinhamos outra tarefa dificil, precisdvamos manter aquele espago. Novamente langando méo
da ingenuidade, a primeira sugestdo foi vender doces e salgados fabricados nesse espago
coletivo que dividiamos, para, com os valores obtidos, alugar um teatro ¢ colocar em cartaz
uma ou mais das oito pecas que haviamos levado para a cidade em nossa bagagem.
Obviamente, sabiamos que teriamos que lancar méao de outras ideias (bem) melhores, além
desta, para conseguirmos €xito nesta empreitada. Porém, algo deveria ser feito de imediato.

Decisdo tomada, fomos a pratica. As meninas do grupo colocaram seus dotes
culinarios em exercicio durante o dia, fazendo doces e salgados, e a noite, toda a turma foi
para a rua vender os produtos. Porém, como artistas, para chamar a atengdo de nossa suposta
“clientela”, decidimos nos vestir com figurinos, inventando personagens e realizar o trabalho
com descontragdo, visto que para todos nés, embora quiséssemos encarar o desafio, aquele era
um momento dificil e bastante embaragoso. Ndo éramos vendedores ambulantes; éramos
atores. Naquela ocasido, eram diversas as questdes que nos colocavamos: estamos no caminho
certo? A renda obtida ¢ muito pouca, vale a pena? Nosso sonho ¢ tdo forte assim para
encararmos a cidade dessa forma? Podemos simplesmente voltar as nossas casas e ndo passar
por isso. Todos estes pensamentos estavam presentes, seja no intimo, seja em conversas €
reunides.

Enfim, o turbilhdo interno era intenso, mas fomos adiante. Nossos figurinos inusitados
despertaram a curiosidade das pessoas, que achavam graga, perguntavam, mas poucos
compraram nossos quitutes. As pessoas que abordavamos queriam saber quem éramos e por
que estdvamos vestidos daquela forma. Explicavamos os motivos: éramos atores, estdvamos

chegando a Sdo Paulo a menos de um més e estavamos tentando trabalhar com nossa arte. Na
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segunda noite, depois desta explicagdo, realizamos uma cena de teatro da pega “O Urso”, de
improviso. A peca estava na carta de espetaculos do grupo, mas haveria uma substituicdo no
elenco e esta ainda ndo havia sido ensaiada. Mesmo assim, a cena foi feita e no meio da rua
lotada, algumas pessoas olharam e até compraram alguns doces.

Na terceira ou quarta noite, um pouco desanimados, dois dos atores foram vender os
doces. Marco Antonio era um deles. Trés horas depois voltaram para casa, euforicos. Nao
venderam nenhum dos alimentos, mas tinham vendido outra coisa: uma cena! Em um bar de
pouco movimento, préximo da Rua Augusta, um homem abordado por eles fez a pergunta
“propulsora”: “Por que estdo vendendo doces?”. Sem &animo nenhum, os meninos
responderam como na noite anterior, que eram atores vindos do Sul e estavam vendendo
doces na tentativa de conseguir algum dinheiro para colocar as peg¢as em cartaz, enquanto
pensavam em algo melhor para fazer. Porém, desta vez, houve uma proposta inusitada: “Se
vocés sdo atores, eu quero comprar uma cena de teatro. Ndo quero doces. Pago, mas pela
cena. Apresentem uma cena para mim’.

Na época, os meninos interpretavam Vado e Veludo, personagens da obra “Navalha na
Carne”, de Plinio Marcos. Apresentaram uma cena da obra e foram pagos por isso. Depois do
episodio, voltaram para a casa, contaram a historia para o restante do grupo e, empolgados,
tiveram a ideia: se funcionou uma vez, pode funcionar de novo. Por que vender doces e
salgados, se podemos vender nossa arte? Vamos vender nosso trabalho! A principio uns
relutaram, outros se animaram, mas no final foram surgindo propostas animadas de como
fariamos e a ideia foi aceita e aprovada por todos.

Rapidamente, selecionamos cenas que ja tinhamos prontas, oriundas dos espetaculos
que levamos conosco para serem apresentados em Sdo Paulo, e um figurino e maquiagem
foram improvisados. Na noite seguinte, saimos na rua chamando a performance de “Teatro na
Madrugada”. Com figurino e maquiagem que cada um improvisou por conta propria,
percorremos a rua Augusta, abordando os clientes dos bares onde havia cadeiras e mesas nas
calcadas e também, os transeuntes da rua. Queriamos chamar o maximo de ateng¢do possivel,
fazendo uma cena de teatro assim que conseguiamos a aten¢do de alguém. O resultado era
muita balburdia, desentendimento e uma desorganizagdo geral.

Na segunda saida, pensamos em utilizar uma folha contendo escritas as cenas que

poderiamos apresentar: mais de 30, com duragdo de cinco a 15 minutos, de diversos géneros
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(tragédia, comédia, tragicomédia, realismo-magico, realismo, infantil, absurdo e também
poesias)™.

Nao recordo se chegamos a fazer essa primeira folha e sair para a rua, mas apos a
primeira saida do grupo utilizando esse formato, Marco Antonio e eu achavamos que havia
muitas mudangas a serem feitas e que a proposta era muito interessante, porém estava sendo
mal executada. Assim pensavamos Marco Antonio e eu. Uma das demais integrantes, Lara*,
concordava conosco. Comeg¢amos a pensar em confeccionar um cardapio bem elaborado, com
fotos, para que as pessoas visualizassem e escolhessem as cenas e Marco Antonio, utilizando
seus conhecimentos oriundos da sua formacdo no curso de Publicidade e Propaganda, ja
pensava em como formatar o menu. Também nos preocupamos em preparar uma apresentacdo
interessante do espetaculo, que chamasse atengdo e que, a0 mesmo tempo, organizasse a
proposta em uma linguagem cénica. Particularmente, me preocupei em como fariamos a
abordagem das pessoas nos diferentes locais de apresentacdo, pois tinhamos pouca
experiéncia neste tipo de interven¢o. E havia muita preocupagdo com as questdes do trabalho
de ator. O ensaio das cenas, a sua adaptag@o para a rua e os espacos alternativos. Estdvamos
em Sdo Paulo havia um més e meio. Evidentemente, desde os primeiros dias, o conflito entre
os planos que tinhamos feito em Santa Maria e a realidade que enfrentamos comecou a
decepcionar alguns integrantes. Havia trés pessoas (Marco Antonio, eu e Lara) que,
naturalmente, estavam tomando partido do espetaculo e querendo pensa-lo com a intengéo de
pesquisadores que haviam tido uma boa ideia e agora, deveriam trabalhar para torna-la uma
obra artistica. Comeg¢amos a insistir na necessidade de apostar no desenvolvimento do
trabalho, em sua experimentag¢do enquanto linguagem, em seu desenvolvimento, em como
abordariamos o publico e como iriamos nos inserir em diferentes espagos, para que a partir
dele novas possibilidades artisticas surgissem. Logo, ndo dizia respeito somente ao sustento
financeiro, mas para que daquele trabalho realmente nascesse nosso “nucleo de pesquisa
teatral” como nos denomindvamos.

Nesta época, por conta de problemas familiares, ausentei-me por 20 dias de Sao Paulo,
retornando ao Sul. Nesse periodo, foi decidido que as apresenta¢des seriam feitas de dia, em
feiras da cidade, como a da Praga da Republica e do Parque Trianon e em frente ao Museu de

Arte de Sdo Paulo (MASP). A noite, as apresentagdes continuavam em diversos pontos da

% Entre as cenas de obras que compunham o cardéapio nesta primeira fase estavam: “Macabéa”, texto baseado na
obra “A hora da estrela” de Clarice Lispector; “Album de familia”, de Nelson Rodrigues; “Esta propriedade
estd condenada” de Tennesse Willians; “Esperando Godot” de Samuel Beckett; “O Presidiario”, cena do filme
“Waking life” de Richard Linklater, entre outros.

* Lara de Bittencourt (1977) tem formagdio como atriz e diretora de teatro na Universidade Federal de Santa
Maria e fez parte do NPT Santa Viscera do ano de 2009 até o ano de 2011.



34

Avenida Paulista. Um primeiro carddpio com a diagramacao visual feita por Marco Antonio
foi confeccionado, com cerca de 30 cenas.

Foram confeccionadas quatro bandeirolas de plastico, amarradas com cabos de
vassoura, que serviam para demarcar o espago de representagdo. Com estas bandeirolas, os
cinco atores desenvolveram uma forma de chegada no espago das feiras e ruas. Assim,
chamavam a aten¢do das pessoas de forma organizada. Ao escolher o espago, as bandeirolas
eram dispostas formando um quadrado ou retangulo, o palco. Ali dentro, os cardapios de cena
eram oferecidos ao publico e os atores desenvolviam a cena escolhida. Como o objetivo era
vender cenas de teatro, uma placa improvisada, com o nome “Vendem-se Cenas” foi
confeccionada. O figurino e a maquiagem foram também improvisados, adaptando-se ao que

cada um havia levado a cidade. Sobre este periodo, Marco Antonio recorda:

Eu lembro que no inicio, na primeira e segunda saida, dava uma certa vergonha.
Porque nossas coisas eram muito ruins mesmo, eu me refiro as roupas escolhidas de
qualquer jeito, a maquiagem improvisada, a nossa placa que estava escrito errada® e
era feita de caixas de leite, de forma mal acabada mesmo, sem capricho, era isso que
dava vergonha. Na cena, ndo. Durante a cena eu ndo tinha vergonha porque eu
acreditava que estava bom. Mas era a primeira vez que iamos sair assim maquiados
para a rua, algo que para nds ndo parecia tdo normal. Eu lembro disso, que quando
passou um Onibus grande de dois andares e o vidro era espelhado e ai a gente se
enxergou... Mas junto dessa vergonha tinha também a coragem de ir e fazer. Eu via
que era uma grande idéia, que podia ficar muito legal, mas era a primeira vez que a
gente estava indo. Eu estava inseguro também. Todos tinham vergonha, alguns
disfarcavam, outros nfo. E quando saimos na rua e eu olhei pra alguns, e eles
estavam ‘amarelando’... e a gente ja estava na esquina da Paulista, eu pensei ‘vou ter
que tomar a frente, sendo ndo vai sair’. Ai, a gente foi.

Quando Marco fala do misto de sensacdes, a vergonha pela situagdo e ao mesmo
tempo a coragem de fazer e de se aventurar, penso hoje que isso foi decisivo para que
apostassemos no futuro do espetaculo, porque entendiamos que aquele era somente um
momento, certamente embaragoso, mas visualizdvamos a poténcia daquela ideia. Como a
frase de Brook que abre este capitulo, acreditamos no trabalho mesmo com aquelas condigdes
precdarias, o mais importante era estar em atividade e desenvolver artisticamente aquela boa
ideia. Em meio a estes acontecimentos, nestas primeiras apresentagdes, cerca de oito, ja
vieram as primeiras noticias na imprensa. Na primeira saida com este novo formato, uma

matéria foi realizada com o grupo.”® Também uma aluna de graduagio do curso de Jornalismo

» Marco Antonio refere-se a primeira placa utilizada, na qual estava escrito “Vende-se cenas”, grafia incorreta
por descuido dos integrantes.
%% Matéria do site G1 da empresa Globo.com, em anexo no final deste trabalho.
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da Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (PUCSP) fez um pequeno video para uma

disciplina, enfocando o trabalho®’.

Figura 1 - Fotos de uma das primeiras saidas do grupo®

g T

Passado o periodo, voltei para Sdo Paulo e a situagdo estava dividida, pois trés dos
integrantes ndo concordavam com o aperfeicoamento daquele trabalho que estava sendo
criado e ndo se adaptavam ao cotidiano da nova vida que foi proposto e anteriormente
combinado em Santa Maria, de intenso trabalho e dedicag¢do ao grupo. Marco Antonio, eu e
Lara estavamos enxergando um grande potencial na criagdo, mas entendiamos a necessidade
de mudangas e aperfeicoamento. O espetaculo “aconteceu por acaso”, em uma ideia
inesperada, mas em nossa opinido, agora era hora de refinar o trabalho e colocar em pratica as
ideias sobre pesquisa e arte, que tinham nos levado até ali. Porém, este ndo foi o pensamento
de todos os membros do grupo, que ndo conseguiam visualizar naquele projeto e nem no
trabalho em grupo, algo em que se apostar. Além disso, inadequagdes ao cotidiano da cidade e
a vida em conjunto também complicaram bastante esta fase inicial. Gustavo Dienstmann

. .2 . ’
Diniz 9, um dos integrantes do grupo nesta época relata:

A balanga pesava mais para um lado. Seis pessoas dependiam daquele trabalho e o
dinheiro ndo sustentaria nem uma. Era bom olhar para o lado e ver que estavamos
nos segurando, que acreditivamos que ia dar certo, mas o convivio do grupo
comegou a ficar estremecido e a situagdo dentro de casa comegou a ficar ruim.
Acordavamos para trabalhar em algum projeto que ndo sabiamos direito, pois

70 video esta disponivel no site YouTube, no link http://www.youtube.com/watch?v=RkKuGfy2CNQ.

8 A primeira foto mostra a placa improvisada, feita para as primeiras apresentagdes. Na segunda foto é possivel
visualizar as primeiras bandeirolas confeccionadas. Fotos realizadas em marco de 2009. Acervo do grupo.

¥ DINIZ, Gustavo Dienstmann (1983) ¢ ator e diretor de teatro, atualmente ¢ aluno da graduagio em Teatro da
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS).
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estavamos desesperados para que algo desse certo. A tarde safamos pra vender cena,
quando saiamos, porque existia uma vergonha intrinseca que fazia com que o nos
enrolassemos para que ndo desse mais tempo de sair e assim iam passando os dias.
Pensei que teria que fazer uma escolha. Primeiro: preferia a amizade das pessoas e o
bom convivio do que viver como estavamos vivendo. Segundo: filho de
comerciante, nunca tinha feito so teatro na vida, achei que a melhor opgdo era
trabalhar fora e levar o teatro como segunda op¢do, como ja fazia no Rio Grande do
Sul. Entdo resolvi me desligar do projeto.

Como ja dito anteriormente também por Marco Antonio, havia a vergonha por estar
especificamente daquela forma na rua, a situacdo era dificil para todos. Na matéria publicada
no site G1 da Globo.com, uma senhora faz um comentario nos chamando de “coitados” e toda
a matéria faz mengdo a situacdo do grupo nos colocando realmente nessa situacdo, com a qual
eu ndo concordava, mas estava ciente de que poderia ser vista sob esse angulo. Pessoalmente,
claro que cheguei a me perguntar entre a primeira e a terceira saida, se a forma que estdvamos
vendendo as cenas nos ajudaria em algo, mas logo que surgiu o interesse das pessoas e, logo
apods as primeiras matérias, eu e Marco percebemos que ali estava uma grande oportunidade,
porém naturalmente isso ndo estava claro para todos, e realmente era dificil enxergar com
clareza, pois a realidade que se apresentava era de muita dificuldade nas apresentagdes. Sobre

isso, Gustavo (2014) comenta:

Pintar o rosto criava essa camada entre o eu e o publico, como uma parede, como se
com isto eu estivesse protegido. Mesmo assim sentia vergonha, tinha um sonho
quando cheguei a Sdo Paulo, na cidade grande e ndo era aquele. Ficar parado na rua
a espera que paguem por uma cena sua, era frustrante e vivo ao mesmo tempo.
Quando compravam a cena, o mundo em volta se transformava, em dois ou trés
minutos se tornava real e concreto o que estdvamos fazendo. Mas eram pequenos
contos de fadas que acabavam neste tempo e voltdvamos ao mundo real por mais
uma hora ou duas.

Como descreve Gustavo, era frustrante vivenciar uma experiéncia que na grande parte
do tempo era magante e embaracosa. Logo, imagino também que era mais dificil para eles
acreditar nela. Como Marco, Lara e eu acreditavamos muito, tentamos incutir iSSo nos outros
colegas, mas ndo foi possivel, e a partir disso, como disse Gustavo, a convivéncia como grupo
foi se tornando impossivel™.

Finalizando este primeiro momento, aconteceu que ao final de quase trés meses, trés

integrantes decidiram sair do grupo. Ficamos eu, Marco Antonio e Lara. Como, na época, nos

3% Nio cito aqui o nome dos outros dois integrantes envolvidos porque, desde a saida deles do grupo no ano de
2009, ndo temos mais nenhum contato, e assim sendo, nfo sei se concordariam com a citagdo de seus nomes.
Eles voltaram ao Sul, enquanto Gustavo permaneceu em S&o Paulo, morando conosco até o primeiro semestre
do ano de 2011. No inicio de 2013, convidei Lara para que contribuisse com este trabalho, porém, nos meses
subsequentes, acabamos nos afastando bruscamente e nfo nos falamos mais. Fiz um contato por e-mail, mas
ndo obtive resposta.
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afinamos em nosso pensar artistico, essa foi a melhor possibilidade. Em 7 de maio de 2009,
oficializamos a formacgdo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera, com um “espetaculo-
interventivo” chamado na época de “Vendem-se Cenas” sendo apresentado desde 20 de

fevereiro pelas ruas da cidade.

2.2 AS AVENTURAS DA CONSTRUCAO DE UM ESPETACULO

Descrever os aspectos que serviram de base para a construgdo do espetaculo Teatro a
La Carte ndo ¢ minha Unica inten¢do, embora este procedimento seja necessario ao processo
desta escrita. O principal, todavia, ¢ a reflexdo sobre como a jun¢do de cada peca do quebra-
cabega de ensinamentos teatrais recebidos instigaram a criacdo da obra artistica. Nesta
primeira parte, disserto com frequéncia utilizando da descri¢do sempre aliada da reflexdo,
entendendo que isso se faz necessario para um maior entendimento das questdes abordadas no
capitulo seguinte e também, por entender que meu estudo se faz no ambito da “pesquisa em
arte”, referindo-se a um trabalho de pesquisa em criacdo artistica, empreendido por uma
artista, sendo este artista também um pesquisador. Assim, neste trabalho, acredito que se
concretiza a colaboragdo entre pesquisa e arte.

Neste caso, a obra constituiu-se por ex-alunos de um curso de graduagdo — atores
graduados — que mantiveram o anseio da investiga¢do e no intuito de continuarem sendo
pesquisadores, fundaram um “nucleo de pesquisa teatral”, com o interesse em fazer pesquisa
em arte através de um didlogo teodrico-pratico, tendo por vezes intersec¢des com a academia,
mas ndo prioritariamente em seu ambito.

Ao discorrer acerca de como realizamos o processo de “dar forma” ao espetaculo
Teatro a La Carte, encontro nas palavras do filésofo Luigi Pareyson um ponto de partida e
pontos para estabelecer um didlogo. Em sua analise da experiéncia estética, Pareyson (1993,
p. 11) propde “um estudo do homem enquanto autor da arte e no ato de fazer arte”. Sua
perspectiva € a da estética da formatividade que toma como base a ideia da filosofia sobre a
impossibilidade de uma separacdo da experiéncia e da reflex@o, sendo por isso um campo em
constante movimento.

Sobre a relag¢do entre o fazer e o formar da obra de arte, o autor diz:

E preciso, sobretudo, recordar que o ‘fazer’ é verdadeiramente um ‘formar’ somente
quando ndo se limita a executar algo ja realizado ou realizar um projeto ja
estabelecido ou a aplicar uma técnica ja predisposta ou a submeter-se a regras ja
fixadas, mas no proprio curso da operagdo inventa o modus operandi, e define a
regra da obra enquanto a realiza, e concebe executando, e projeta no proprio ato que
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realiza. Formar, portanto, significa ‘fazer’, mas um fazer tal que, ao fazer, ao mesmo
tempo inventa o modo de fazer. (PAREYSON, 1993, p. 59).

Certamente, enquanto técnicas teatrais de representagdo das cenas ndo hd uma
inovagdo ou técnica que possa ser considerada novidade. O ineditismo no caso do Teatro a La
Carte foi na forma de apresentagdo das suas cenas, dispostas em um “cardapio”, evidenciando
a escolha do espectador ¢ a forma de abordagem do publico, e nisto sim, foi necessario
“inventar um modo de fazer” apropriado para o espetdculo. Dar o direito de escolha ao
espectador €, para o ator, uma opg¢do pelo risco. O chefe da cena ¢ o publico. Embora
tenhamos ensaiado e ndo haja improvisacdo de novas cenas, a ordem delas é dada pelo
espectador, e o proprio desenvolvimento do espetaculo € comprometido por sua escolha, pois
caso a plateia ndo faga a escolha, nfo ha sessdo. Este processo se deu enquanto ja
realizdvamos apresentagcdes concomitantemente aos ensaios para o desenvolvimento da obra,
visto que ndo poderiamos parar de apresentar nas feiras e parques da cidade, pois este era
nosso trabalho. Portanto, foi verdadeiramente no ato da feitura que se inventou o modo de
fazer. H4 também a questdo de que na abordagem do publico, ndo hd como realizar ensaios
prévios, a experimentacdo precisa ser feita junto ao espectador para que as possibilidades
possam ser testadas com a presenca da plateia. Nao havia uma férmula que pudéssemos seguir
(ou, ndo a conheciamos) e nosso processo de formar a obra foi se construindo no processo de
experimentacdo e tentativas daquilo que nossa experiéncia artistica intuia ser de
funcionalidade dentro da estrutura inusitada. Nunca haviamos nos defrontado com os desafios
de estabelecer uma forma de abordagem diferenciada com a plateia, entdo, este “conceber
executando” ao qual Pareyson se refere, parece ser a descricdo que mais se adequa ao
processo de realizacdo. H4 uma reflexdo que penso ser pertinente com este momento vivido,
na qual o sentimento de incerteza guia o caminho a se percorrer. Comentando sobre um

momento da experiéncia com a platéia na Africa, diz Brook (2010, p. 199):

O primeiro periodo, quando comecavamos a atuar, foi para nés como aprender a
tocar um instrumento novo. N&o tinhamos absolutamente nenhuma experiéncia
previa para guiar-nos. Em todo o periodo inicial, temos que descobrir na realidade
quais sdo as condigdes efetivas a partir das quais vai se poder contar com o publico.
qual a melhor maneira de reuni-lo? Qual o melhor horario do dia? Que fazer se
houver pouca gente? Se forem poucas pessoas, continuar por quanto tempo?
Continuamos? Paramos? Esperamos?

Estas duavidas descritas por Brook estiveram muito presentes nessas primeiras

apresentacdes. Atrair o publico e aborda-lo tornou-se um de nossos maiores desafios.
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Pensando nisso, decidimos procurar por uma linguagem para o espetaculo. Que figurino, que
objetos, qual a maneira de chegarmos aos lugares?

Em um primeiro momento, inventamos esse “modo de fazer” diferenciado ao oferecer
cenas em um cardapio. Porém, como nossos locais iniciais eram as ruas e as pragas, acabamos
por optar, primeiramente, por uma linguagem que remetesse aquilo que considerdvamos ser

da estética do que Brook (2008, p. 91) denomina de “o teatro em estado bruto™:

o teatro que ndo se faz em teatros, o teatro em estrados, em carrogas, em palanques;
com o publico em pé, bebendo, sentado em volta da mesa, participando,
respondendo; o teatro na sala do fundo, no sé6tdo, no celeiro; [...] teatro ¢ um termo
tdo genérico que inclui tudo isso e ainda o brilho dos candelabros. (BROOK, 2008,

p.91).

As nogdes que tinhamos desse teatro bruto, do qual o teatro de rua’' faz parte, nos
guiaram nesse primeiro momento. Consideramos hoje que o Teatro a La Carte ¢ um
espetaculo de rua, visto que ¢ feito também nela, mas devemos admitir que nunca
pesquisamos ou procuramos saber dos recursos utilizados pelos grupos que atuam
especificamente na rua e fazem uso de técnicas para tal, simplesmente pelo fato de ndo termos
tido essa oportunidade quando de nossa formagdo e também pelo fato de que nosso interesse
sempre foi o contato direto com o publico e a utilizacdo de diferentes espacos que, a nosso
ver, poderiam receber uma apresentagéo teatral. E importante fazer esta consideragio, ante a
avaliagdo de que os artistas que fazem teatro na rua dispdem de técnicas e ideais especificos,
que caracterizam uma estética particular. Muitos dos grupos que atuam no cenario paulistano
tém uma preocupacgdo politica bastante evidente e escolheram a rua como meio de trabalho,
sendo uma opgao politicamente engajada®. Por isso, nfio nos categorizamos deliberadamente
dentro da estética do teatro de rua justamente por respeitar e saber das complexidades que
envolvem tais grupos e artistas. Além disso, nosso trabalho enfoca uma abordagem aos
espagos ndo convencionais ao teatro. Neste trabalho, quando se faz referéncia a estes espagos,
consideramos que se caracterizam por serem espagos publicos, de circulacdo de pessoas e de
convivéncia, onde individuos se reinem para diferentes atividades nas quais o teatro ndo esta

inserido convencionalmente, ou seja, um espago que ndo foi anteriormente preparado para

3! E importante sublinhar que nZo houve uma busca ou estudo acerca da estética do teatro de rua, desde o inicio
pensavamos em desenvolver um trabalho que ndo fosse, necessariamente, classificado como tal.

32 Esta observagdo ¢ feita a partir de minha participagdo, no segundo semestre do ano de 2011, de uma disciplina
ministrada pelo Professor Doutor Alexandre Matte, na UNESP, no campus da capital paulista. A disciplina
reunia, quinzenalmente, diversos grupos atuantes do teatro de rua da cidade e discutia questdes inerentes ao
processo criativo e trabalho dos mesmos. Nestas ocasides, me foi possivel conhecer diversos artistas e suas
lutas.
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receber uma apresentagdo teatral e ndo dispde dos recursos técnicos de som e luz para a
realizacdo desse tipo de evento. Nossa ideia, desde o principio, foi tirar o teatro de seu espago
convencional — a sala teatral — e aproxima-lo do publico, em uma quadra poliesportiva, dentro
de uma livraria, de uma comedoria, sagudes de teatros e edificios, jardins, terragos e patios.
Assim como esses locais, consideramos a rua também como um espago alternativo e
dedicamos a ela o mesmo trabalho especifico dos outros locais citados.

Nosso esfor¢o se direcionava na procura de uma linguagem que favorecesse o trabalho
dos atores, independente da estética. Entdo, considerando que um dos principais objetivos era
chamar a aten¢do dos espectadores transeuntes, pensamos que nossa maquiagem deveria ser
bem definida e com tragos fortes e apostamos nas cores e estampas para o figurino e objetos
de cena. Foi mantida a ideia inicial das bandeirolas e da placa, mas as aperfeigoamos criando
uma unidade para ambas, visto que formavam nosso cenario. Estes detalhes podem ser
observados nas fotos abaixo, que mostram a placa utilizada pelos atores, o figurino e

maquiagem utilizados no ano de 2009.

Figura 2 - Placa com o nome do espetaculo

Fonte: acervo do NPT Santa Viscera (2009).

Figura 3 - Os atores do espeticulo no ano de 2009

Fonte: acervo do NPT Santa Viscera (2009).
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Fonte: acervo do NPT Santa Viscera (2009).

Na figura 5, a seguir, detalhe que mostra as bandeirolas:

Figura 5 - Apresentacio na Avenida Paulista no ano de 2009

A
-~ , e

Fonte: acervo do NPT Santa Viscera (2009).

A linguagem e as opgdes estéticas foram sendo definidas enquanto apresentavamos o
espetaculo. E também o modo de chegada aos locais e a forma de organizacdo do espaco,
nossa condugdo ao abordar as pessoas, o0 modo de explicar como funciona o espetaculo e
solicitar que a pessoa escolha uma das cenas do cardapio. Era preciso inventar um “como
fazer” estas agdes artisticamente. Havia a duvida entre colocar-se enquanto atores ou criar um
personagem para abordar as pessoas, em como estabelecer um contato inicial € uma relagdo

direta com o espectador, e depois da escolha do segmento a ser apresentado, como estabelecer
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outra realidade na cena, diferente do cotidiano, que em nossa crenga ¢ um diferencial
necessario ao fazer teatral que acreditamos.

A metodologia para que a concepgdo se faga no decorrer do ato de realizar a obra é a
da tentativa. Através dela é que se testam os procedimentos que se quer aplicar. E ela a base

da experiéncia. Continua Luigi Pareyson (1993, p. 61):

Para descobrir e encontrar como fazer a obra é necessario proceder por tentativas,
isto é, figurando e inventando varias possibilidades que se devem testar através da
previsdo do seu resultado e selecionar, conforme sejam ou néo capazes de resistir ao
teste, de tal sorte que de tentativa em tentativa e de verificagdo em verificacdo se
chegue a inventar a possibilidade que se desejava.

Pensar na possibilidade, leva-la a experimentagdo, realizar a tentativa e verificar
através de sua execucdo a funcionalidade dentro da obra e, de teste em teste, de tentativa em
tentativa, ir formando, pela escolha, um determinado resultado. Quando o autor menciona a
selecdo das possibilidades que melhor sdo capazes de resistir ao teste, encontro as palavras
que expressam o procedimento adotado pelo grupo, pois foi através dos testes que
realizdvamos a cada apresentacdo, seja em atitudes calculadas previamente em ensaios
rapidos ou em algo que surgia no improviso, que o espetdculo tomou forma. Para cada
tentativa ha um resultado. Quando ¢ satisfatorio, fica a vontade de repeti-lo, de perceber em
que se acertou para que, da proxima vez, possamos repeti-lo. Quando ¢ insatisfatdrio, quer-se
saber as falhas, para que se tente de outro jeito da proxima vez. Aos poucos, comegamos a
ocupar diferentes espagos, ndo somente as ruas e pragas. Nossas apresentagdes ocorriam
também em espagos cobertos, como varandas e foyers. O publico destes locais nos atraia e o
fato de serem cobertos facilitava as apresentagdes no momento de obter a atengdo do publico.
E importante mencionar aqui que o processo de tentativas sempre foi encarado pelo grupo
como um processo de experimentagdo. E, quando dizemos experimentar ndo falamos apenas
da repeticdo do que deu certo ou da verificacdo do que agradou o publico. Referimo-nos a
experimentar as possibilidades do trabalho, tendo Brook e Stanislavski como inspiragao.
Como exemplo esta a questdo da analise ativa em cena. Ao realizar a mesma cena diversas
vezes, mudando sempre a intengdo das a¢des, iamos descobrindo um como fazer que nos
levasse a compreender o todo do texto e lapidar a inten¢do que era dada, até descobrirmos
qual seria a definitiva. Somado a isso, as inimeras conversas (guiadas pela andlise ativa) apds
as apresentagdes contribuiam para este processo. Hoje, enxergamos que esse processo de
tentativa e erro fazia com que estas primeiras apresentagdes fossem similares aos ensaios.

Assim, nossos ensaios aconteceram diante do publico e a obra foi sendo composta.
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A partir do ano de 2010 come¢amos a pensar em como adaptar a linguagem do
espetaculo a estes novos espagos. Elaboramos um figurino que ndo delimitasse tdo
pontualmente o masculino e o feminino, como as calgas justas e saias, devido aos muitos
personagens que interpretamos e suas multiplas caracteristicas desenvolvidas e marcadas na
cena pelo trabalho dos atores. As bandeirolas foram substituidas por um rolo espesso de panos

coloridos.

Figura 6 - As mudancas do espetaculo no ano de 2010

Nesta época, além das mudangas de figurino, cendrio e objetos cénicos, também
suprimimos diversas cenas do cardapio, que ndo se adaptavam ao espetaculo por diversos
motivos. Percebemos que algumas dessas cenas ndo atraiam o publico ou necessitavam de
muitas informagdes adicionais para sua compreensdo. O apreco dos atores por cada cena
também foi um dos fatores que levaram a escolher as cenas que sairiam ou ficariam no
cardapio. As cenas que derivavam de espetaculos nos quais os atores atuavam anteriormente

foram, em geral, escolhidas para continuarem no cardapio. “O Urso”, por exemplo, espetaculo
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que inicialmente dirigi e Marco atuou como protagonista, teve duas de suas cenas incluidas no
cardapio. Cenas dos mondlogos que cada um interpretava também foram escolhidas.

Acrescentamos também diversas cenas novas, esquetes de um ato e cenas de textos
que ndo estavam na carta de espetaculos do grupo. Com esta mudanga, conseguimos moldar
pela primeira vez, uma linguagem que empregava uma unidade ao espetaculo. Mas
continudvamos buscando aperfeicoamento, pois acreditdvamos que deveriamos empregar o
maximo de cuidado a composic¢éo da obra.

E muito importante mencionar uma mudanca fundamental que teve inicio em 2010, de
aos poucos, ir deixando a placa “Vendem-se Cenas” de fora do espetaculo. Foi neste ano que
resolvemos modificar o nome do espetaculo para Teatro a La Carte — Vendem-se Cenas e
mais tarde, em 2011, apenas para Teatro a La Carte. Surgiram, ainda no final do ano de 2009,
as primeiras apresentagdes contratadas e, portanto, previamente pagas em alguns locais.
Nestas apresentagdes ndo havia a necessidade de cobranga dos espectadores. Para que ndo
houvesse confusdo por parte dos espectadores quando realizdvamos apresentagdes
contratadas, ndo inseriamos a placa. Para nos, a parte mais complicada do espetaculo sempre
foi ter que cobrar pelas cenas. A necessidade financeira estava presente sim, mas estdvamos
nos empenhando para elaborar uma forma de apresenta¢do do espetaculo que anulasse ou
colocasse em segundo plano a cobranga entre as cenas. Desejavamos eliminar a cobranga
direta porque isso deixava em nos a sensacdo de que estdvamos fazendo o trabalho apenas
pelo dinheiro. Na época n3o compreendia tdo claramente porque esta transacdo nos
incomodava tanto. Sei que existem muitas técnicas popularmente chamadas entre os artistas
de “passar o chapéu”, e deixo claro que n3o fago oposi¢do a esta pratica, mas para nos
acontecia de maneira um pouco diferente. O artista de rua, geralmente, faz seu trabalho para o
publico e, apds a apresentagdo, “passa o chapéu” para que o publico contribua com ele da
maneira e com o valor que escolher, e se escolher fazé-lo. Ou seja, ndo existe a obrigagdo. No
nosso caso, enquanto apresentavamos nas ruas, ofereciamos o cardapio e aguardavamos o
pedido. Isso ja estabelecia a relagdo de que sem o dinheiro ndo haveria apresenta¢do. Havia
um valor minimo a ser dado pelo espectador. Nos primeiros meses de apresentagdes,
ofereciamos o cardapio as pessoas e explicdvamos que o valor de cada cena era um minimo
de R$ 4,00 ou mais. Estavamos nos espagos, muitas vezes por horas, pela necessidade dos
ganhos que ali obtinhamos. Havia um pensamento dibio em nds acerca do que estdvamos
fazendo. Por um lado, queriamos muito mostrar nosso trabalho e nos recusavamos a dar nossa
forca de trabalho em um emprego que ndo nos satisfizesse. Eramos artistas, da arte

viveriamos. Por outro lado, ter que comercializar nosso trabalho daquela forma especifica,
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cobrando dos espectadores na hora por uma cena era bastante embaracoso. Particularmente,
sempre pensei na importancia do acesso das pessoas as artes e sempre acreditei nas atividades
artisticas como fortes componentes para o desenvolvimento da sensibilidade humana de forma
ampla e imediata. Com certa ingenuidade, que assumo sem receios, acredito que a arte é um
dos componentes que pode transformar a realidade. Entdo, a maneira pela qual
comercializdvamos nosso trabalho inicialmente, mesmo que digna e justificada, causava em
nés um certo mal-estar. Com o passar dos anos, descobrimos maneiras alternativas para
financiar o nosso trabalho, sendo as apresentagdes contratadas ou realizadas através de
parcerias e vontade pessoal do grupo, mas ndo hé mais a cobranca de valores de forma direta
aos espectadores. E poder deixar a cobranca de lado, permitiu abordarmos o espetaculo de
uma forma mais intima com o espectador, desenvolvendo com ele uma relagdo de troca mais
livre e direta. Logo, entendo que essa mudanga de relagdo, quando aconteceu, ndo se deu
apenas na ordem do gerenciamento do grupo, mas ecoou também na concep¢do da cena na
pratica. Nossa conversa, nossa abordagem ao espectador mudou. Ao abordar o espectador
oferecendo o cardapio e, de imediato, falar sobre o valor da cena causava em mim uma
sensacdo estranha por ter como objetivo principal o dinheiro. Porém, é diferente a abordagem
quando se quer apresentar o trabalho, oferecendo uma forma artistica apenas, sem a relagdo
monetaria. Nesse contexto, ¢ uma diferenga que tem muito significado.

Quanto a composic¢do do espetaculo, aproximadamente no més de junho de 2011, apos
muitas observagdes e alguns estudos, chegamos a uma forma que, de certo modo, nos agrada
e concretiza a linguagem que, aos poucos, elaboramos para o espetaculo. Foi no inicio do ano
de 2011 também, que o espetaculo e o grupo tomou novos rumos. Em outro 7 de maio, Lara
nos disse que decidiu seguir outro caminho. Neste momento, ficamos Marco e eu, no
espetaculo e no grupo. Desde entdo, focamos no menu e descobrimos maneiras de melhorar,
incrementa-lo e tornd-lo um trabalho nosso, com o qual fazemos aquilo que sempre
desejamos: apresentar teatro e nos encontrar com o publico nos locais mais inusitados.

Também ¢ importante mencionar como nos serviu de entusiasmo durante todo este
processo o que sabiamos e muito do que imaginavamos que foram as experiéncias do “The
Carpet Show” de Peter Brook, durante suas experiéncias na Africa. No final da década de
1970, Brook levou seu grupo de atores, entdo recém reunidos no CIRT, em uma viagem pela
Africa, apresentando-se em povoados onde a populagio nunca havia presenciado um evento
teatral. Eram improvisagdes que os atores realizavam, langando méo da expressividade destes
com a colaborag@o apenas de alguns objetos e o espago de um tapete estendido no chdo que

delimitava o “palco™. “The Carpet Show”, livremente traduzido como “O show no tapete” ou
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“O espetaculo no tapete”, foi o nome dado as apresentagdes que Brook e seu grupo de atores
realizaram na Africa. Evidentemente, ndo assistimos ao espetaculo, mas seus relatos e leituras
nos permitiram imaginar e sonhar com ele. Nossa corda de sisal delimita um espaco de
representacdo para os atores. Nossos objetos ddo apoio para o trabalho, que fica por conta da
capacidade dos atores em realizar a cena, e mais que isso, estabelecer relagio com os
espectadores, ou seja, uma inspiragdo em Brook, com a diferenga de que ndo improvisamos
sobre o tapete e, claro, isso traz diferengas. Os atores de Brook se jogavam no vazio sem saber
nada além de um tema ou terem apenas o estimulo de um objeto para comunicar-se. Nos
temos a cena ensaiada. Ndo improvisamos tudo o que estard em cena, mas improvisamos
muito, pois o publico nos d4 recursos para isso. Falaremos mais disso adiante®. O principal
aqui € a concretizagdo clara dessa inspira¢do citada no primeiro capitulo, de como nos
norteamos pelas ideias e deixamos que elas reverberassem em nods, ao nosso modo.

O processo de tentativa e teste segue, em determinado grau, em andamento. A
pesquisa académica por mim realizada entre os anos de 2012 e 2013 possibilitou, apds a
pratica de trés anos do espetaculo, a reflexdo e principalmente, acrescer a pratica de Teatro a
La Carte as descobertas oriundas da pesquisa. Neste processo opgdes sdo feitas e a forma
final estd em constante construgdo. Para fins de entendimento dos leitores deste trabalho,
descreverei a seguir, com o auxilio de texto e fotos, a forma atual®* do espetaculo, e mais
adiante, os procedimentos e reflexdes que geraram e sustentam esta forma até o momento de

término deste trabalho.

2.3 TEATRO A LA CARTE — VERSAO 2013

Teatro a La Carte é um espetaculo apresentado em espagos alternativos e ja ocupou
ruas, pracas, ginasios, patios, varandas, comedorias e salas de aula. Ao adentrarem estes
espagos, os atores do espetaculo montam seu cendrio. Primeiro, uma longa corda de sisal que
mede aproximadamente trés metros € colocada no local, formando um quadrado. O espago
demarcado pela corda ¢ utilizado pelos atores como “palco”. Ao fundo, fechando o quadrado,
sdo colocados os objetos cé€nicos, usados nas diferentes cenas que compdem o espetaculo. A

figura abaixo mostra um esquema de como € montado o cendrio do espetaculo:

33 No capitulo IIT deste trabalho.

34 Referente ao ano de 2013, com mudangas feitas a partir do ano de 2011.

35 Neste subcapitulo escrevo como o espeticulo se apresenta no momento da escrita deste trabalho, o ano de
2013. Em anexo no final do texto, apresento o desenvolvimento do espetdculo desde o ano de 2009 até o ano
de 2013.
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Figura 8 - Esquema que mostra a distribuiciio cénica dos elementos do espetaculo

CORDA DE SISAL

ESPACO DOS ATORES

OBJETOS CENICOS

Fonte: acervo da autora (2014).

Na foto abaixo36, a visdo geral real do cenario montado, com a corda de sisal e os

objetos cénicos ao fundo, formando o espago da cena.

Flgura 9 Vlsao geral da composic¢ao do cenario do espetaculo no espaco de repres_e‘nga(;ao

Fonte: acervo da autora (2014);

36 Foto de apresentagdo realizada na Escola Estadual Jayme Siciliano, na cidade de Mendes, estado do Rio de
Janeiro, em 18 de novembro de 2013. Crédito: Alessandra Dorr.
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Os objetos s@o o Unico “cendrio” dos atores, que os utilizam nas diferentes cenas para
complementar e, por vezes, concretizar a acdo. Inicialmente, fomos apenas escolhendo objetos
e fazendo testes para descobrir como funcionariam em cada cena, depois, escolhendo cada um
e experimentando seu uso. A utiliza¢do dos objetos feita no espetaculo da especificidade a
cada cena, pois nosso figurino ndo muda. A mudancga principal deve ocorrer, por escolha
nossa, no corpo € na acdo dos atores, e os objetos auxiliam na complementagdo das agdes
cénicas.

O material escolhido para compor o cenario, corda de demarcagdo e detalhes dos
objetos cénicos foi o sisal. A opg¢do pelo material se deu visando, primeiramente, criar uma
unidade nos objetos e na corda que demarca o espaco, além de estar presente também nos
detalhes do figurino. Além disso, o sisal ¢ um material que remete ao artesanal, artefato bruto,
e a0 mesmo tempo, a simplicidade e beleza, através do acabamento que ¢ dado a cada objeto
cénico.

O figurino dos dois atores foi pensado com o objetivo de ter uma base neutra e
uniforme, composto por camisetas e calcas pretas, pois os atores fazem diversos personagens
e preferimos essa uniformidade. As cal¢as sdo amplas, sendo a da atriz com o corte chamado
de “envelope” e a do ator, a calga tradicional da pratica de Pd Kua, arte marcial chinesa, que
permite a livre movimentag@o. A cal¢a da atriz tem amplitude e lembra, por vezes, uma saia.
A intengdo € que o figurino ndo defina um personagem especifico, visto que os atores
interpretam varios personagens. Os dois usam coletes com cores, acessério que traz um
detalhe colorido ao figurino. As sapatilhas usadas pelos atores sdo de tecido e permitem
aderéncia ao solo, a0 mesmo tempo em que s@o bastante flexiveis. As cores escolhidas foram
vermelha, para a atriz, e verde para o ator. Para estabelecer unidade entre figurino e cendrio, a
atriz usa um cinto de sisal e o colete do ator tem detalhes feitos do mesmo material.

A defini¢do atual do figurino esta intrinsecamente ligada a nossa necessidade de dar ao
espetaculo um tom diferenciado do cotidiano, uma limpeza visual, que chame a atencdo aos
detalhes da cena e as agdes dos atores, que ndo roube a atengdo dos espectadores. Isso nos
serve para construir a relagdo que queremos entre nos, intérpretes, e com os espectadores.
Essa necessidade de comunicagio através da acdo cénica nos é muito cara desde o principio e
como estamos inseridos em espagos que, por si sO, ja t€ém diversos pontos de atengdo,
optamos por um figurino que nos permitisse diferenciar ndo pelo excesso, mas justamente o
oposto, pela economia dos meios. Isso nos permite também por a prova nossa expressividade,

a cada apresentacio.



49

Figura 10 - Figurino atual do espeticulo

Th

Crédito: Alessandra Dorr e Sandra Ribeiro.
Fonte: acervo da autora (2014).

A maquiagem, assim como o figurino, tem como objetivo servir aos diversos
personagens que os atores interpretam, com sutileza e simplicidade. Os atores usam

maquiagem bdsica e alguns pontos coloridos desenhados no rosto.

Figura 11 - Detalhe da maquiagem atual dos atores

Crédito: Laura Cout.
Fonte: acervo da autora (2014).
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O objetivo do cendrio, figurino e maquiagem ¢ dar ao espetaculo uma concepcdo de
organizagdo, e simplicidade sem excessos, a0 mesmo tempo que constroem uma dindmica
diferente do cotidiano, um de nossos principais objetivos. A dindmica do espetaculo funciona
da seguinte maneira: os atores adentram o espago, montam o cenario e distribuem para a
platéia presente “carddpios de cenas”. Estas cenas sdo oriundas de textos da dramaturgia e
literatura. O cardépio ja contou com 30 cenas em sua primeira versdo. Atualmente, ¢
composto por 16 cenas. Os esquetes sdo: “Almas gémeas”, de Luis Fernando Verissimo; “O
candidato” e “Problemas no trabalho”, de Harold Pinter; “O espirro”, improvisagdo clownesca
criada pelo grupo; e a contagdo “A lenda da cobra grande”, inspirada em historia do folclore
missioneiro gadcho. De textos dramaticos, hd uma cena de “O Urso”, de Anton Tchékhov;
duas cenas de “O primeiro milagre do menino Jesus”, de Dario Fo; e duas cenas de “Temos
todas a mesma historia”, de Dario Fo e Franca Rame. E, de textos literarios: quatro cenas de
“O pequeno principe”, de Antoine de Saint-Exupéry; e duas cenas de “As aventuras do avido
vermelho”, de Erico Verissimo®’. A duragfo das cenas varia de trés a dez minutos. Os atores
entregam os cardapios ao publico que escolhe o que quer assistir. A cena ¢ realizada
imediatamente apds a escolha. Assim, a ordem do espetaculo é dada pela escolha da plateia. A

duragdo total do espetaculo € de cerca de 60 minutos.

Figura 12 - Foto de um dos cardapios de cenas, com cenas destinadas ao publico infantil

AS AVENTURAS DO CAPITAO
TORMENTA

| infantil |

-Erico Verissimo-

cenal: “Eu sou o Capitao Tormenta...”
cenal: “Nés vamos de tapete voador.”

Cardapio
de Cenas

0 PEQUENOQ PRINCIPE | infantil |
-Saint-Exupéry-

cenal: O Acendedor

cena2: O Homem de Negocios
cena3: A Geografa

cena4: O Eco

O ESPIRRO | infantil |
-Nicleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera-
Atchim!! Boom!!

A LENDA DA COBRA GRANDE | infantil |
-Folclore Gaucho - Nicleo de Pesquisa Teatral
Santa Viscera-

«Vinte metros de largura, mais de mil a se
arrastar.”

Contatos

E-MAIL FACEBOOK TELEFONE
nptsantaviscera@gmail.com Npt Santa Viscera (11)9.6370-5635

BLOG SKYPE
nptsantaviscera.blogspot.com santaviscera

Fonte: acervo da autora (2014).

37 Os textos das cenas citadas encontram-se em anexo neste trabalho.
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Ao entrar no local que se tornarda espago de representacdo, buscamos assumir,
enquanto atores, uma postura diferenciada da cotidiana. Isso se concretiza no anuncio do
inicio do espetaculo quando explicamos rapidamente a plateia como o espetaculo funciona e
na abordagem que realizamos ao dialogar com o publico, perguntando a quem tem o cardapio
em maos qual cena quer assistir ou ajudando na escolha. Essas ag¢des pertencem ao momento
que antecede a realizacdo da cena propriamente dita. Porém, no consideramos que este é um
momento “fora de cena”; ou seja, o espetaculo é composto por diversos segmentos que nio
necessariamente se relacionam entre si, mas sdo unidos, interligados por nossa abordagem aos
espectadores, e todas estas partes sdo constituintes do espetaculo. Assim, a escolha do publico
ndo ¢ um entreato, ou seja, ndo constitui uma pausa para os atores, mas uma aproximagdo do
publico, um momento de estreitamento de relagdes e também, de criacdo de empatia, de
atracdo do espectador.

No momento de realizacdo das cenas do carddpio, os atores criam partituras de
movimentos que sdo, por vezes, chamadas de “coreograficas” pelo publico®®. A expressdo é
utilizada para mencionar a execugdo dos movimentos, que criam desenhos no espago, e que
servem aos atores para, através deles, estabelecerem o jogo cé€nico e a adaptagdo ao publico.
Ao mencionar a principal diferenga do espetaculo Teatro a La Carte comparando-o com
outros espetdculos que ocupam as ruas e os espacos alternativos, o jornalista Miguel
Anuncia¢do®’ mencionou, em conversa apds nossa apresentagdo no 111 Multifestival de Teatro
de Trés Rios, no estado do Rio de Janeiro, o aspecto organizado e sem excesso de recursos
que formam a concepgdo do espetaculo, sendo a aposta do grupo na expressividade dos

atores:*” Em outro momento de sua fala, Anuncia¢do (2013) destaca ainda que:

Sdo inegaveis o empenho, o capricho e a sinceridade desta criagdo da Santa Viscera:
o fato de estar na rua ndo, nfo cobrar ingresso, ndo a desobriga de exibir uma
criagdo menos bem cuidada, bem pensada, bem resolvida. A Cia. parece disposta a
apresentar seu melhor, respeitar o que vem dispor ao publico [...]. E TEATRO A LA
CARTE de fato diverte, entretém, sustenta a atengfo dos transeuntes - virtude
fundamental a quem concorre com os tantos estimulos que a via publica é capaz de
gerar. E porque ¢ evidentemente eficaz no que exibe, o espetaculo deve ser visto
como um colaborador na formacdo de plateias: quem estancar para assisti-lo,
certamente ficara motivado a ver outros espetaculos, no futuro.*'

% Comentarios baseados em afirmagdes do publico; do critico de teatro e jornalista Miguel Anunciagdo e do
produtor carioca Paulo Mattos, em conversa apds a apresentacdo do espetidculo em 16 de novembro de 2013,
no Multifestival de Teatro de Trés Rios (OFFRio), realizado na cidade de Trés Rios, estado do Rio de Janeiro.

3% Miguel Fernando Carvalho da Anunciagio (1953) é jornalista e reporter de cultura especializado em critica
teatral. Durante a carreira participou de diversas comissdes e bancas avaliadoras em festivais de teatro e
premiagdes do setor.

Y Convém dizer que as caracteristicas citadas pelo jornalista ndo foram de cunho qualitativo, ndo sendo
utilizadas para enaltecer ou desmerecer o espetaculo, mas sim, como uma constatagéo de sua particularidade.

! Trecho de texto escrito por Miguel Anunciagdo e enviado ao grupo.
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Nosso empenho, e pode-se dizer at€¢ mesmo preocupagdo, sempre foi a de oferecer um
trabalho bem cuidado e bem resolvido, dispondo apenas da expressividade do ator sem a
colaboragdo com os recursos técnicos de luz e de som, por exemplo. E esse caminho foi
percorrido pensando também em algo que Anunciagdo cita: a formacdo de plateias. Pensamos
muito em como oferecer um bom espetaculo apenas com os recursos do ator. Comunicar, ser
belo e eficaz, ndo ser 6bvio, ndo ser didatico, chegar a pessoas de diferentes classes e niveis
de escolaridade, pois, tal qual Brook, acreditamos que pouco ou nada pode nos impedir de
compartilhar com o outro, seja ele quem for e nas diversas condigdes em que se encontrar.
Toda a linguagem do espetaculo foi pensada a partir disso.

A proposi¢do do uso de figurino e maquiagem sutil foi perseguida por nos e € uma
opc¢do consciente. Inicialmente, também optamos pelo excesso de cores, seja no figurino,
maquiagem e objetos cénicos. O espetaculo, desse modo ficava mais “sujo”, ou seja, com
elementos que ndo formavam uma unidade. Além disso, nossa atuagdo e abordagem ao
publico eram feitas do mesmo modo, de forma desorganizada e até mesmo atrapalhada. Isso
impedia o estabelecimento de uma comunicagdo imediata com a plateia. Na verdade, hoje
reflito que o momento em que viviamos e a situagdo na qual nos encontravamos, recém
chegados a metropole paulista, colaborava para esse exagero. Evidentemente que o espetaculo
era apenas um reflexo de seus criadores, atrapalhados, atordoados, tentando compreender o
novo local e seu funcionamento que, para nds, parecia caotico. Aos poucos, fomos mudando,
nos adequando e também nos inserindo na “paulicéia desvairada™*. E fomos, igualmente,
fazendo opgdes para o nosso trabalho. Sempre acreditamos no teatro como uma ferramenta de
transformagdo, mesmo que momentanea, da realidade. Se o ritmo acelerado, o cotidiano
embrutecido, a falta de tato e percep¢do do outro eram caracteristicas que consideravamos
negativas na cidade, percebemos aos poucos a necessidade de oferecer o contrario com nosso
trabalho. Foi na leitura da obra de Peter Brook que encontramos a crenga na qual
fundamentamos todo nosso trabalho: a possibilidade que o teatro oferece de estabelecer uma
realidade Iudica para o ator e o espectador nos poucos minutos que duram uma apresenta¢io
teatral.

Conseguimos chegar a um resultado, mas a estrada ainda ¢ trilhada. Ao mesmo tempo

em que destaca e aprecia as caracteristicas citadas de Teatro a La Carte, Anunciagdo (2013)

*2 Termo utilizado pelo poeta e escritor brasileiro Mario de Andrade para definir a cidade de Sao Paulo.
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também destaca um contraponto quanto a esta “limpeza”, se assim posso chamar, do

espetaculo:

A companhia poderia se autorizar a ir além da eficiéncia e do esmero que
se consegue em TEATRO A LA CARTE. Ir além do bem-feito, do simpatico e do
divertido. Talvez, se permitir buscar o incompleto, o desafinado, o desacerto:
quando adicionados em boa medida, os desarranjos costumam trazem uma espécie
de energia favoravel as artes. Um desequilibrio familiar a propria vida, ao
descontrole de todas as pessoas.

Marco Antonio e eu pensamos e debatemos muito sobre isso, pois € uma questdo
interessante. Concluimos que esses momentos de incompletude e desarranjo ocorrem, sem
estarem programados para tal. O momento do contato com o publico nos propicia isso, em um
certo sentido, quando necessitamos langar méo de improvisa¢des durante a cena® a partir do
que o publico nos da. Pensamos que ndo é, exatamente, o desequilibrio citado por
Anuncia¢do, mas até o momento ¢ o Unico que nos permitimos, pois consideramos nossa
busca pelo “bem-feito” ainda a nossa maior aposta e o que nos destaca individualmente.

Outro fato que nos influenciou nas escolhas que realizamos com o espetaculo foi
nosso rapido contato com a trupe de atores franceses do Thédtre Du Soleil e sua diretora,
Ariane Mnouchkine. No ano de 2011, o grupo fez uma temporada da pega “Os naufragos da

> em Sdo Paulo, no SESC Belenzinho. Além das apresentagdes, foram

Louca Esperanga
realizadas uma oficina com os atores e palestras com a diretora e elenco. O Santa Viscera
participou de quase todas as atividades e ficamos apaixonados pelo teatro feito pelo grupo e
por seus ideias e ideais. Em entrevista denominada “Sabatina da Folha”, realizada pelo Jornal
Folha de Sao Paulo, uma das indagagdes realizadas a diretora Ariane Mnouchkine foi se seu
teatro era direcionado a elite por ser de dificil montagem devido aos seus cendrios e figurinos,
e também, ao trabalho requintado realizado pelos atores. Ariane respondeu que seu teatro era
para todos, que ndo excluia ninguém, que lutava para oferecer ao publico o melhor e mais
bonito teatro que pudesse fazer. Na mesma entrevista, descreveu sua luta para manter o grupo
e as turnés, apesar de todas as dificuldades e como exige que cada detalhe seja pensado para
que o resultado final seja belo e leve ao publico o melhor de todos os envolvidos no processo.
Guardadas (e muito bem apartadas) as devidas propor¢des, ficamos refletindo sobre como

aquele raciocinio de Mnouchkine fazia sentido, suas reverberagdes em nds, € como

poderiamos aproxima-lo de nossa realidade e de nosso trabalho. Com isso, decidimos assumir

3 Refiro-me aqui as adaptagdes que sdo mencionadas no terceiro capitulo deste trabalho.
" “Les Naufrages de La Foil Espoir”, espetaculo apresentado pelo Thédtré Du Soleil em Sdo Paulo, no més de
agosto de 2011.
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de vez nossa “limpeza” em cena como chamou Anunciagdo e nosso esforco por afinar cada
vez mais nosso trabalho de atores, lapida-lo e refind-lo, assumindo essa como uma
caracteristica do trabalho e do grupo.

No proximo capitulo, dissertamos sobre as reflexdes oriundas do trabalho dos atores
ao realizar o espetaculo, problematizando e refletindo sobre pontos como a ocupagdo dos
espacos ndo convencionais ao teatro e a adaptacdo dos atores ao publico que participa e

constroi as apresentagdes de Teatro a La Carte.
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3 PRATOS PRINCIPAIS: MISTURAR INGREDIENTES, INVENTAR RECEITAS,
PROCURAR TEMPEROS - AS REFERENCIAS CONSTRUIDAS NO CAMINHO

A origem da ideia de considerar as cenas de um texto como segmentos da obra
completa, o trabalho de concepg¢do e desenvolvimento do espetaculo realizado pelos atores, o
cardapio de cenas e a intervengdo do espectador como possibilidade de construgdo de espagos
de transformacdo do cotidiano e vivéncia conjunta de uma experiéncia artistica. Ao dissertar
sobre esses aspectos, considero a dificuldade de se estar “dentro e fora” de um processo, ou
seja, atuar no espetaculo e analisé-lo de forma a enxergéa-lo em sua totalidade de qualidades e
falhas. Mais do que uma andlise reflexiva, penso que, ao problematizar esta experiéncia,
posso, assim como sugere André Carreira “atender a demanda da estruturagdo de um
pensamento organizado que proponha um campo teorico, e estabeleca relagdes para além do
proprio objeto artistico” (CARREIRA, 2012, p. 22). Dessa maneira, penso que esta seja uma
reflex3o que ndo fique apenas na esfera de um espetdculo, mas possa ser uma infima
contribuicdo a quem se interesse por um trabalho com estas caracteristicas, presentes também
em outros espetaculos que vém sendo realizados no ambito da América Latina.

Entdo, ¢ hora de tentar responder a questdo langada pela pesquisa que originou este
trabalho, ¢ hora de pensar na “receita” do espetaculo. E hora de pensar no ator como o
cozinheiro que com os ingredientes do espaco ndo convencional ao teatro, sua técnica e sua
relacdo com o publico, cria sua propria receita. Mas, qual € a receita? E como ele a cria?
Quem procura “receitas teatrais” pode se desiludir no caminho. Entretanto, se é verdade que
cada cozinheiro deve dar seu toque especial aos ingredientes, inventando seu “modo de
fazer”, assim também pode trabalhar o ator. Conversando com a chefe de cozinha Adriana
Patias®’, que é também atriz e uma grande amiga, ouvimos que a cozinha é como o teatro: o
que temos sdo os ingredientes, inicialmente separados. Conhecemos seus sabores
individualmente, mas para dar forma ao prato final, é necessario mistura-los. Mesmo que
sejam saborosos em sua individualidade, ndo se pode dizer que o sabor resultante ao final do
processo de preparo sera bom. As quantidades s3o importantes. Por¢des a mais ou a menos de
um ingrediente podem colocar tudo a perder ou ser o grande acerto do cozinheiro. “Saber que

ndo ha receita exata, que a receita se cria cada vez que se faz a comida, com o humor do dia, a

* Adriana Patias teve sua formagdo teatral no Curso de Artes Cénicas da UFSM de 1996 a 1999. De 2000 a
2002 integrou o Centro de Pesquisas Teatrais do SESC Consolagdo em Sdo Paulo, coordenado e dirigido pelo
renomado diretor brasileiro Antunes Filho, tendo atuado no periodo como atriz e assistente de dire¢do. Desde
2003, Adriana é chef de cozinha e instrutora de asthanga vinyasa ioga. Como chef, especializou-se na criagdo
de iguarias orgénicas, tendo como base o conhecimento da medicina milenar ayurveda.
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percepcdo do momento e, até mesmo, a decisdo de incluir um ingrediente novo para
experimentar. Igual ao teatro”, diz Adriana. E ndo € ai que cessam as observagdes que fazem a
conexdo entre as duas artes: da culindria e do teatro. Clovis Massa também sublinha esta
liga¢do, ao marcar a diferenca entre o teatro para ver e o teatro para saborear com todos os
sentidos na recepg¢do do publico: “O prazer do espectador € semelhante ao prazer das pessoas
que provam uma comida preparada com uma mistura de diferentes condimentos e molhos”
(MASSA, 2012, p. 504). Assim, com estas premissas, inicio a observa¢do de alguns

“ingredientes” que sdo essenciais a realizacdo de Teatro a La Carte.

3.1 UM ESPETACULO NO CARDAPIO: ANALISE ATIVA COMO BASE DA
ESTRUTURACAO DO ESPETACULO

Desde o inicio do processo de apresentagdes, a ideia de apresentar cenas de diversas
obras de diferentes autores dentro de um mesmo espetaculo € motivo de curiosidade por parte
de quem assiste Teatro a La Carte: De onde veio o cardapio? O espetaculo causa
estranhamento e curiosidade também por ndo ter uma unidade dramatuirgica, pois cada cena ¢
apresentada e, apesar de algumas delas pertencerem a mesma obra, ndo sdo apresentadas na
ordem dramatica de seus textos de origem. Ha diferentes motivos para esta configuragdo do
espetaculo. A inteng¢do de mostrar o trabalho feito nos distintos espetaculos que trouxemos
conosco a capital paulista; a vontade de fazer algo criativo e diferenciado e a possibilidade da
escolha do espectador sobre o que quer assistir, no que concerne aos espetaculos que o grupo
apresentava na ¢época, sdo algumas das motivagdes que geraram, a priori, a forma
aparentemente fragmentada de apresentacdo do espetaculo. Considerou-se com naturalidade
unir diferentes cenas e autores em um mesmo espetaculo por fazermos uso de um recurso que
¢ parte constituinte do “sistema” de Stanislavski, a “andlise através da ag@o, também
conhecida como andlise ativa™.

Esta metodologia ¢ um dos pilares da escola russa de trabalho do ator. Este
instrumento foi cuidadosamente sistematizado nos ultimos trés anos de pesquisa de
Stanislavski, juntamente com sua discipula e aluna Maria Osipovna Knébel, e representa,
como nos diz Tovstonogov (apud D’AGOSTINI (2007, p. 30), “o coroamento de muitos anos

de investigagdo de Stanislavski no dominio da metodologia™.
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De maneira sucinta’®, a analise ativa se configura como uma anélise das a¢des contidas
em qualquer material textual e, sobretudo, de uma investigacdo da agdo na pratica pelos
atores. Através dessa investigagdo ativa proposta pela analise, o artista pode constituir uma
ferramenta concreta para a criagdo — as agdes — abrindo espago para a utilizagdo de seu

aparato psicofisico. A andlise ativa consiste:

em um método eficaz de acionar o pensamento ativo e criativo do diretor e do ator,
gerando um processo de conhecimento da estrutura da agfio dramética, que se
complementa e concretiza na pratica através do processo de criagdo do ator,
envolvendo todo o seu aparato psicofisico (D’AGOSTINI, 2007, p. 22).

Ao investigar as agdes do texto, é possivel encontrar uma via para concretizar a
experimentacdo, tendo o referencial concreto da acdo como guia de criagdo artistica. Existem
diferentes maneiras de trabalho sobre a andlise ativa. Dentro do “sistema” as visdes de
trabalho sdo diferenciadas. Aprendi a fazer a andlise ativa da forma inspirada na metodologia
da escola de Leningrado®’, comandada por Tovstonégov, de quem D’Agostini foi aluna.
Nessa abordagem especifica, analisa-se o texto de forma a encontrar a ag¢do das personagens
em cada uma das situagdes. Busca-se descobrir o universo em que ocorre a obra, que se
localiza o conflito, os objetivos e obstaculos que movem os personagens e a historia. Além
disso, € necessario definir os principais ‘“acontecimentos” ou “situacdes” da obra,
denominados de: inicial, central, fundamental e final. Além destes quatro acontecimentos,
uma obra pode ainda, dependendo de sua estrutura e extensdo, ter diversas outras situagdes
que vao desenvolvendo o conflito até seu desfecho. Ao esmiugar as situagdes de um texto, seu
universo, tema central, conflito, objetivos e obstaculos e as circunstdncias que geram as
situacdes € possivel aprofundar-se na visdo de mundo do autor. Utilizamos a andlise ativa ou
abordamos o texto considerando esse aprendizado, nos espetaculos que realizamos quando
ainda na universidade, dos quais foram escolhidas algumas das cenas que fizeram parte da
primeira versdo de Teatro a La Carte. Algumas dessas cenas estdo no cardapio até o presente
momento. Como exemplo, posso citar a obra “O Urso”, do russo Anton Tchekhov*®. No texto,

classificado no género comico, a jovem viava Elena Popova estd decidida a manter seu luto

%® Neste trabalho ndo irei me aprofundar nos conceitos e na metodologia da analise ativa, dado a impossibilidade
de desenvolver rapidamente tdo vasto tema, objeto da tese de doutoramento de D’ Agostini. Aqui, trataremos
apenas de mencionar como esta metodologia nos conduziu no processo de criagdo do espetaculo.

7 Vale ressaltar que as abordagens das duas grandes escolas russas de interpretagdo, leningrado e moscou, sdo
bastante diferentes entre si.

“ Anton Pavlovitch Tchekhov (1860-1904): considerado o maior dramaturgo russo e um dos maiores autores da
literatura mundial. Seus textos dramatuirgicos foram propulsores para Stanislavski, do estudo do “sistema” e do
desenvolvimento do conceito de agdo cénica, pois seu texto trazia contetido diverso aos textos teatrais
produzidos até entdo.
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pelo resto da vida, evitando os conselhos do mordomo Luka, que insiste para que ela invista
em outra paixdo e continue a vida. Popova ¢é surpreendida pela chegada de Grigori Smirnov,
proprietario de terras falido que vem a sua casa para cobrar uma divida deixada pelo marido
morto de Popova, que comprava dele aveia. Popova aceita pagar a divida, mas sé tera o
dinheiro dentro de trés dias. No entanto, Smirnov precisa pagar uma hipoteca que vence no
prazo de um dia e ndo pode esperar pelo pagamento, o que faz com que a situacdo se
complique e haja brigas entre os dois protagonistas. Na andlise que fizemos em grupo,
encontramos seis acontecimentos no texto, sendo que o “acontecimento fundamental” — que
d4a impulso para a histéria — acontece com a chegada de Smirnov e o estranhamento de
Popova com a invasdo do credor. E o “acontecimento central” — que se constitui como apice
do conflito — acontece quando Smirnov propde um duelo entre ambos, o que é prontamente
aceito por Popova. Ambos descobrem-se apaixonados no decorrer da a¢do dramatica, que
culmina no desfecho romantico. Os acontecimentos apresentados no espetaculo sdo estes dois
citados — fundamental e central — que constituem eixos centrais do conflito e fecham-se em si,
sendo possivel uma compreensdo e um envolvimento por parte do espectador com a ideia
apresentada na obra. No caso do acontecimento fundamental, sua finalizagdo acontece
deixando em aberto um espago para a imaginacdo do espectador, pois ha uma possibilidade de
atragdo entre os dois personagens, evidenciado pela cena, mas que n@o se concretiza
absolutamente. J4 no acontecimento central, nossa opc¢do foi conduzir a histéria até o final,
sendo que o publico acompanha a hesitagdo dos personagens entre sua vontade de entregar-se
ao amor e as lembrangas e magoas de constantes decepcdes sofridas, culminando no desfecho
romantico feliz e a entrega do casal ao amor.

Embora esta informacéo seja evidente, penso ser importante ressaltar que esta andlise
foi feita por nos, atores do grupo, e que diz respeito ao que compreendemos tanto do texto
como do proprio método de analise ativa. E, portanto, uma analise com recorte parcial e que
diz respeito aos estreitos limites de nossa compreensdo, tanto do “sistema’ quanto de visdo de
mundo. Também ¢ preciso deixar claro que esta maneira de andlise ndo € a Unica que existe
dentro do “sistema”, e que outros pesquisadores, como Knébel e seus discipulos, abordam-na
de diferentes maneiras, diversas da de Tovstonogov. Porém, até o ano de 2009, data da
criagdo do espetaculo, conheciamos apenas esta perspectiva. O que destaco neste trabalho ¢
como essa metodologia nos impulsionou na pesquisa como forma de trabalho e como este
conhecimento influenciou na invengdo do espetaculo e nos guiou pelo caminho da criagdo do

cardapio de cenas.



59

Na composicdo do espetaculo Teatro a La Carte, as cenas a serem apresentadas foram

escolhidas de das seguintes formas:

a) cenas que compdem um espetaculo do grupo ou espetaculos que haviam sido
apresentados com atores do grupo, que sdo ou ja foram apresentados
integralmente. Assim ocorreu com os espetaculos “O Urso” de Tchékhov;
“Macabéa” de Clarice Lispector’’; “Temos todas a mesma histéria” de Dario Fo e
Franca Rame’’; e “Navalha na Carne” de Plinio Marcos®', espetaculos estes que
compunham, na época, a carta de espetaculos do nucleo; e

b) cenas de textos ndo montados pelo grupo que pertencam a autores ja encenados. A
esquete “Problemas no trabalho™, de Harold Pinter’?, foi encenada por integrantes
do grupo anteriormente, ¢ com conhecimento da obra de Pinter, realizamos a
montagem para o espetaculo Teatro a La Carte do esquete do mesmo autor, “O
Candidato”. J4 as cenas de “A incrivel e triste historia da candida Eréndira e sua
avo desalmada” de Gabriel Garcia Marquez™ e “As aventuras do avido vermelho”
de Erico Verissimo™ foram extraidas de espetaculos ndo pertencentes ao grupo,
dos quais os atores do Santa Viscera participaram anteriormente, em espetaculos

realizados a partir de experimentagdes da graduagio.

¥ Clarice Lispector (1920-1977): escritora e jornalista nascida na Ucrania e naturalizada brasileira. Entre suas
obras mais famosas estdo “A hora da estrela”, que tem como personagem principal a jovem Macabéa, e A
Paixdo segundo G.H, entre outros. Duas cenas da obra “A hora da estrela”, denominadas “Macabéa” foram
apresentadas até o ano de 2010 pela atriz Lara de Bittencourt. Apds a saida da atriz do grupo, as cenas foram
retiradas do espetaculo.

> Dario Fo (1926-): ator, dramaturgo, ativista e comediante italiano, ganhador do Prémio Nobel de Literatura em
1997. Seus textos, de carater irdnico e muitas vezes sarcastico, criticam as imposi¢des sociais, a Igreja Catdlica
e a Historias oficial, em uma visdo debochada e farsesca. Franca Rame (1928-2013) foi uma atriz, ativista e
escritora italiana, esposa de Fo e sua parceira na vida pessoal e profissional. As quatro cenas apresentadas no
espetaculo sdo de autoria dos atores Marco Antonio Barreto e Graciane Pires e continuam fazendo parte do
cardéapio do espetaculo até o presente momento (ano de 2014).

*! Plinio Marcos (1935-1999): dramaturgo e ator brasileiro. Autor de textos destacados da dramaturgia nacional,
como “Dois perdidos numa noite suja” e “Navalha na Carne”, que exploram a bruta realidade dos que vivem a
margem da sociedade. Duas cenas da obra “Navalha na Carne” foram apresentadas no cardapio somente no
ano de 2009, sendo depois disso, retiradas do espetaculo.

> Harold Pinter (1930-2008): dramaturgo, escritor, poeta, roteirista e ator inglés, um dos representantes do
chamado Teatro do Absurdo. As cenas do autor foram criadas no ano de 2010 pelo elenco atual e fazem parte
do espetaculo até o presente momento (ano de 2014).

>3 Gabriel Garcia-Marquez (1927-): escritor, jornalista e ativista colombiano, prémio Nobel de literatura de 1982.
Suas obras sdo classificadas como realismo-magico por versarem sobre acontecimentos extraordinarios. Duas
cenas da obra “A incrivel e triste histéria da candida Eréndira e sua avo desalmada” foram apresentadas até o
ano de 2010 pela atriz Lara de Bittencourt. Apds a saida da atriz do grupo, as cenas foram retiradas do
espetaculo.

** Erico Lopes Verissimo (1905-1975): escritor, jornalista e tradutor brasileiro. Teve sua obra traduzida em mais
de 15 paises. Uma de suas principais e mais famosas obras ¢ a trilogia “O tempo e o vento” que narra a
formaggo do povo gatcho. Duas cenas adaptadas da obra “As aventuras do avido vermelho” s8o apresentadas
no espetaculo até o presente momento (ano de 2014).
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O trabalho com cada cena individualmente se deu de maneira a manter a ideia da obra
em que o segmento (a cena) estd inserido. Utiliza-se a palavra “segmento” por considerar cada
cena como integrante do texto, ou seja, parte constituinte da obra. Para Ruffini (2007), a
segmenta¢do ¢ uma forma de bloqueio do tempo, do ator estar sempre no presente, sem a
preocupacdo com o passado e o futuro da ag@o, pois esta sO se dd no presente: “pela
segmentagdo, o tempo se torna uma sucessdo de momentos do presente, e sem passado ou
futuro, o ator atua na forma produtiva do corpo em a¢do” (RUFFINI, 2007, p. 50).

Em um primeiro momento, as cenas foram escolhidas de maneira livre, por afei¢io
dos atores ao trabalho que haviam realizado. Apds as primeiras apresentacdes foi preciso
repensar sobre cada cena escolhida e seu contexto na obra e verificar cada um dos segmentos
escolhidos e seu significado dentro do texto. Algumas cenas perdiam seu sentido ao serem
apresentadas separadas da obra. Outras eram funcionais dentro de um espetaculo de palco,
mas ndo eram interessantes quando apresentadas em espacos alternativos. Algumas cenas
tinham sido montadas em trabalhos de final de semestre nas disciplinas da graduagdo e tinham
baixa qualidade artistica. Assim sendo, foram logo descartadas do cardapio do espetaculo.

Apresentamos até o presente momento cenas da obra “O Pequeno Principe™’ de
Antoine de Saint Exupéry™®, que sdo famosas entre a maioria dos espectadores. Geralmente,
as pessoas conhecem previamente ou ja ouviram falar da obra, mundialmente famosa. Apesar
de conquistarem o publico, para mim e para Marco Antonio, sdo as cenas com as quais temos
as maiores dificuldades atualmente. Nao conseguimos encontrar um final satisfatorio para
cada trecho, apesar de pensarmos que isso ndo seria um problema, pois a obra narra os
encontros de um menino (0 pequeno principe) com diversos personagens que moram em
diferentes planetas; ou seja, cada visita do menino a um diferente planeta ¢ uma cena fechada
em si. As quatro cenas que integram o nosso cardapio foram criadas especialmente para o
espetaculo, ja quando estavamos na cidade de Sdo Paulo, em 2010. Ndo tinhamos a mesma
relacdo com o autor e a obra que tivemos com as cenas anteriores. E sdo as tnicas cenas das
quais ndo conseguimos fazer a andlise ativa. Debatemos a obra e fizemos uma andlise geral,
mas ndo nos aprofundamos nela. Uma falha nossa que ainda ndo conseguimos dissolver.

Considero que uma importante colaboragdo da analise ativa para o trabalho com o

espetaculo Teatro a La Carte ¢ o entendimento amplo da obra. Entender o que ocorre na

> «0 Pequeno Principe” (Le Petit Prince) é uma obra famosa da literatura, escrita pelo francés Antoine de Saint-
Exupéry. E um dos livros mais vendidos no mundo e narra a aventura de um menino, o pequeno principe, que
embarca em uma viagem pelo universo, visitando varios planetas e conhecendo seus habitantes. A obra tem
conteudo poético e filosofico. No espetaculo Teatro a La Carte apresentamos quatro cenas da obra: O
Acendedor; O Homem de Negocios, A Gedgrafa e O Eco.

> Antoine de Saint-Exupéry (1900-1944) é um autor, ilustrador e piloto francés.
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estrutura dramédtica ¢ um auxilio para o ator no momento de realizar a obra para o publico. E,
no caso do espetaculo Teatro a La Carte, em que este momento de contato ocorre repentina e
rapidamente, o conhecimento da obra proporcionado pela andlise ativa impulsionou a
vivéncia do ator de forma dupla: na criagdo e aperfeicoamento dos personagens, sua
caracterizacdo e objetivo; e no processo de descoberta de maneiras de contato com o
espectador.

Ainda que ndo haja um desenvolvimento profundo das caracteristicas de cada
personagem, entendo que o interesse e o estudo das obras que compdem o nosso cardapio sdo
um importante ponto de apoio para a atuagdo dos atores. Em alguns casos, como o do texto
“O Urso™, as cenas eram oriundas da pega que fazia parte da carta de espetaculos do grupo,
como ja mencionado. Entdo, havia uma elaboracdo prévia das personagens proximo daquilo
que o “sistema” propde. Porém, em casos como dos esquetes de Pinter ndo houve uma
elaboragdo mais especifica da personagem. Apesar disso, entendo que a agdo estd presente na
precisdo do objetivo do ator e em como resolve os obstadculos da cena, considerando as
circunstancias dadas e a situagdo que a cena propde. Todos estes aspectos citados foram
descobertos através da analise ativa.

Em uma montagem de espetdculo com a obra integral, a cena assume o papel de peca
do quebra-cabeca, que serd acompanhada por outros segmentos, constituindo o sentido da
montagem. Em Teatro & La Carte, a cena precisa encerrar um entendimento em si mesma. E
parte da obra escrita e, a0 mesmo tempo em que ndo a representa no todo, tem vestigios de
sua origem, o cerne daquilo que, no todo, é dito e representado no texto. Assim, ao apresentar
um segmento do texto, considera-se que ndo se faz da forma como esta se configura no
espetaculo inteiro e que € necessaria uma adaptacdo. Essa adaptagdo da-se no sentido de
intensificar algumas partes como dialogos, a¢des e inteng¢des na direcdo de um entendimento
da situagdo apresentada, para que a cena contenha a esséncia vivida do texto da qual faz parte
e possa comunicar essa ideia ao espectador. Assim, a andlise é parte essencial do processo de
constru¢do do espetaculo, pois através dela se constrdi a cena como um todo organizado e
compreensivel e principalmente, a compreensdo por parte do ator das agdes que configuram o
segmento.

Desvendar as ac¢des do texto para que o ator as concretize em seu processo criativo é
uma ferramenta que potencializa a criatividade do ator, seja no momento da criacdo do
espetaculo e do processo de estruturacdo da cena. E também posteriormente, nas
apresentacdes, no momento em que o0 improviso € o jogo com o publico se estabelecem,

devido as adaptag¢des que serdo geradas pelo ator sem o desvio dos objetivos das personagens
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e da tematica do texto, das quais falarei adiante. As a¢des encontradas tornam-se a conexao do
ator com o momento presente da cena e através delas é que o ator consegue estabelecer a
improvisagdo € 0 jogo com o0s acontecimentos imprevisiveis que surgem em um espetaculo

alternativo com a caracteristica de interagdo com o publico como Teatro a La Carte.

3.2 O ESPACO DE REPRESENTACAO: DE UMA NECESSIDADE URGENTE A UMA
ESCOLHA CONSCIENTE

Apresentar o espetaculo nas ruas, pracas e parques, inicialmente ndo foi uma escolha
pensada e programada do grupo. E como narrado anteriormente, aconteceu de maneira
inesperada e sem uma preparagdo prévia. O objetivo daqueles jovens artistas era mostrar seu
trabalho. Na auséncia de pautas em teatro para grupos desconhecidos e, principalmente, de
capital para bancar uma pauta paga, fomos as ruas pela necessidade de atuar, que era grande.
As ruas, pragas e parques foram os primeiros palcos e os demais espagos — como varandas,
comedorias, saldes e areas de convivéncia — foram surgindo a medida que o espetaculo
ganhava corpo ¢ ia se desenvolvendo. Minha atracdo pelo espago ndo convencional surgiu
logo nas primeiras apresentagdes. Na época, lembrei de uma passagem que li de Brook, que
ficou marcado ainda nas leituras da graduagdo, quando ele menciona suas primeiras

experiéncias nesses locais fora da sala de espetaculo:

Nos primeiros trés anos, fizemos centenas de apresentagdes nas ruas, em cafés, em
hospitais, nas antigas ruinas de Persépolis, em aldeias africanas, em garagens norte-
americanas, em barracdes, entre os bancos de concreto de parques municipais...
Aprendemos muito, mas a experiéncia mais importante para os atores foi a de
representar para um publico que eles podiam ver, ao contrario da platéia invisivel a
que estavam acostumados. Muitos haviam trabalhado em teatros grandes,
convencionais, e para eles foi um tremendo choque estar na Africa em contato direto
com o publico, tendo como tnico recurso de ilumina¢éo o sol que, imparcial, unia
espectadores e atores sob a mesma luz. (BROOK, 2010, p. 5)

Sentia-me criando algo no qual estava inserida minha identidade e com o qual eu
poderia fazer teatro em qualquer lugar; ou melhor, eu poderia levar o teatro para onde fosse.
Assim, a preocupacdo de estar ou ndo “em cartaz”, o medo de ficar sem trabalho, de ndo
poder estar em cena — algo que muito me preocupava durante o curso — comecava a perder o
sentido, na medida em que as apresentagdes cresciam e com elas, as oportunidades de
inser¢do em cada vez mais espagos aumentavam. Além disso, sempre pensei que as questdes
técnicas de iluminagdo e som complicariam qualquer trabalho e que trariam questdes

or¢amentdrias sempre a tona. Atuar independente desses recursos, pensando apenas no fazer
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teatral tornou-se empolgante. E, como disse Brook, ter a luz do sol como unificador imparcial
de atores e espectadores foi estimulante. A partir desse momento, fui construindo a
compreensdo das contribui¢des que o espago ndo convencional tem a oferecer enquanto
poténcia cénica e também, uma atitude politica. E foi a partir desse entendimento que o
espaco alternativo que antes era nossa “Unica alternativa”, necessaria e urgente, comecou a
tornar-se uma escolha, clara e consciente.

Ao longo da Historia, a arte da representagdo sempre se deu em espagos
diversificados. Em sua maioria, espagos abertos que contavam com a participagdo proxima do
publico nas apresentacdes sempre foram utilizados por atores em diferentes épocas. Berthold
(2003) mostra boa parte da historia do teatro, desde as sociedades primitivas, passando por
manifestagdes do Oriente e pelos teatros grego e romano, da Idade Média e da Renascenga.
Essas manifestagdes consideradas hoje como teatrais estiveram inseridas nos mais diversos
espacos. Em diferentes momentos histéricos o teatro se desenvolveu em diferentes espagos,
inserido organicamente nos ritos, nos festejos, nos eventos e na vida das sociedades. Ocupou
igrejas, castelos, espacos a céu aberto, pragas, carrogas e feiras. A este teatro popular, que se
comunica instantaneamente com seu publico, Brook (2008, p. 91) chama de “teatro bruto” ou
“o teatro que ndo se faz em teatros”.

Estar em diferentes espagos sempre foi possivel ao teatro principalmente devido ao
fato de que esta arte se baseia na capacidade do ator em construir uma narrativa, utilizando-se
de seu potencial criativo para realizar acdes que possam ser compartilhadas e despertem
imagens no espectador. Tanto no Oriente, com seus exemplos milenares (nd, kabuki,
kathakali, entre outros), até nosso modelo ocidental mais famoso e inspirador, a commédia
dell’arte, é a arte do ator a responsavel por tecer e construir a narrativa cénica através das
imagens, dos sons e da ludicidade, utilizando de seu aparato fisico para esta edificagdo. O
encenador russo Vsévolod Meyerhold (2012, p. 190) nos fala sobre a ligagdo essencial do ator

com esta técnica especifica, que ele chama de “cabotinagem”:

Cabotino € o comediante ndmade. Cabotino € o irmdo do mimico, do histrido, do
malabarista. Cabotino é aquele que domina a milagrosa técnica do ator. Cabotino é o
portador das tradi¢des da verdadeira arte do teatro. E é aquele com a ajuda do qual o
teatro ocidental alcangou seu desabrochar (a0 menos os teatros espanhol e italiano
no século XVII).

E na técnica do ator, na cabotinagem que nela reside, que estd a possibilidade de
constru¢do de uma realidade paralela, construida junto com o espectador. Ambos concordam

em convencionar esta nova realidade e neste feito é que paira a origem da arte teatral. Como
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nos diz Brook (2010, p. 27): “E o que deve fazer um ator de verdade: estar em dois mundos ao
mesmo tempo”. Através dos recursos de convengdo e estilizagdo das formas para gerar a cena,
tdo defendidos por Meyerhold no inicio do século XX, foi possivel ao ator construir, em
diferentes momentos histdricos e em diferentes espacos, a arte do teatro.

O que ¢ chamado aqui de “espagos ndo convencionais ao teatro” pode ser definido
como os diferentes espacos onde o evento teatral pode ser realizado que ndo seja a sala do
edificio teatral, aqui também chamada de sala ou espago convencional. Em geral, sdo espagos
de circulacdo de pessoas, de convivéncia e de uso do publico. Este espago pode ser de
passagem, de trabalho ou de diversdo, e em geral, ndo é um espagco que comumente receba
intervengdes teatrais, por isso, os chamo de “ndo convencionais ao teatro”. S&o espagos que
serdo modificados subjetiva e transitoriamente pela atividade teatral.

E se o espaco sera transformado, convencionado e recriado, parece-me que o teatro
pode realmente ser inserido em quase todos os lugares, porém uma questdo sempre aparece €
se apresenta determinante quando me insiro em um espago ndo convencional: alguns espagos
sdo nitidamente mais proficuos a receber uma apresentagdo teatral. Entdo o que, afinal de
contas, torna um espago mais ou menos apto para o teatro?

Primeiro, é preciso considerar o espaco como um todo orgadnico com suas proprias
caracteristicas. Cada espago tem sua prépria identidade e possui particularidades, por isso ao
inserir-se para habita-lo através da arte, me parece necessario compreendé-lo e dialogar com
suas especificidades. Perceber o ritmo existente, os sons que o compdem, seus componentes
fixos e variaveis. Nesse ambito, o ator identifica com quais caracteristicas sera possivel
interagir e realizar o jogo cénico. O som ¢ um dos elementos do espaco que influenciam
diretamente. Muitas vezes € possivel perceber os sons locais e interagir com eles, equilibrando
a cena em conformidade com o som. Em outros casos, o som e a cena estabelecem uma
disputa, e parece que invariavelmente alguém sera “o vencedor”.

A experiéncia com o espetaculo Teatro a La Carte demonstrou alguns aspectos
interessantes sobre o tema dos espagos ndo convencionais ao teatro. No inicio do
desenvolvimento do espetaculo em 2009, nosso primeiro grande desafio foi desenvolver uma
prontiddo psicofisica para a cena sem o numero de ensaios e preparagdo aos quais estavamos
acostumados em nossa pratica teatral. Por prontiddo psicofisica entendo o estado de atengéo e
concentragdo necessario ao ator para entrar e estar em cena, estado este que ¢ tanto fisico
quanto psiquico. Quanto a preparagdo, refiro-me ao numero de ensaios anteriores a
apresentacdo. Embora conhecéssemos e ja tivéssemos apresentado a maioria das pegas das

quais selecionamos cenas para o espetdculo, a variacdo e imprevisibilidade dos locais e
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situacdes de cada apresentacdo nos deixavam ainda com a sensagdo de despreparo, mesmo
que fossem, por outro lado, um fator que nos interessasse como atores, devido a gama de
experiéncias diferenciadas que proporcionava.

Como ja mencionei, neste periodo inicial estavamos explorando locais publicos com
énfase nas ruas, pracgas e parques e decidimos explorar em nossa atuacdo alguns principios
que conheciamos da antropologia teatral. Dois deles foram muito explorados nas primeiras
apresentagdes: os recursos de expansdo corporal e a projecdo da voz. Em todas as agdes que
realizdvamos, investiamos na expansdo dos movimentos, o que na maioria das vezes deixava
nosso trabalho pouco interessante, pois todas as ag¢des eram realizadas da mesma forma,
fazendo com que a cena adquirisse um ritmo constante e linear em seu desenvolvimento. Esse
ritmo, além de constante, deixava as cenas exageradas com diversos movimentos
desnecessarios ¢ com propensdo ao cansaco do olhar do espectador. Nossa projecdo vocal
padecia do mesmo problema da movimentagdo: o exagero. Nao havia variagdes na fala, todo
0 texto era praticamente gritado em meio aos transeuntes, para que chamdssemos muita
atengdo e fossemos vistos. Em intervencgdes urbanas, geralmente, os recursos de ampliagdo
corporal e vocal se tornam interessantes, pois os atores t€ém o objetivo de ganhar o espaco e
amplia-lo por uma grande area. No nosso caso, apresentdvamos em um espaco delimitado, um
quadrado que construiamos no chio ao colocar as quatro bandeirolas. Em geral, a area fisica
de nossas apresentagdes ndo ultrapassava quatro metros quadrados. Em muitos casos, menos
que isso. Logo, os amplos movimentos presentes em todas as cenas, sem uma inteng¢do
especifica, significavam exagero. Pareyson (1993, p. 60) fala que uma operacdo formativa ¢
bem feita “quando descobriu as préprias regras ao invés de aplicar regras fixas” e parece que
este foi um caso, pois os meios geralmente utilizados por atores do teatro de rua ndo fizeram o
efeito desejado. A partir dessa constatacdo, fomos alterando nossa forma de abordagem dos
espagos por um longo periodo. Este é um desafio até o presente momento, e acredito que
sempre serd. Porém, hoje com certo dominio do trabalho, outros obstaculos e circunstancias
se apresentam.

Uma experiéncia recente no ambito do espetaculo Teatro a La Carte, de interacdo com
0 espaco que nos surpreendeu, aconteceu na cidade mineira de Pogos de Caldas®’, no ano de
2013. Na cidade, realizamos duas apresentagdes: uma em um parque municipal e outra em um
terminal de Onibus. Aparentemente, quando os locais nos foram dados, pensamos que o

parque seria um local propicio para a apresentagdo. Geralmente estes espagos dialogam muito

*7 A cidade de Pogos de Caldas localiza-se no sudoeste do estado de Minas Gerais. Possui aproximadamente 150
mil habitantes e é conhecida nacionalmente por suas fontes hidrominerais e termais.
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bem com o teatro. Sdo amplos, de convivéncia, e t€m um publico com potencial aberto para a
recep¢do, visto que 0 momento em que se encontram, na maioria das vezes, ¢ de descontragdo
e lazer. Parques sdo locais bem iluminados durante o dia e a tarde era de sol. A sombra das
arvores tornava aquele um local ideal para a montagem de nosso “palco” de corda de sisal ¢ a
apresentacdo do espetaculo. Ocorre que no dia de nossa apresentacdo estavam acontecendo
vérias atividades paralelas no parque municipal da cidade. Em comemoragdo ao 1° de maio™®,
havia shows de artistas locais e nacionais. O parque era grande e nos parecia que nio haveria
maiores problemas, mesmo com o som da musica que tocava ao longe, mas nos enganamos.
Ja na primeira cena, percebemos que a musica seria um ponto de dispersdo, tanto de nossa
aten¢do como do publico. Nesse caso, ndo conseguimos enquanto atores gerar a atenglo
cénica necessaria a atuacdo e consequentemente, despertar a atencdo do publico. Houve
espectadores que acompanhavam a apresentacdo com interesse, certamente, mas no geral a
dispersdo ocorria de ambas as partes, pois ndo conseguiamos encontrar a maneira de nos
adaptar a situagdo do show a alguns metros de nos.

Depois desta experiéncia, o produtor local® de Pogos de Caldas solicitou a
apresentacdo em um terminal de 6nibus da cidade, em uma quinta-feira, no horario de pico do
transporte publico: 17h00min. Um terminal de onibus, ao contrario de um parque, a primeira
vista ndo parece um local proficuo as apresentacdes teatrais. Ali, todos estdo de passagem e
no horario mencionado, o objetivo das pessoas ¢ voltar para sua residéncia o mais rapido
possivel apds mais um dia de trabalho. Os barulhos do transito e da chegada e partida dos
Onibus em uma esta¢@o terminal sdo constantes. Depois da (em nossa opinido) mal sucedida
apresentacdo no parque, o que nos esperaria em um terminal de Onibus movimentado e
barulhento?

Ao preparar os objetos no espago, os olhares j& comecaram a surgir, curiosos, e
algumas pessoas comegaram a parar ao nosso redor. Ao iniciarmos o espetaculo e sugerirmos
a escolha das cenas, poucos se propuseram a escolher, mas, no desenvolvimento da primeira
cena, o publico triplicou. As filas dos 6nibus do terminal se desfaziam e vinham para nosso
redor, as pessoas se voltavam para nosso lado, assistindo atentamente a apresentagdo. No
meio do intenso barulho, deu-se o teatro. Sobre esse processo de constituicdo do teatro, Brook

(2008, p. 91) escreve:

3% Dia do Trabalho, feriado nacional.
> As apresentagdes realizadas na cidade foram promovidas pelo SESC MG.
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um local bonito pode nunca provocar uma explosdo de vida, enquanto um atrio
qualquer pode revelar-se um excelente local para as pessoas se reunirem; este ¢ o
mistério do teatro — e é na compreensdo deste mistério que reside a unica
possibilidade de fazer dele uma ciéncia.

Esse mistério de possibilitar a reunido das pessoas é um diferencial do teatro. Ao
refletir sobre estes dois casos especificos, primeiramente, entendo que a apresentagdo do
parque oferecia um som muito diferente do som gerado pelo transito de um terminal de
onibus. O som do parque, musical, oferecia um atrativo tanto aos atores quanto ao publico. A
aten¢do dos presentes é seduzida pela harmonia da musica, que também tem o poder de reunir
as pessoas, ou seja, ha a dificuldade do estabelecimento de outro foco, que seria a nossa
apresentacdo. J4 o som conturbado do terminal urbano ou do transito das ruas com muita
movimentagdo (como a Avenida Paulista em S3o Paulo, local onde comegamos nosso
trabalho) ¢ um som que cansa a audi¢do humana, dispersa e muitas vezes, causa incomodo.
Logo, a insercdo de uma atividade artistica que oferece uma experiéncia ludica em um
contexto macante atrai ndo so os espectadores, mas também os atores nela envolvidos. Todos
sdo seduzidos pela possibilidade da reunido em torno de algo mais atrativo do que o som
desagradavel. Porém, ao lado deste raciocinio ha a necessidade dos espagos serem testados
teatralmente. Para o ator, independente dos atributos ou inconvenientes que oferecam os
espagos, sempre serd um desafio essa inser¢do do trabalho, o desafio de tornar aquele local
um lugar teatral.

E por qué? Aqui, arrisco uma reflexdo. Na sala convencional, o espectador sempre
estard minimamente preparado. Foi sua escolha adentrar aquele espago, ndo aconteceu “por
acaso”. A inserc¢do do teatro em um espaco cotidiano ocorre “sem pedir licenca”, apreende o
espectador de maneira inesperada e sem a preparagdo prévia. Por isso, talvez a atengdo da
plateia ndo esteja imediatamente solicita ao evento, mesmo que no primeiro momento, o
espectador aceite a abordagem do ator, no caso do espetaculo Teatro a La Carte, parando e
escolhendo uma cena no cardapio. Porém, este fato ndo necessariamente quer dizer que sua
atengdo esteja cativada. Apds conquistar o interesse, estd a necessidade da conquista da
aten¢do do publico por parte do ator, atencdo esta que estara dividida com as demais
particularidades do espaco. A possibilidade do contato direto e da unido dos atores aos
espectadores estabelece neste evento o “espaco compartilhado”, um espaco que ¢ igual para
todos, no qual quem vé€ e quem faz estd em um mesmo nivel, como diz Peter Brook (2010, p.
6). Entdo, na primeira cena a ser apresentada, o ator pode imprimir um ritmo ativo e buscar o

olhar do parceiro de cena e do espectador para travar o jogo cénico a trés e convidar a plateia
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para a criagdo desse universo paralelo, dessa histdria que serd contada. Em geral, esta tatica
parece servir como alavanca para o momento inicial na conquista do publico. Assim, parece-
me que a questdo ndo se estabelece a partir de uma disputa pela atengdo travada entre os
atores inseridos no espago e as particularidades que o compdem. Esta ¢ uma atitude que
geralmente se nota em alguns trabalhos realizados por artistas em espagos ndo convencionais
ao teatro e foi adotada inicialmente por n6s nas primeiras inser¢des, principalmente nas ruas.
Porém, com o passar do tempo e a experiéncia, € possivel afirmar que o foco do ator ndo deve
ser a disputa, mas a tentativa de escuta e de recep¢do do espaco e seus componentes. Estar
sensivel aos acontecimentos do momento e abrir a percepgdo para o que acontece ao redor, no
aqui/agora do espago, auxilia o ator na tarefa da insercdo em um espago que oferece o
inusitado como elemento para a atuagao.

E nesse momento de encontro com o inesperado que se estabelece a conexdo com uma
das multiplas ideias que se apresentam na nog¢do de “espago vazio” criada por Peter Brook. O
termo ¢ amplamente citado em sua obra e, diversas vezes, utilizado em muitas reflexdes sobre
diferentes pontos de vista do fazer teatral. Ao determo-nos neste caso especifico da atuagéo
em espacos ndo convencionais ao teatro, utilizo o termo de Brook — “espago vazio” —,
mencionando, neste caso, um estado que o ator deve atingir de presenga atenta e aberta para a
acdo no momento presente. Estar atento ao aqui/agora exige grande concentragdo do ator, pois
a resposta aos acontecimentos inusitados de um espaco nio convencional ao teatro precisa ser
dada no exato momento em que se apresenta, nem antes, nem depois. Nesse sentido, quanto
mais a percepcdo se aguga, maiores sdo as chances de criagdo do jogo cénico e de
comunica¢do com o publico. Fazendo uma comparacdo com os esportes, Brook (2010, p. 25)

fala sobre esta percepcdo e abertura para o jogo cénico:

Por um lado, em uma corrida ou em uma partida de futebol, ndo em absoluto, ha
liberdade. Existe um regulamento, o jogo ¢ determinado por linhas muito rigorosas,
como no teatro, onde cada participante-ator aprende seu papel e o faz ao pé da letra.
Sem duvida, esta formulagdo to restrita ndo o impede de improvisar, se for o caso.
Quando se inicia a corrida, o corredor se utiliza de todos os recursos dos quais
dispde. Ao iniciar a representacdo, o ator ingressa na estrutura da cena, e ele também
¢é totalmente envolvido por ela, improvisa dentro dos limites pré-estabelecidos, e
como o corredor, também esta sujeito ao imprevisivel. Assim, tudo ¢ possivel, tudo
esta aberto, e para o espectador, o evento ocorre nesse preciso momento, nem antes,
nem depois.

O ator deve conhecer as técnicas e deve utilizé-las como ferramentas de jogo quando
ele esta diante do vazio. Nesse caso, o vazio aqui mencionado €¢ o0 momento presente com seus

acontecimentos inusitados e particulares.
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Pelas concepgdes de Brook e também de Stanislavski, o jogo cénico que acontece no
momento presente ¢ fundamental para que o teatro acontega independente das condi¢cdes em
que ele esteja proposto. E as especificidades do espago ndo convencional ao teatro sio
frutiferas a intervencdo teatral, justamente por sua caracteristica de intensa troca com
momento presente, o aqui/agora. Com tantas coisas acontecendo ao mesmo tempo nesses
espacos, a oportunidade do ator lidar com o inusitado € constante. Aprender a ver essa
realidade como possibilidade, como alavanca para o ator, o ajuda na construgdo das relagdes

teatrais. Este é um processo de aprendizado que se faz a cada nova apresentagdo e um passo

que se déa gradualmente.

3.3 ATOR COMO CENTRO MOTOR DA CENA: CRIACAO E VIVENCIA DO
MOMENTO PRESENTE

O teatro ndo tem a ver com edificios, nem com textos, atores, estilos ou formas. A
esséncia do teatro reside num mistério chamado ‘0 momento presente’.
(Peter Brook)

Teatro € a arte do ator. Esta frase sempre € citada, seja por atores, diretores, pedagogos
e mestres do teatro. Tal frase foi dita e transformada quase em maxima, no século XX, apos o
desenvolvimento cada vez mais intenso das tecnologias do cinema e, em seguida da televisdo,
com a intencdo de comparar o fazer teatral e diferencid-lo de ambos, defendendo a
especificidade do género teatral. Realmente, no caso das duas midias citadas — cinema e
televisdo — ha dependéncia do enquadramento de camera, da edi¢do das imagens e sua
montagem final para resultar no produto desejado. J& no teatro, feito ao vivo, arte efémera, o
processo de trabalho se constitui do material humano, o ator e o espectador, em contato no
momento presente. Outra caracteristica particular do teatro, citada por Peter Brook, ¢ a

capacidade de criar mundos. Sobre o assunto, ele nos diz:

Devido a natureza realista da fotografia, no cinema a pessoa esta sempre em um
contexto, nunca fora de contexto. [...]. Se pensarmos nos milhares de grandes filmes
que ja foram feitos, veremos que a for¢a do cinema reside na fotografia, e a
fotografia supde que alguém esteja em algum lugar. Nesse sentido, o cinema ndo
pode ignorar por um momento sequer o contexto social em que se desenvolve. Ele
impde um certo realismo cotidiano, no qual o ator habita 0 mesmo mundo da
camera. No teatro pode-se imaginar, por exemplo, um ator com roupas normais
sugerindo que esta representando o Papa porque usa um gorro branco de esquiador.
Bastaria uma palavra para trazer o Vaticano ao palco. [...]. No teatro, a imaginac&o
preenche o espacgo, ao passo que no cinema a tela representa o todo, exigindo que
tudo que aparece nos fotogramas esteja relacionado de um modo légico e coerente.
(BROOK, 2010, p. 22).
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A capacidade de criar mundos, ou trazé-los rapidamente para a cena como o exemplo
que Brook da, é uma das caracteristicas mais marcantes do teatro. E este fenomeno acontece
devido a sua peculiaridade de desenvolver-se no efémero momento em que se concretiza,
através do ator. Este, como agente propositor de realidades inventadas, como um “criador de
mundos” através de sua psicotécnica, se torna, por esta perspectiva, o centro do fazer teatral.
Os demais recursos dos quais a cena possa se utilizar — como cendrios, iluminag¢ao e figurinos
— sfo prescindiveis ao teatro, embora ndo se negue o seu valor na criagdo estética e na
construgdo da concepgdo cénica, ndo sio indispensaveis a criagdo do ator.

E através desta constatagio e da possibilidade que o teatro tem, permitindo ao ator
uma independéncia de meios externos e que se realiza através da énfase na relagdo humana de
comunhio artistica entre ator e espectador, que se faz possivel o desenvolvimento de uma
proposta como a do espetadculo Teatro a La Carte. Estes espetadculos que t€ém o ator como
centro motor de sua realizagdo e que ocupam diferentes espacos do cotidiano estabelecem
contato com uma gama diversa de espectadores, em sua maioria, que terdo o primeiro contato
com a arte teatral.

Ao enfocar o trabalho do ator, escolhi dissecar alguns pontos os quais a experiéncia
com Teatro a La Carte pode trazer alguma contribui¢do para outros artistas e pesquisadores,
ndo somente dentro do ambito académico, mas também no ambito de grupos e artistas

independentes.

3.3.1 Atencaio criadora: uma abertura para o momento presente

Ao atuar e “ir construindo” o processo do espetaculo Teatro a La Carte, foram
desenvolvidos por nds, atores, mecanismos a partir de nossos conhecimentos teatrais prévios e
o modo pessoal de relacionar-se com a cena através deles. A partir do conhecimento e
experimentacdo dos “elementos da agdo”, foi possivel encontrar maneiras de intervir nos
espagos de representagdo ndo convencionais e também estabelecer um didlogo com o publico,
desafios que o espetaculo nos apresentou.

Os elementos da acdo foram apontados por Stanislavski, que assim os denominou a
partir de sua observacdo da vida cotidiana. Estes elementos componentes do todo de seu
“sistema” foram desenvolvidas pelo mestre russo com o objetivo de desvendar os mistérios da
criagdo teatral e, sobretudo, proporcionar um entendimento por parte daqueles que tivessem a

vontade e inten¢do de atuar em cena. Conforme Stanislavski, na realiza¢do da cena pelo ator
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os elementos do “sistema” funcionam como um todo organico que gera a acdo fisica, ndo
sendo possivel separd-los. Ja para fins de estudo e compreensdo, e principalmente para o
desenvolvimento especifico e consciente do ator em processo de trabalho, nomeou-se cada um
destes elementos, evidenciando suas particularidades. Diversos pesquisadores do “sistema”,
ao dar enfoque aos elementos da agdo, elaboram e categorizam os elementos de diferentes
maneiras. Ha também as diferengas de tradugdo que incorrem em diferencas na nomeagdo dos
elementos. Ao longo de sua trajetdria artistica e no incessante desenvolvimento de sua
pesquisa, o préprio Stanislavski reelaborou por diversas vezes o nome dos elementos.®’

Entendo que os elementos sdo a base para a realizagdo da cena e s@o permeados por
outras nogdes do “sistema” que constituem uma ferramenta metodologica de construgdo da
cena, como a fé e o sentido de verdade, a memoria emocional, a supertarefa, entre outros.
Como ja dito, o conhecimento e a pratica sobre os “elementos da a¢do” é o que gera, na
compreensdo do “sistema”, a a¢do cénica, e quando esta ocorre, todos os elementos atuam em
conjunto. No entanto, no caso especifico deste trabalho, elegi dois deles para uma reflexéo
mais enfatica por entender que estdo intimamente pautados com as especificidades do
espetaculo Teatro a La Carte. Sdo eles: a “atencdo”, que estd relacionada a inser¢do nos
espacos ndo convencionais ao teatro; e a “adaptacdo”, ligada a abertura ao improviso que o
ator desenvolve ao incluir na cena o jogo proposto pelo publico.

Stanislavski escreve sobre a natureza “ativa” da ateng¢do cénica, ou seja, de sua
importancia para a composicdo da acdo teatral. O autor escreve que a atencdo criadora € parte
integrante da a¢do e emana dela, ou seja, ¢ uma qualidade da agdo. O mestre russo enfatiza
que na vida cotidiana, nossa aten¢do se direciona aos acontecimentos € objetos, mas que em
cena, diante da observacdo do publico, perdemos nossa capacidade de concentracdo se néo
soubermos como fixar nossa atengdo. A atengdo cénica se relaciona diretamente com a
consciéncia do momento presente e a percepgdo de tudo que ocorre no trabalho criativo, seja
ele no momento da criacdo, da elaboragdo da cena, ou em suas repetidas apresentacdes. Estar
atento € condi¢do essencial ao ator para reagir as circunstancias geradas pela cena, ao parceiro
e aos objetos com os quais necessite estabelecer o jogo c€nico. A cena exige um trabalho
intenso da aten¢do do ator, que coloca toda a capacidade de seu organismo na acéo de gerar os
vinculos com o parceiro, os objetos e o publico. Além disso, a atengdo do ator orienta a

percep¢do do publico, segundo o mestre russo: “Nao ¢ em vdo que chamam o olho de ‘o

0 S50 considerados alguns dos elementos da agdo: a imaginacdo, a atencdo, os musculos livres, a plasticidade, o
tempo-ritmo, as circunstancias dadas, as situagdes, a avaliagdo, a valoragdo, a adaptacdo e a comunhZo.
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espelho da alma’. O olho do ator que vé e observa um objeto atrai a atengdo do espectador e o
orienta para o verdadeiro objeto que deve olhar”. (STANISLAVSKI, 2010, p. 108)®!

Aqui, o autor especifica o olho humano, visto que o olhar ¢ um ponto preciso que
demonstra nossa ateng@o. O mestre elucida que do olhar a aten¢do deve se estender a todo o
organismo do ator, visto que o estado de prontiddo cénica gerado pela aten¢do deve envolvé-
lo por completo.

Stanislavski definiu trés “circulos de ateng@o™ essenciais a atividade criadora. Os
circulos de atengdo podem envolver um ou diversos pontos e objetos. Diz o autor: “Nao se
trata de um ponto apenas, mas de todo um setor de pequena extensdo e que abrange muitos
objetos independentes. O olhar vai passando de um para o outro, mas ndo sai do circulo de
atencdo” (STANISLAVSKI, 2010, p. 111).

Primeiro, “o pequeno circulo”, que envolve o trabalho do ator sobre si mesmo. Isso
inclui seu aparato psicofisico e sua imaginagdo. Neste circulo estdo, segundo D’Agostini
(2007, p. 64), “as acdes proximas, de cardter complexo e singular, seja com o objeto, o
espago, consigo mesmo, com o pensamento ou com o partner”. Segundo, “o médio circulo”,
que abrange o jogo cénico, seja com o partner ou com os objetos de atengdo, que podem ser
objetos concretos, imaginarios ou diferentes focos no espaco aos quais o ator direciona sua
atenco, através da imagina¢io de uma circunstincia dada ou de uma situacdo®. O médio
circulo inclui em si tudo o que envolve o pequeno circulo de atengdo. E terceiro, “o grande
circulo” de atengdo, o qual se d4 no momento tUnico de cada apresentag@o, com os eventos que
sO6 nela ocorrem: o publico presente, o local de representacdo, algum fato inesperado que
acontece. Para D’Agostini (2007, p. 65), além da nocdo espacial mais abrangente, o grande
circulo amplia a linha do circulo imaginario tragado e se estende ao carater universal: “E o
lugar das grandes idéias, memorias, reflexdes que se realizam pela visualiza¢do das imagens
do pensamento que o ator projeta externamente”.

As cenas de Teatro a La Carte foram criadas em processos que visavam a sala
convencional ao teatro e ndo o espago alternativo. Dessa maneira, ao adentrar estes multiplos
espagos que apresentavam diferentes pontos de dispersdo da atengo, tanto para nos atores
quanto para os espectadores, o aprimoramento e a adequagdo de nossa atengdo e do

conhecimento que tinhamos acerca destes circulos foi bastante desenvolvido. Os circulos de

' “No en vano llaman al ojo “el espejo del alma”. El ojo del actor que ve y mira um objeto atrae la atencién del
espectador y lo orienta hacia el verdadero objeto que debe mirar”. (tradugdo nossa).

52 Como exemplo disso, podemos usar as imagens que surgem no momento da criagdo ou elementos presentes no
local que estimulam a imaginagdo naquele momento, uma porta, barulho exterior, acontecimentos inesperados,
etc.
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ateng@o, nesse momento, s3o pontos concretos nos quais o ator pode fixar-se para ndo perder
sua concentragdo no aqui/agora da cena e dirigir sua atencdo, tendo controle sobre sua

atuagfo. Diz Stanislavski (2010, p. 114):

[...] a medida em que o circulo aumenta, devem ampliar sua area de ateng@o. N&o
obstante, ela esta area pode continuar crescendo apenas mantendo a linha imaginaria
da borda do circulo. Se o seu limite comeca a vacilar e dissipar-se, voltem
rapidamente a um circulo menor, capaz de ser abarcado pela atengdo visual. [...] se
acontece uma catastrofe: a aten¢do desliza para fora do nosso poder e se dissolve no
espaco. E necessario voltar a atrai-la e governa-la. Para isso, recorram o mais rapido
possivel a ajuda de um objeto pontual. [...] Quando conseguirem fixar o ponto rodeie
um pequeno e médio circulo em volta dele.

O encenador nos da com estas palavras uma dire¢do concreta de como orientar nossa
aten¢do, através dos circulos, ao perdermos a concentracdo em cena. E foi dessa maneira,
descrita pelo mestre russo, que procedemos no espeticulo. H4 sempre os pontos mais
proximos que sdo o parceiro, os objetos de cena e também os espectadores. Geralmente,
quando ha muita plateia, invariavelmente este publico estara incluso no médio circulo e
devera receber também nossa visdo e atengdo. No médio circulo também poderdo estar as
particularidades do espaco, seus sons, objetos, entre outras caracteristicas. E, englobando todo
0 espago, se encontra o grande circulo. E nesse meio que o jogo de distribuigdo da atengfo e a
manuten¢do do foco no trabalho da cena, tentando utilizar todo acontecimento ao redor como
alavanca para o espetaculo, ird se desenvolver. E nesse caminho que trabalhamos. Foi nessa
conjuntura que o desenvolvimento da atencdo cénica direcionada para as situagdes que
vivencidvamos foi sendo construido na pratica do espetdculo. Foi nesse momento que
comegamos a perceber como estabelecer lagos com os trés circulos de ateng@o propostos no
“sistema” poderia ser uma preciosa ferramenta de inser¢do nos espagos em que atudvamos.
Primeiro, a construgdo do ator para cada uma das cenas, no que se refere ao pequeno circulo
de atenc¢do. Utilizando-se dos elementos da acdo como a imaginacdo, a plasticidade e o
tempo-ritmo dentro das circunstancias e situa¢des que identificamos nas cenas, nossa aten¢io
foi se fixando em meios as apresentagdes. Na pratica, isso funcionou de forma simples e
direta: diziamos um para o outro (nos intervalos entre as cenas) o que poderiamos melhorar.
Na préxima vez que a cena se realizasse, cridvamos a partir dessa atencdo aos detalhes, as
possibilidades diferentes de interpretagdo. Nesse momento, os trés atores® foram diretores um
do outro. As cenas em que todos atuavam geravam maior complexidade para um

direcionamento, mas fomos estabelecendo também nelas esse mesmo procedimento, embora

% Nesse primeiro periodo, ainda éramos trés atores.
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fosse muito dificil posteriormente uma anélise mais precisa.** Com as observagdes do colega,
cada ator ia construindo sua relacdo no pequeno circulo de aten¢do, criando imagens
interiores para os objetos utilizados ou para as ag¢des ¢ buscando a relagdo com o parceiro de
cena.

Com isso, o problema da constitui¢cdo das situagdes na cena estava se resolvendo, com
o trabalho de construcdo através da ateng@o no chamado “pequeno circulo”. Mas, ao se inserir
nos espacos nio convencionais, os acontecimentos inusitados que deles surgiam ainda
deixavam os atores perdidos. Como lidar com os sons, as interven¢des do publico, as
ocorréncias que se estabeleciam ao redor da cena, nesses espagos? Por vezes, “fingiamos” que
os eventos ndo estavam ocorrendo e seguiamos a cena. O resultado era desastroso. Ndo so
porque os eventos se sobressaiam ao nosso trabalho, como também porque eram por nds
encarados como um empecilho, algo que atrapalhava nosso desempenho. Como ja me referi
anteriormente, essa “disputa” do ator com os elementos do espaco ndo nos resultou proficua.
Aos poucos, ao entender as possibilidades geradas pelos espagos como possiveis de motivar o
ator ao jogo cénico, teve inicio uma mudanca qualitativa na cena que se mostrou na
disponibilidade cada vez maior dos atores para encontrar essas relacdes com o espago. Foi
buscando delimitar o médio e o grande circulo de ateng¢do que se encontram nas relacdes que
tracamos com o0s espac¢os onde nos inserimos para atuar, incluindo o publico, que nossa
experiéncia com a aten¢do criadora se tornou um suporte para a descoberta de como inserir-se
e adaptar-se ao que se sucede nos espagos e também, um trampolim para o prazer de estar em
cena naqueles locais.

A qualidade principal da ateng@o cénica ¢ sua natureza “exterior” e “interior”, por isso,
diz-se que a a¢iio emana dela. E exterior porque ¢ direcionada aos objetos que se encontram

165

fora de nos; enquanto objetos inanimados, da vida exterior, real’”, também ao parceiro na

cena. E é também interior devido a habilidade do ator em transformar esses objetos, através da

9 66

relagdo que cria com eles ao executar agdes através do “se” *° e das circunstancias dadas: “as

criagdes da imaginagdo” (STANISLAVSKI, 2010, p. 119). Em Teatro & La Carte utilizamos

® E importante ressaltar que apos esse periodo, que teve uma extensdo de aproximadamente dois meses,
conseguimos diminuir as horas de nossas apresentagdes, devido ao surgimento dos primeiros contratos
previamente pagos. A partir dessa ocasido, foi possivel ensaiar devida e previamente as cenas, inclusive
diversas esquetes novas que entraram e renovaram nosso cardapio. Mas neste momento da escrita, me refiro
aos primeiros meses do espetaculo.

5 E necessario especificar que, através da atengdo, podemos estabelecer também objetos imaginarios, portanto,
ndo reais, mas concretizados pela imaginagéo do ator.

% O “se”, também chamado de “se magico” ¢ considerado um dos elementos da agdo. A proposta é que através
do “se” o ator se coloque, através da imaginagdo, na situag@o proposta pela cena e através da agdo. O que eu
faria “se” estivesse nesta determinada situagdo, nas circunstancias dadas, como eu agiria? Esta é a pergunta
que o ator responde através do “se”.
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muitos objetos cénicos que servem as cenas e a sua transformagfo e transposi¢do de
significado também ¢ realizada através da atencdo cénica. Com alguns deles foi possivel criar
uma relagdo, imaginaria e também concreta, através das agdes. Assim, os objetos e o jogo
com o parceiro que se constrdi em cena sdo relagdes que o ator constréi atraves da atengdo, da
vida e estabelece a organicidade as criagdes cénicas. Por exemplo, o leque utilizado na cena
“O Urso” ¢, inicialmente, manipulado pela atriz com sua func¢fo original, um utensilio que
serve para abrandar o calor. Porém, quando é proposto um duelo, através da agdo e da atengéo
da atriz, o objeto transforma-se na arma que servira para o combate. Isso ocorre quando eu
giro o leque repetidas vezes e, em dado momento, através da atengdo, modifico a forma de
segura-lo, como se estivesse mais pesado, e vou mudando a forma como o seguro, e
apontando-o, aos poucos, como uma arma. Quando retorno ao jogo com “a arma”,
evidentemente que a rea¢io de Marco ao objeto também muda. E necessario cuidado, pois a
arma pode disparar, visto que esta sendo segurada por alguém que nunca pegou em uma arma
de fogo, no caso, a personagem Popova. Tanto eu quanto Marco precisamos modificar nossa
maneira de relacionarmo-nos com o objeto e isso demanda a ateng¢do ndo s6 na interpretacio,
mas também na manutencdo do significado dado ao leque. Sdo dois focos de atencdo, a
interpretagdo da situacdo da cena e a manutengdo da transformacao do objeto.

Um cabo de guarda-chuva € a espada de Fernandinho, que ¢ utilizada por mim como
um objeto de protegdo e ataque, mas que também faz desenhos no ar e indica locais, durante a
cena. Nesse caso especifico, o “cabo-espada” também ajuda na composi¢do da personagem,
assim como o boné que utilizo como figurino. A atengfo voltada ao objeto e o jogo travado
com ele me auxiliam como atriz, pois no momento que se tem a situacdo da cena e a
manuten¢do do significado dado ao objeto como objetivos concretos, tem-se um
direcionamento da atengdo, o que torna mais facil o desenvolvimento do jogo cénico e estar
no momento presente. Outro objeto que é transformado ¢ uma agulha de tricd, usada como
caneta na cena “O Homem de Negdcios”. A personagem Homem de Negbcios escreve por
toda a parte, no ar, no chéo e até na roupa e no corpo do personagem Pequeno Principe. Isso
me auxilia na construgdo da obsess@o da personagem por contas e em seu carater alheio aos
acontecimentos ao redor. Novamente, ao realizar uma agdo concreta com o objeto, é possivel
demonstrar caracteristicas do personagem e direcionar o jogo cénico. E através da acdo € que
¢ possivel transformar o objeto, estabelecendo assim uma via de méo dupla, que tem a agéo
como principio que impulsiona o trabalho do ator e a cena.

Peter Brook também menciona esta qualidade do ator de transformacdo do objeto por

meio da atengdo cénica, através do principio denominado por ele de “imaginacdo através do
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objeto vazio”. O encenador inglés afirma que qualquer objeto, mesmo que banal e feio, pode
ganhar multiplos significados ao ser utilizado: “o ator possui um extraordinério potencial para
criar vinculos entre a sua imaginacdo e¢ a do publico, fazendo com que um objeto banal se
transforme em um objeto magico” (BROOK, 2010, p. 38). Para executar esta magica, Brook
nos diz como deve ser este “objeto vazio”, através de um exemplo pratico de uma atriz que
faz com que uma “horrenda garrafa de plastico” (ibidem, p. 14), que carrega nos bragos seja

um bebé. Diz ele:

E preciso ser um ator de alto nivel para realizar esta alquimia, na qual uma parte do
cérebro vé a garrafa e a outra parte, sem contradi¢do, sem tensdo, mas com alegria,
vé o bebé, a mde segurando o filho e a natureza sagrada de sua relagdo. Esta
alquimia s6 é possivel se o objeto for tdo neutro e comum que possa refletir a
imagem que o ator lhe atribui. Poderiamos chama-lo de ‘objeto vazio’ (BROOK,
2010, p. 39).

Esta “alquimia” citada por Brook ¢ o que tentamos fazer com que aconte¢a com 0s
objetos que utilizamos no espetaculo. Na cena de “O Urso”, um leque ¢ utilizado em seu
contexto real no inicio da cena e no decorrer da apresentagdo € transformado em uma pistola.
Na cena “O Candidato”, prendedores de roupa sdo transformados em eletrodos que uma
secretaria-robd prende em partes do corpo do homem que entra em sua sala para fazer um
teste de emprego. Um cabo de guarda-chuva se metamorfoseia na espada de brinquedo do
menino Fernandinho em “As aventuras do Capitdo Tormenta”. Uma agulha de trico ¢
utilizada como a caneta com a qual o homem de negdcios de uma das cenas de “O Pequeno
Principe” rabisca o espago ¢ o ar com suas contas imaginarias. E pelo “se” concretizado em
acdo que a magica acontece e 0s objetos sofrem a mutagdo de seus significados reais, pelos
significados atribuidos pela imaginacdo e acdo dos atores, quando conseguem concretizar esta
ponte que transforma a percepg¢do do espectador, que mesmo sabendo que € um leque, vé uma
pistola. Através de sua imaginagdo e da atengdo criadora, o ator pode agir sobre um objeto
criando multiplos significados, utilizando para isso o “se” e que se concretiza na intensidade

de sua agdo. Stanislavski nos diz:

esse objeto transformado cria uma reacdo interior, emocional, de resposta. Essa
atencdo ndo soO se interessa pelo objeto, atrai ao trabalho todo o sistema criador do
artista e junto com ele conduz sua atividade criadora. Temos que saber transformar o
objeto, e com ele, a ateng@o em si, que deve deixar de ser fria e intelectual para ser
quente e sensorial. (STANISLAVSKI 2010, p. 124).

Brook e Stanisldvski alertam para este trabalho alquimico e sensorial do ator na

transformagdo do objeto utilizado para que possamos enxerga-lo além de sua forma. Como
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escreve Stanislavski (2010, P. 123), “o que atrai a ateng@o na cena nio € o objeto em si, mas o
que € construido pela imaginagdo™.

No inicio das apresentacdes de Teatro a La Carte, a atengdo dos atores se dispersava a
todo o momento. Os motivos eram muitos. Ndo estdvamos acostumados a rotina de
apresentacdes, nem aos espacos ndo convencionais ao teatro que traziam suas particularidades
as quais ndo sabiamos responder através do jogo cénico. Também o estranhamento pela
posicdo do espectador era nova para nos, agora que ele estava tdo préximo e em todas as
diregdes. Além disso, o espetaculo ndo tem um tempo exato estipulado de duragdo.
Atualmente, em geral, atuamos por cerca de 50 a 60 minutos, mas na época inicial, poderia ter
de trés minutos (aproximadamente o tempo de duragdo da menor cena) até muitas horas de
durag¢do. Como dependiamos financeiramente da renda gerada pelas apresentagdes nas ruas,
elas ndo raro se estendiam por algumas horas. O cansaco rapidamente se manifestava. E,
nesse contexto, esvaia-se também a criatividade e a habilidade de jogo dos atores. Com a
experiéncia, os longos periodos transformaram-se em trampolim para adquirir resisténcia.
Comegamos a aprender a gerar e fixar a atengdo. Primeiro, foi necessario entender como
manter o trabalho que construimos como atores nas circunstancias propostas pelos espagos
inusitados. Entre elas, o barulho intenso do transito, as falas dos transeuntes que passam e néo
desejam assistir a cena. Um passante que quer mexer ou levar os objetos cénicos. Uma pessoa
que passa em meio a cena de bicicleta. O celular de um espectador que toca e ele,
prontamente, atende dizendo para a pessoa do outro lado da linha que esta assistindo “um
teatro”, entre outros exemplos que poderiam ser citados. De inicio, o trabalho que o ator
preparou sobre a cena (que ndo estava completo devido a brevidade do processo) saia
prejudicado. A falta de ensaios influenciava bastante, pois ndo havia muito tempo para eles, ja
que ficavamos entre trés a cinco horas nas ruas, pragas e parques apresentando o espetaculo.
Apds estes periodos, no final do dia, estavamos esgotados. Este fator somava-se a falta de
capacidade de concentragdo em meio aos espagos ndo convencionais ao teatro.

E preciso salientar que, com estas observagdes, ndo digo que encontramos uma
maneira totalmente funcional, “correta”, de realizar a cena e “acertar” sempre. Esses
procedimentos e descobertas estdo em constante dindmica no trabalho e percebemos que
através deles, conseguimos estabelecer vinculos entre nds, o espago e o espectador.
Evidentemente, isso ainda ndo ocorre em todas as apresentacdes. Nossa preocupacdo atual ¢
de que, tendo descoberto esta chave na vivéncia com a atencdo criadora no trabalho com o
espetaculo Teatro a La Carte, mesmo assim, muitas vezes ndo conseguimos estabelecer essas

relagdes. Buscamos outras formas. Entre elas, tentar diferentes meios de preparagdo antes da
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apresentacdo e treinar a atencdo no cotidiano. De teste em teste, conseguimos encontrar
caminhos. E seguimos sempre em busca.

Apds quatro anos atuando no espetaculo, encontro pessoalmente uma dificuldade
especifica em meu trabalho com Teatro a La Carte: a manutengdo da atengdo as imagens
interiores criadas para cada cena. O melhor exemplo que encontro ¢ a personagem
Fernandinho, uma das minhas preferidas. Nosso carddpio possui duas cenas, adaptadas da
obra “As Aventuras do Avido Vermelho”, da qual a personagem é protagonista. Fernandinho
¢ um menino de aproximadamente dez anos que ganha do pai um livro chamado “As
Aventuras do Capitdo Tormenta”. O livro narra as aventuras deste capitdo, que voa pelo
universo com seu avido. Impressionado com os feitos de Tormenta, Fernandinho inventa suas
proprias viagens e através da imaginacgdo, viaja em um avido, ora com seu pai, ora com seu
amigo de pelucia, Urso Chocolate, que ganha vida em sua fantasia. Interpreto Fernandinho
desde o ano de 2010, quando assumimos eu e Marco Antonio o espetaculo. Para cria-lo,
trabalhei com a imagem de meu sobrinho, Caetano, que na época estava com oito anos. O
menino tinha dois trejeitos corporais especificos que me interessavam: a forma de caminhar
agitada, com a caracteristica que denominei “bicho carpinteiro”; ¢ o modo de falar quando
estava chateado ou decepcionado, com um tom mais grave e de desisténcia. Ambas as
caracteristicas de Caetano me encantavam e ficaram vivas em minha memoria. Ao repertdrio
de agdes que adaptei da atriz que antes interpretava a personagem, fui incluindo as rea¢des do
menino que tinha em minha memdria. Isso tornou minha cria¢do viva e fez com que as duas
cenas de “As aventuras do Avido Vermelho” fossem das que mais chamavam a atencgdo de
adultos e criancas nas apresentacdes. Aos poucos, porém, apds alguns meses, percebi que a
repeti¢do deixava a imagem que eu havia criado como que cristalizada, e que as nuances que
inicialmente me instigavam ja ndo estavam mais tdo claras no desenho de minha imaginagao.
Essa dificuldade apontou para a atengdo que se deve ter aos objetos da vida interior, & qual
Stanislavski (2010, p. 121) se refere: “Mas a dificuldade se encontra no fato de que os objetos
de nossa vida imagindria s@o instdveis e esquivos. Se o mundo material que nos rodeia na
cena exige uma atencdo muito adestrada, este requisito € ainda mais rigoroso quando se trata
de objeto frageis, imaginarios”.

Para isso, fui direcionando a imaginagdo, cada vez mais, as partes concretas do meu
corpo. A descoberta de onde, corporalmente, essas sensagdes poderiam ser encontradas, seja
em movimentos, em posi¢des especificas ou tons de voz. Como no caso da cena citada,
descobri o que gera a espontancidade das reagdes que criei para a personagem. Através da

exterioridade do corpo, encontra-se a atengdo e o foco interior, construindo o todo da
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interpretagdo. Foi nesse momento que, em 2012, iniciei meus estudos da pds-graduagdo, e
essa volta a leitura de meus referenciais também auxiliaram em muito meu processo de
aplicagdo pratica, pois busquei na reflexdo de Stanislavski e Brook um norte para a
experimentacao.

A aten¢do criadora é imprescindivel no processo de adaptagdo, ou seja, no processo
de acdo e reagdo da cena. No momento que desenvolvemos uma forma de abordagem da
aten¢do, o passo seguinte, foi apropriar-se cada vez mais do jogo com 0s espagos € com 0

espectador.

3.3.2 Adaptacao: quando o jogo com o espectador entrou em cena

O elemento “adaptacdo” designa “tanto os meios internos como externos com que as
pessoas se encaixam na comunicagdo € ajudam a alcancar um objetivo” (STANISLAVSKI,

2010, p. 280). Stanislavski (2010, p. 281) assim a define:

Em alguns casos a adaptagdo é um engano, em outros é uma ilustracdo visivel de
sentimentos ou pensamentos internos, as vezes ajuda a atrair a aten¢dio da pessoa
com quem se deseja estar em contato, algumas vezes transmite a outras pessoas o
invisivel, o que ndo se pode contar com palavras. Como véem, as possibilidades da
adaptacdo sdo multiplas.

A adaptagdo ¢ o elemento do “sistema” que institui o jogo cénico. S3o as acdes e
reag¢des do ator aos parceiros, a resposta do ator as circunstancias dadas e ao “se” estabelecido
na cena. A adaptacdo € tudo aquilo que os atores fazem para criar as situagdes propostas e
desenvolver a comunicacdo do que quer se contar em cena. [sso se d4 através das a¢des e ndo
somente das palavras, pois, “[...] na comunicagdo, palavras ndo sdo o suficiente, sdo muito
protocolares, carentes de vida. Para dar-lhes vida € necessario o sentimento e para revela-lo e
transmitir o objeto da comunicago s@o necessarias as adaptagdes. Suas qualidades completam
0 que ndo dizem as palavras” (STANISLAVSKI, 2010, p. 281).

As qualidades da adaptagdo sdo diversas e cada artista tem as suas “originais, que
pertencem s6 a ele” (STANISLAVSKI, 2010, p. 282). Também a vida todas as pessoas
possuem qualidades peculiares de adaptagdo. Diz Stanislavski (2010, p. 282):

Cada nova circunstancia da vida, o ambiente, o lugar de trabalho, o tempo,
provocam as mudangas correspondentes nas adaptagdes [...]. Cada sentimento que se
transmite, requer seus proprios ajustes. Todas as formas de comunicagdo (mutuas,
em grupo, com objetos imagindrios ou inexistentes) necessitam também as
correspondentes caracteristicas das adaptacdes. Se na vida cotidiana as pessoas
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precisam de um nimero infinito de adaptacdes, na cena € necessario uma quantidade
muito maior, pois nos comunicamos sem parar, € por isso 0s ajustes sdo
permanentes. Além disso, desempenha um papel muito importante na qualidade das
adaptacdes: a sua clareza, colorido, audacia, delicadeza, riqueza de matizes,
elegancia, gosto.

Para compreender como este processo se da na cena, utilizarei um esquema mostrado a
mim por Moschkovitch®’, no qual se pode visualizar como as adaptagdes acontecem. Através
do esquema, vemos dois circulos que representam os atores. O PROCESSO 1 se d4 quando o
primeiro vetor vai do ator A até o ator B. Ambos os vetores, A (representando a acdo) ¢ B
(representando a recep¢do), vao do ator em dire¢@o ao seu parceiro de cena. Para o ator A este
¢ 0 vetor que representa a sua acdo, e para o ator B, o vetor langado pelo ator A ¢ recebido, ou

seja, representa a recep¢do da acdo lancada pelo ator A ao ator B:

Figura 13 — Representacio esquematica do Processo 1
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Fonte: aula-ensaio no SESC Pinheiros (2013).

O PROCESSO 2 ¢ o que se da antes da a¢do de B gerada a partir da recepgdo da agdo
de A. E, justamente, o processo de adapta¢io. O ator B recebe o vetor de agéio do ator A, e

nesse momento, adapta-se ao que recebeu.

Figura 14 — Representacio esquematica do Processo 2
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Fonte: aula-ensaio no SESC Pinheiros (2013).

67 Esquema mostrado em aula-ensaio do dia 19 de setembro de 2013, no SESC Pinheiros, Sdo Paulo, SP.
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Enquanto esse processo acontece com o ator B, o ator A estd em um processo “irmao”
da adaptagdo, chamado no “sistema” de “apreciacdo”. Adaptagdo e apreciagdo formam uma
unidade dialética. Quando adaptou-se a ag¢do do ator A, o ator B reage, e o processo se da

novamente.

Figura 15 — Representacio esquematica da repeticio do processo

ALACH RECEPCAD

Fonte: aula-ensaio no SESC Pinheiros (2013).

Evidentemente, em cena, os processos ocorrem simultaneamente. As adaptagdes sdo
imprescindiveis para a comunicagdo e como sdo infinitas em suas formas, podem ser
extremamente exploradas pelos atores.

Entendo que, no espaco convencional da sala de teatro, as adapta¢des acontecem entre
os atores e sdo ferramentas que constroem o jogo cénico. Ja em se tratando do espago nio
convencional ao teatro e especificamente em espetaculos nos quais a participagdo do publico
pode ser direta, como ocorrem as adapta¢des? Em Teatro a La Carte descobrimos que a
adaptacdo pode ocorrer ndo somente entre 0s partners na cena, mas também com o publico
que escolhe se manifestar. A manifestacdo do publico durante a execu¢do das cenas é uma
constante nos cinco anos de espetaculo. Nas primeiras vezes foi bastante dificil para nos,
atores, enfrentar a nova experiéncia de ter um publico ndo somente proximo, mas também,
participativo. Pessoalmente, nunca havia atuado em um espetaculo fora da sala. Logo, com
excegdo das risadas durante espetaculos comicos que fiz, nunca havia experienciado a
participagdo do publico de uma forma tdo intensa. Para mim e para Marco Antonio, essa era
uma novidade. Além das reagdes do publico, hd os acontecimentos todos que, como ja
mencionei, fazem parte dos diversos espacos onde nos inserimos. Em se tratando
especificamente da adaptagdo, porém, ¢ interessante considerar como o ator consegue entrar
no jogo proposto pelas rea¢des do publico nas cenas. A resposta inesperada de uma crianga

que reage ao que estd sendo dito em cena pelo ator, a torcida da jovem que deseja o beijo
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apaixonado do casal em contraponto a outra mulher que grita para que a personagem resista e
ndo se entregue ao homem grosseiro que invadiu sua casa. Como o ator adapta as suas agdes e
reagdes a estas intervengdes do publico que surgem e sdo um acontecimento do momento
presente? Entendo que essas rea¢des do publico ndo podem ser negadas pelo ator, pois
expressam seu interesse, sua participacdo, € uma acdo efetiva que o espectador decide realizar
no espetaculo. E ¢ um presente para o ator, quando este consegue adaptar-se, responder a esta
proposta. Temos a experiéncia tanto da aceitacdo do convite do espectador quanto da negacéo,
quando decidimos omitir o acontecimento e seguir a cena “como se nada tivesse ocorrido”,
recusando a adaptagdo. A dificuldade est4, principalmente, no fato de que se adaptar a cena,
em meu entendimento, é trazer essa reacdo do publico para a a¢do da cena, para a histdria
contada, para uma resposta que ndo venha da logica do ator, mas sim, da logica da
personagem que foi estabelecida, pois, quando sai desse universo que a cena sugere, parece
perder o sentido. Stanislavski alerta para esse problema. As adaptacdes devem ser sempre
realizadas no sentido de fazer com que a cena desenvolva-se e a criagdo teatral tome forma.
Assim, as ac¢des e rea¢des devem servir a construcdo do universo paralelo, ficcional, da cena.
Através de um exemplo, Stanislavski explica o tipo de adaptacdo que seria nociva a cena:
Torvstov, o pedagogo, solicita ao aluno Viuntsov que repita uma improvisagdo bem sucedida,
porém com o objetivo de sair da sala antes que a aula acabe. Para isso, deve chamar a atengdo
do professor, o proprio Torvstov, que se sentou e estd lendo um livro. Repetidas vezes, sem
sucesso, o aluno tentou chamar a atenc¢do do professor, que ndo respondeu as suas tentativas.
Ao final de alguns minutos, Viuntsov comeca a brincar com a plateia de colegas, que aos
poucos comega a rir. Em dado momento, devido as brincadeiras de Viuntsov, todos os colegas

caem em gargalhada geral. Ali, o professor para e explica:

A tarefa principal de Viunstov era sair da aula. Todas as suas intengdes de fingir-se
de doente para atrair minha atengdo e fazer com que eu me compadecesse eram
adaptagdes com as quais cumpria sua tarefa principal. No inicio, atuou
correspondendo a isso e seus atos eram coerentes. Mas, ai!, ouviu o riso da platéia e
mudou a tarefa, comegou a adaptar-se ndo a mim, que ndo lhe dava atengdo, mas a
vocés, que viam seus truques. Se apresentou a ele entfo, uma tarefa diferente:
divertir o publico. Mas como justifica-la? Onde encontrar as circunstincias dadas?
So6 restava utilizar-se de recursos teatrais, assim o fez, e por isso fracassou. Enquanto
isso aconteceu, a verdadeira emog¢do humana foi substituida pelo artesanato do ator.
A tarefa principal se desintegrou em uma série de piadas e truques que agradam a
Viuntsov. A partir dai, as adaptagdes passaram a ter um fim em si mesmas, em vez
de desempenhar o papel auxiliar que lhes corresponde. Empregadas assim, as
adaptacdes perdem seu sentido e se tornam desnecessarias (STANISLAVSKI, 2010,
p. 285-286).
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Como nos diz o autor, no momento em que as “verdadeiras emo¢des humanas™ sdo
substituidas pelo “artesanato do ator” e que o propdsito da cena € esquecido em troca de certo
exibicionismo por parte do ator, embora isso possa divertir os espectadores por alguns
minutos, ndo encaminha o jogo em uma dire¢do que alavanca a cena, a historia, o
acontecimento que esta sendo construido diante do publico.

Em espetaculos que tem um publico proximo e quando esta platéia pode interferir,
interessando-se pela cena e reagindo aos atores, a comunicagdo que se estabelece com
intensidade, muitas vezes pode gerar esse tipo de jogo no qual o ator consegue entreter o
publico, mas opde-se as necessidades da cena. Embora divirta por alguns minutos, em geral,
esses momentos dispersam a atencdo de quem assiste e, quase sempre, faz com que o ritmo da
cena se esvaia e tenha de ser novamente retomado.

Nas cenas de Teatro a La Carte o jogo com o publico é fundamental. Esta ligado
essencialmente ao espetaculo e ¢ termOmetro para sabermos se a apresentacdo estad
acontecendo da forma que consideramos satisfatéria para nos, atores do espetaculo. E qual é
essa forma? Sabemos que ndo ha como precisar ou medir e posso falar estritamente de minha
experiéncia pessoal. Acredito que, para nés, a “magica” se da quando conseguimos envolver o
publico no contexto da cena, ou seja, na historia que estd sendo transmitida, improvisando
com a inten¢do de envolver a plateia em nosso jogo cénico, como sugere Stanislavski.
Quando isso acontece, toda a intervencdo gerada pelo publico advém dos assuntos que a cena
traz. E nesse instante que percebo a criacio desse “mundo outro”, dessa “outra realidade
paralela” da qual Peter Brook nos fala, e que vivencio quando consigo estabelecer este lago
com o espectador, que se forma através da adaptagcdo. H4 exemplos desse caso com criancas,
adolescentes e adultos. As duas cenas infantis do texto “As aventuras do avido vermelho” de
Erico Verissimo causam grande estardalhaco entre as criangas e encantam os adultos, talvez
por ser protagonizadas pelo personagem Fernandinho, um menino de nove anos que embarca
em aventuras imaginarias, estimulado pelo livro que ganha de seu pai. Sdo duas cenas que, em
geral, exigem de ndés a adaptacdo. Em uma das cenas, o urso de pelicia do menino —
Chocolate — toma vida e Fernandinho o convida para juntos embarcarem em uma aventura
intergalactica. O meio de locomogdo que o menino escolhe ¢ um tapete do quarto, que
segundo ele, é voador. Porém, quando os dois sobem no tapete, objeto que estd presente na
cena, este ndo voa. E € preciso uma palavra magica para fazé-lo levitar. Apds a repeti¢do
desta palavra o tapete levanta voo, a¢do que é representada pelos atores ficando literalmente
em pé, pois quando “embarcam” no tapete estdo de joelhos. Muitas vezes, as criangas gritam

palavras “madgicas”, dao dicas e acreditam que o tapete voara. Outras gritam um sonoro “nio
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estd voando” durante a agdo que estabeleceria o voo dos atores, pois de fato ndo estamos
levitando. De toda forma, esta ¢ uma participagdo ativa e entendo que demonstra que o
espectador foi envolvido pelo acontecimento da cena. Da mesma forma, a cena de duelo e
conquista da obra “O Urso” por vezes incita a participacdo do publico adulto. A situag¢do
conta como um credor que vai até a casa de uma jovem vitva, Popova, para cobrar-lhe uma
antiga divida acaba apaixonando-se por ela. A mulher por sua vez, decidida a manter o luto
por toda a vida, também se vé encantada pelo estranho, e no final, ambos beijam-se e ficam
juntos, apds muitas discussdes ¢ uma declaracdo intensa vinda de Smirnov, o credor, que a
pede em casamento, pedido que somente ao final € aceito por Popova. Nesta cena, ¢ comum
que o publico tome partido: para que Popova aceite o pedido de casamento; ou para que
continue negando e ndo ceda a Smirnov, mantendo a promessa feita ao marido morto.

Independente do que o publico veja e compreenda, a sua participagdo na cena e
interagdo com a historia, na maioria das vezes, ¢ o que da suporte para que ndés consigamos
nos adaptar a propria cena. Percebo que esse envolvimento da plateia se estabelece quando
esta se encanta, ¢ tocada pela situacdo e através da relagdo estabelecida se institui uma espécie
de pulsacdo nos espectadores. Essa pulsagdo, que é interesse ativo, ateng¢do concentrada, ¢ que
desperta a agdo do publico e torna o fendmeno teatral algo que ultrapassa a atuagdo do ator e
pde atores e espectadores em uma esfera particular do convivio teatral.

Os elementos “aten¢@o” e “adaptag@o” se mostraram para ndés uma base, com a qual
vamos estabelecendo relagdes na tentativa de estabelecer e manter vivo o jogo cénico em
nosso trabalho. E constante a busca do grupo pela manutencio do jogo e do estado de atengdo
e conexdo com 0 “aqui/agora”, o que se apresenta continuamente como um desafio. Em
apresentacdes nas quais consideramos que ndo conseguimos estabelecer essas conexdes,
percebemos que o desvio da atengdo €, sobretudo, o fator que se impde como fundamental

68 "Quando o ator ndo esta

para o que consideramos ser uma “apresenta¢do mal sucedida
atento, isso impede por consequéncia a adaptagdo, pois sem a atencdo ¢ inviavel estabelecer o
jogo com o que estd acontecendo no momento presente. Uma questio pessoal que representa
uma dificuldade de atuag@o é o meu trabalho com o elemento atengdo. Por perceber que este
elemento se apresenta de forma fundamental para o ator, busquei desenvolvé-lo cada vez mais

em minha vivéncia artistica. Trabalhamos, eu e Marco Antonio, nas cenas de Teatro a La

% E bastante dificil escrever sobre o proprio trabalho sem considerar os juizos de valor. N&o gostaria de escrever
de maneira maniqueista, considerando tal coisa como “boa” ou “ma”. Porém, considerando que € necessario
falar sobre os diversos pontos do trabalho e ndo desejando higienizar os pontos de vista, escolhi esta
expressdo, que me parece imprecisa e vaga, realmente por ndo encontrar melhor para referenciar os momentos
em que o trabalho apresentou o que, para nos, caracteriza-se como um problema.
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Carte, dando a cada uma delas uma dindmica que faz com que os movimentos sejam bem
desenhados e marcados. Isso j& foi chamado por espectadores de “coreografico”, como ja
mencionei no segundo capitulo. Esse desenho, a marcagdo dos movimentos, é uma base ¢ a
partir dela, temos auxilio em momentos em que percebemos claramente estarmos desatentos
em cena. Marco Antonio me falou sobre como construiu um sentido préprio a partir dessa

experiéncia:

O que fazer quando percebemos que a cena ndo estd fluindo, que estamos
desconcentrados, desconectados? Os movimentos coreografados servem pra mim
como meio de ‘voltar & cena’. Quando, no meio de uma apresentago, percebo que
‘estou fora’, volto minha atengfo, primeiro, para a execugdo dessa ‘coreografia’,
exatamente da forma como ela foi criada na sala de ensaios, respeitando suas
qualidades do movimento, dindmicas etc. Entdo, se eu tenho que apontar, pular,
girar, seja qual for o movimento, eu faco todos eles como se fosse uma danca
mesmo. A partir disso me relaciono com as minhas sensagdes fisicas e elas se
tornam meu objeto de ateng@o. Isso ja me faz prestar atencdo a alguma coisa, parece
que fica mais concreto, eu paro de ‘estar fora’ e ‘volto para dentro’. E o préximo
passo é me conectar com meu parceiro. E como se eu tivesse algo para me sustentar.
Nio 6«3 sempre que funciona, mas muitas vezes, eu consegui voltar a agir fazendo
isso.

O que Marco descreve € o que ocorre quando percebemos que a cena ndo acontece e
esta foi uma saida, uma tatica que encontramos em nosso processo, de nos ampararmos na
movimentagdo e seu desenho para tentar estabelecer novamente a conex@o com o momento
presente. Por vezes, isso realmente nos coloca novamente atentos, embora também nos
ofereca o risco de parecer apenas “executores de uma movimentacdo™ ausentes do jogo cé€nico
necessario ao espetaculo teatral. E assunto de muitas de nossas conversas sobre o espetaculo,
questdo na qual trabalhamos refletindo em resolugdes as quais possamos recorrer. Assim, ao
compartilhar desta dificuldade s6 posso mencionar o quanto esta nos aproxima do processo de

pesquisa e busca constante do qual acredito ser formado o oficio do ator.

3.4 O CARDAPIO DE CENAS E O DESPERTAR DA RELACAO COM O ESPECTADOR

Como ja disse anteriormente, a relagdo de troca entre ator e espectador durante a cena
¢ o ponto essencial do espetadculo Teatro a La Carte. Através dela o ator constrdi o jogo e
estabelece 0 momento presente, interagindo com o espectador, jogando com suas reagdes e
incorporando este jogo na estrutura da cena. Nesse momento, o jogo teatral do ator se

estabelece com o que acontece ao redor do local de representagdo e tudo pode ser incorporado

% Depoimento do ator Marco Antonio Barreto, gravado em entrevista realizada pela autora em 28 de maio de
2012.
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a estrutura cénica como parte dela, sempre respeitando o jogo proposto pelas personagens. Ao
iniciar o espetaculo, os atores anunciam que irdo distribuir um “cardapio de cenas teatrais” e
que os espectadores poderdo escolher o que querem assistir. Ao pronunciarem-se, o fazem
sem a utiliza¢do de personagens ou de uma abordagem muito estruturada. Existe a procura
pela espontaneidade nesta abordagem na busca de envolver e seduzir o espectador, cativa-lo
para que aceite a proposta e entre no jogo da cena. Cada vez que uma cena ¢ apresentada e
antes que outra comece, ha este espago de pausa, de saida do universo da cena e retorno ao
cotidiano. S3o como pausas, nas quais o ator dialoga cotidianamente com o espectador em
uma conversa intima. Fica as vistas do publico o processo de “entrada™ do ator na cena, de
“vestir” a personagem, e assim, o espectador torna-se cimplice, e se espera que estabelega a
proximidade que gere a vivéncia com o ator e com o jogo teatral.

Como o espetaculo exige uma participagdo intensa do puablico em seu
encaminhamento, € possivel encarar essa participagdo tdo ativa como um componente a ser
considerado um diferencial. O educador francés Jacques Ranciere faz uma observagéo sobre a
condi¢do do espectador, a partir de uma compreensio especifica da “agdo” de “ver”. Para ele,
o espectador ndo apenas olha um espetaculo, pois olhar é considerado o oposto de conhecer, e
desta maneira, “olhar significa estar diante de uma aparéncia sem conhecer as condi¢des que
produziram aquela aparéncia ou a realidade que esta por tras dela” (RANCIERE, 2010, p.
108). E também considera que olhar ¢ o oposto de agir, pois quem olha um espetaculo esta
imével, e ndo pode interagir de nenhuma forma. Mas, para Ranciére, € necessario observar a
questdo de um outro prisma. Para Ranciére, “ver” ¢ “agir”. Olhar significa conhecer ¢ nao
apenas contemplar ou estar passivo diante de algo. Podemos ver o espectador como figura
componente da poiése do espetaculo compreendendo a importancia do olhar do observador
como instrumento criador, tal como os agentes que compdem a obra, e ndo somente como um
receptor passivo do que € mostrado em cena. Se o trabalho de leitura de qualquer obra teatral
passa inevitavelmente pelo crivo do espectador, que literalmente filtra as informagdes e
concebe a obra pelo seu ponto de vista, pode-se afirmar que ele imprime no espetaculo a sua
autoria. O espectador ¢ fundamental porque ele age no ato teatral, e em sua agdo de ver,
ressignifica, ou, usando um termo de Ranciére, “traduz” segundo a sua percepgdo o que esta
recebendo, e sendo assim, ndo sé recebe como constroéi junto. Em obras teatrais que instigam
a participacdo de forma mais incisiva do espectador, a participacdo ocorre com agdes que vao
além do ato de ver. No caso de Teatro a La Carte, escolher e, de certa forma, opinar sobre os

rumos da cena também sdo agdes do publico. Dessa forma, o espectador torna-se agente
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poiético do espetaculo, tanto quanto os atores e demais envolvidos na constru¢do da obra
artistica.

A poiése é a agdo de fazer, a criagdo, fabricacdo e composi¢do de obras pocéticas.
Segundo Dubatti (2008, p. 31), “Aristoteles inclui em seu conceito de poiésis a musica, o
ditirambo, a danga, a literatura, as plasticas, ou seja, se refere a criagdo artistica e os objetos
artisticos em geral”". O autor nos diz que o termo envolve tanto a a¢do de criar quanto o
objeto criado e por isso pode-se compreender a poiésis como “produgdo” e “construg¢do”, que
contempla o ato de fazer e o que é feito, o produto final. E este processo de produgdo, em se
tratando do teatro, exige a existéncia de uma acdo corporal viva, um acontecimento no tempo
presente, sendo a poiésis teatral um acontecimento de um ator que produz a agdo e o
espectador que a assiste e constrdi conjuntamente aos atores a acéo teatral. Sem esta mediagéo
a poiése ndo se concretiza. Atuando como agente da poiése do espetaculo, entende-se que o
publico € também criador, compositor, e as diversas formas que o teatro pode possibilitar ao
espectador esta atividade criadora e libertadora. Brook (2010, p. 215) também defende que
“no teatro, o espectador é um elemento de grande poder e altamente criativo em um nivel
absolutamente primordial, como o do ator”, colocando, dessa maneira, ator e espectador no
mesmo plano de importancia.

Espetaculos que propdem a ocupacdo de espacos ndo convencionais ao teatro podem
desempenhar um importante papel social: o de abrir uma brecha de poesia, de encantamento e
criatividade em um cotidiano que favorece o embrutecimento do individuo. Abordando o caso
especifico de Teatro a La Carte fica claro que esta intervengdo direta através do cardapio de
cenas, este convite a participacdo que delega ao espectador a decis@o nos rumos da cena, o
coloca em uma posi¢do de poder diante da obra de arte. Poder ndo somente da escolha como
também o poder da recusa, ou da decisdo de assistir ou ndo a cena que escolheu, ja que o local
onde ele esta ¢ um local do cotidiano que ndo o obriga a ficar até a finalizagdo do trecho
escolhido. Neste caso, hda a possibilidade de emancipagdo do espectador que ¢ instaurada
desde o primeiro momento, visto que ¢ dado ao espectador a alternativa de abrir ou ndo este
espago para uma experiéncia de criatividade em seu cotidiano. Feita a escolha e estando
disposto a testemunhar a cena, o espectador se torna criador em um momento ndo programado
da sua vida, ressignificando ndo s6 o que v€, mas também aquele momento vivido. Se ha a
possibilidade de emancipagdo poiética no teatro e o teatro se insere e toma parte da vida

habitual, tem-se a possibilidade de criacdo de “um mundo paralelo ao mundo™, ou seja, uma

0« gristételes incluye en su concepto de poiesis la musica, el ditirambo, la danza, la literatura, la plastica, es
decir, se refiere a la creacion artistica y los objetos artisticos en general.” (tradugdo nossa)
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possibilidade de manifestacio da subjetividade. Esta duplicagdo do mundo, que ¢
caracteristica da poiésis, abre um campo de liminaridade na vida cotidiana, o que retoma a
natureza organica do teatro, de aproximacdo com a vida, um retorno a esséncia do teatro, nas
palavras de Dubatti (2012), “o teatro ndo ¢ uma sala ou um edificio. O teatro é corpo que
produz poiésis e convivio ante alguém que especta. O teatro ndo ¢ um lugar™’'. E de fato, por
ndo ser um lugar, e sim, um acontecimento gerado por individuos em um processo de poiése,
o teatro mantém-se sempre como arte efémera, que traz a vivéncia de subjetividades onde
quer que se realize, pois permite aos envolvidos conhecer a si proprios e ter uma experiéncia

conjunta de liberdade.

"' Transcrigdo de parte da fala do Professor Jorge Adrian Dubatti, em conversa com alunos do PPGAC, dia 3 de
agosto de 2012, as 20 horas, em sua sala no Centro de La Cooperacion Cultural, Buenos Ayres, Argentina.
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4 SOBREMESAS: OLHARES DA PERSPECTIVA DO ATOR SOBRE A RELACAO
COM O ESPECTADOR E O ESPACO NAO CONVENCIONAL AO TEATRO

A reflex@o sobre uma obra artistica ndo esta completa e ndo faz sentido sem o didlogo
com sua realidade em que se insere. Mais que a reflex@o, uma obra deve buscar concretizar a
troca com seu habitat cada vez que € realizada. Do contrério, corre o risco de fechar-se em si
mesma, ficando fadada a uma espécie de autismo estético que so6 fara sentido ao artista que a
criou, ndo tendo ligacdo com sua contemporaneidade. E qual é essa contemporaneidade? Para
dialogar com o mundo, acredito ser necessario ter um ponto de vista sobre ele, uma percepgao
a partir do que se consegue observar e das impressdes oriundas das vivéncias que se tem. Ao
ponderar sobre essa questdo, encontrei nas palavras de Nicolas Bourriaud uma ideia que
penso ser adequada para designar a forma como estamos vivendo a atualidade e como essa
diretriz se impde sobre nossa comunicagdo e nossas relagdes. O autor nos diz que nossas
relagdes interpessoais e as formas de contato humano estdo sendo cada vez mais controladas
por ferramentas do sistema vigente, que cerceia nossas vidas e nos quer consumidores,

desenvolvendo técnicas de sujei¢do cada vez mais sofisticadas. Em suas palavras:

Hoje a comunicagfo encerra os contatos humanos dentro de espacos de controle que
decompde o vinculo social em elementos distintos. [...]. As famosas “auto-estradas
da comunicag@o”, com seus pedagios e espacos de lazer, ameagcam se impor como 0s
unicos trajetos possiveis de um lugar a outro no mundo humano. Se por um lado, a
auto-estrada permite uma viagem mais rapida e eficiente, por outro ela tem o defeito
de transformar seus usudrios em consumidores de quildometros e seus derivados.
Perante as midias eletronicas, os parques recreativos, os espagos de convivio, a
proliferagcdo dos moldes adequados de socialidade, vemo-nos pobres e sem recursos,
como o rato de laboratorio condenado a um percurso invaridvel em sua gaiola, com
pedagos de queijo espalhados aqui e ali. Assim, o sujeito ideal da sociedade dos
figurantes estaria reduzido a condigdo de consumidor de tempo e de espago, pois o
que ndo pode ser comercializado est4 fadado a desaparecer (BOURRIAUD, 2009, p.
11).

Assim, ao mencionar a forma utilizada pelo sistema vigente, de decomposi¢do dos
vinculos sociais e a categorizacdo das pessoas em meros consumidores, o autor nos da uma
nog¢do da amplitude do dominio exercido pelo consumo sobre nossa vida. Em meio a isso,
somos comparados por Bourriaud aos ratos de laboratorio que tém a vida absolutamente
controlada e vigiada, tendo apenas a falsa impressdo de liberdade e livre escolha. Dentro
dessa realidade, o autor menciona o espaco que a arte pode ocupar: “a atividade artistica, por
sua vez, tenta efetuar ligagdes modestas, abrir algumas passagens obstruidas, pde em contato

niveis de realidade apartados” (BOURRIAUD, 2009, p. 11). Nesse contexto, a arte se coloca
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também como uma visdo de universos possiveis, de maneiras alternativas de visualizar o
mundo, abrindo a possibilidade de “habitar melhor o mundo” (ibidem, p. 18). E a arte, nesse
sentido, ndo celebra os valores instituidos, mas desafia-os. E como o artista se coloca nesse

contexto? Brook (2008, p. 196) nos faz pensar:

O artista ndo existe para acusar, nem para dar sermdes, nem para implicar, € muito
menos para ensinar. Ele faz parte ‘deles’. Ele desafia verdadeiramente o publico
quando assume a fun¢fo de um espigdo que pica o espectador determinado a
desafiar-se a si proprio. Ele celebra verdadeiramente o publico quando se assume
como porta-voz de um espectador preparado para sentir alegria.

O artista faz parte da sociedade, ¢ constituinte dela assim como o publico. Ao abrir
essas passagens obstruidas, as quais se refere Bourriaud, ao desafiar os valores instituidos, o
faz para o publico e também para si mesmo, desafiando o espectador e a si. Sendo assim, ndo
ensina e ndo € portador da razdo, mas incita o debate, a discussdo, incluindo-se como
participante ativo desta proposta.

Entendo que o espetdculo Teatro a La Carte faz parte e se insere em um amplo
contexto de obras artisticas’> que buscam a relagdo e a proximidade entre as pessoas, ou seja,

representar o que Bourriaud (2009, p. 22) chama de “intersticio social”. Ele explica o termo:

O termo intersticio foi usado por Karl Marx para designar comunidades de troca que
escapavam ao quadro da economia capitalista, pois ndo obedeciam a lei do lucro:
escambo, vendas com prejuizo, produgdes autarquicas etc. O intersticio ¢ um espago
de relagdes humanas que, mesmo inserido de maneira mais ou menos aberta e
harmoniosa no sistema global, sugere outras possibilidades de troca além das
vigentes nesse sistema. (BOURRIAUD, 2009, p. 22-23).

Essas “outras possibilidades de trocas”, as quais Bourriaud cita, dizem respeito a
subjetividade, ao que ndo esta e ndo pode ser valorado apenas financeiramente. Ao realizar
acdes artisticas que tém, além do carater comercial e valor semantico, o objetivo de criar um
espago para as relacdes humanas que ndo sdo regidas pelo sistema mercantil, ha, segundo
Bourriaud (2009, p. 23), o desenvolvimento de “um projeto politico que se empenha em
investir e problematizar a esfera das relagdes”. Logo, se a arte estreita as relagdes e aumenta
as proximidades e subjetividades, ao se inserir em diferentes espacos sociais esta
potencializando essa caracteristica. E, ndo seria essa inser¢do nos espacos diversificados do
cotidiano uma acéo legitima para a concretizagdo deste intersticio social? Acredito que sim,

pois, como comenta Brook, a acdo de levar o teatro para diversos locais vai além de uma

72 Por “obras artisticas” refiro-me néo s6 ao teatro, mas também a outras artes.
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visdo paternalista de oferecer arte ao povo, como se os artistas tivessem algo a dar ou ensinar.
Mas, trata-se sim de partilhar alguma coisa, de construir um momento em conjunto, de
colocar em ag¢do uma proposta de convivio. E o teatro, como arte majoritariamente convivial,
inclui-se nesse contexto.

O filosofo argentino Jorge Dubatti reflete sobre a experiéncia do contato entre ator e
espectador que acontece no evento teatral, definido por ele como “convivio™. E, para o autor,
essa caracteristica “convivial” que gera subjetividades é o que torna o teatro mais que um ato
de comunicagdo entre os seres. Enxergar o teatro dessa forma, para Dubatti (2012, p. 11), ¢

limita-lo, visto que:

em seu aspecto pragmatico, o teatro ndo comunica estritamente, se considerarmos a
comunicagdo como uma ‘transferéncia de informac¢do’ ou a ‘construgdo de
significados/sentidos compartilhados’: o teatro estimula, incita, provoca, implica a
doagdo de um objeto e o gesto de compartilhar, de companhia. Se ‘também’

comunica, o teatro nunca se limita exclusivamente a comunicagdo e a mescla com

elementos que favorecem em ampla margem o ‘malentendido’.”

Se compreendermos esse gesto existente entre os agentes teatrais (ator e espectador),
como troca e estimulo que ndo acontece de forma unilateral, pois a recep¢do de cada
espectador se da de diferentes formas, amplia-se a reflexdo sobre o proprio fenomeno teatral e
geram-se possibilidades de interacdo do espectador com a cena e também, das maneiras as
quais o ator elege para construir esta intera¢do. Em sua Filosofia do Teatro, Dubatti afirma
que o teatro carece de uma defini¢o académica precisa’® e sugere uma acepgio que possa dar
conta de forma mais complexa e precisa do que é teatro, abordando como um
“acontecimento”, que se concretiza em sua peculiaridade de “ser-acontecer” no mundo: “uma
Filosofia do Teatro se diferencia da Filosofia convencional por seu interesse particular no ser
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peculiar que € o acontecimento teatral, um ser de estar-acontecer no mundo”"”. Diz o autor:

Diferente da Teoria do Teatro — que pensa o objeto teatral em si e para si-, a
Filosofia do Teatro busca desvendar a relagdo do teatro com a totalidade do mundo e

73 ¢ I . . . . . ,
en su aspecto pragmatico, el teatro no comunica estrictamente, si se considera que la comunicacion es

“transferéncia de informdcion” o la “construccion de significados/sentidos compartidos”: el teatro mds bien
estimula, incita, provoca, implica la donacion de un objeto y el gesto de compartir, de compariia. Si “ademds”
comunica, el teatro nunca se limita excluyentemente a la comunicacion y la mezcla com elementos que
favorecen en amplio margen el “malentendido”. (tradugdo nossa)

™ Ja no primeiro capitulo de “Introduccion a lés estidios teatrales” Dubatti afirma que as definigdes existentes
sobre o teatro apontam sempre para a semiologia, e que discorda do fato devido a estas defini¢des resumirem o
ato teatral a um sistema de linguagem, de comunicago e recepgdo. Dubatti contrapde este pensamento em sua
obra, justificando a necessidade de um entendimento mais amplo do teatro e das questdes referentes ao
fendmeno teatral.

7 “uma Filosofia do Teatro se difere da Filosofia por seu interesse particular no ser peculiar que é o
acontecimento teatral, um ser de estar-acontecer no mundo” (DUBATTI, 2012, p. 8).



92

no que concerne aos outros seres, recuperando os foros de sua entidade filosofica,
que a Teoria Teatral ndo reivindica: a criagdo do teatro com o ser, com a realidade e
os objetos reais, com os entes ideais, com a vida enquanto objeto metafisico, com a
linguagem, com os valores, com a natureza, com Deus, Com os deuses e o sagrado,
etc. (DUBATTI, 2012, p. 9).”

Neste trecho de sua obra, Dubatti ndo especifica a qual teoria do teatro esta fazendo
referéncia, parece que o autor utiliza o termo de forma genérica. Aqui, ndo é meu objetivo
confrontar nenhuma teoria com a do autor. O que torna interessante sua colocagdo ¢ o fato
desta — ao colocar o teatro como acontecimento, como o que acontece no espaco “entre” o
ator e o espectador — apontar para as relagdes amplas que o teatro faz, que envolvem valores e
ideais, que pode ser realizada de incontdveis instdncias e maneiras. A pergunta fundamental,
ontoldgica, a qual Dubatti (2012, p. 9) chega é: “o que é o teatro, ou seja, o que é o teatro
enquanto ente, como esta no mundo, o que existe como sendo teatro no mundo?”’’. Acredito
neste teatro, no teatro de vivéncias, no teatro que permite troca, questionamento, e
principalmente, no teatro que abre possibilidades de tocar e ser tocado. Essa € a pequena
contribui¢do que o artista pode dar na construg¢do do novo.

No que tange a vivéncia e as possibilidades de tocar e ser tocado abre-se o espaco para
pensar a relagdo entre o ator, o espectador e as questdes humanas as quais o teatro faz
referéncia, como mencionei no primeiro capitulo, acerca de como o ato teatral pode trazer as
pessoas um contato consigo mesmo, sendo um elo concreto com estas questdes e uma forma
de desenvolvimento, reflexdo e aprendizagem sobre a vida. Como ja anteriormente escrito,
creio que essa relacdo foi estabelecida tanto por Stanislavski quanto por Brook em suas
escolhas e trabalhos teatrais.

Se for possivel considerar que o teatro é um lugar de contato entre as pessoas, €
necessario avaliar alguns fatores que compdem este contato. Quando menciono “as pessoas”,
me refiro aos atores e aos espectadores, e quando menciono “o contato” fago mengéo tanto a
relacdo do ator com o espectador quanto ao encontro entre os espectadores e entre os atores.
Acredito que nestas relagdes € que se da este aprendizado a que me refiro. As relagdes que se
desenvolvem na constru¢do do espetdculo, em sua pesquisa e realizagdo e durante sua

apresentacdo, “o acontecimento”, é que geram ndo s6 o conhecimento, mas talvez a vivéncia

76«4 diferencia de la Teoria del Teatro - que piensa el objeto teatral en si y para si -, la Filosofia del Teatro
busca desentraiiar la relacion del teatro con la totalidad del mundo en el concierto de los otros entes,
recuperando los fueros de su entidad filosdfica, que la Teoria Teatral no reinvindica: la relacion del teatro
con el ser, con la realidad y los objetos reales, con los entes ideales, con la vida en tanto objeto metafisico,
con el lenguage, con los valores, con la naturaleza, con Dios, los dioses y lo sagrado, etc.” (tradugdo nossa)
“qué es el teatro, es decir, qué es el teatro en tanto ente, como estd en el mundo, qué es lo que existe en tanto
teatro”. (tradugo nossa)

77



93

das questdes humanas, nossas mazelas, melindres, nossas capacidades, desejos e afetos. As
relacdes construidas pelo ator com o espectador, como reflete Brook, ndo estdo na esfera da
acusa¢do nem do ensinamento, mas sim, na esfera da partilha, da percep¢do do todo, talvez
uma forma de espelho, porém ndo para afirmar “vocé€ € assim”, mas para refletir “somos
assim”. Diante disso, o que faremos? Diante disso, celebramos juntos, sentiremos o pesar
juntos, meditamos, construimos, e finalmente, quem sabe, vivemos juntos. E, afinal, € isso
que interessa. E ai que esta o humano. No caso de espetaculos em espagos ndo convencionais
ao teatro, o contato que acontece entre os espectadores que fazem parte daquele momento ¢
interessante talvez pelo encontro com a diversidade. E um momento que une criangas, jovens,
adultos e idosos, classes sociais, ragas, enfim, a multiplicidade. A sala convencional do
edificio teatral pode conter essa diversidade, mas ndo de forma tdo espontdnea e inesperada.
Essa ¢ uma grande poténcia do espago ndo convencional ao teatro, a capacidade de promover
a proximidade, o encontro da diversidade em um momento especifico e especial, de partilha,
de unido e troca. Por isso, devido a esse potencial, € que ¢ tdo interessante e tdo instigante a
escolha por este espago fora da sala de teatro. Narrei minha “escolha consciente” desses
espagos para a insercdo do espetaculo Teatro a La Carte, escolha que inicialmente se fez de
forma emergencial e que foi se tornando cada vez mais consciente e estimulante. E uma
grande descoberta para o ator a possibilidade de explorar diversos espagos porque estes t€ém
muito a oferecer no sentido de uma ressignificacdo do trabalho artistico. E, certamente, o
encontro com pessoas que ndo iriam ao teatro, com um publico que gosta, curte, se envolve na
experiéncia e que ndo tem o costume de ir ao teatro ¢ um inesperado presente. E nesse
acontecimento que pode acontecer a abertura de uma brecha para a coexisténcia da realidade
da cena na realidade cotidiana. E nesse ponto de intersticio social que se amplia o espago da
simples comunicacdo didria, para que se estabeleca uma comunicagdo diferente, que deseja
ser sensivel e criativa. Entendo que a importancia da arte no espaco ndo convencional ganha
poténcia nesse momento, pois € ali, no espago do cotidiano, que se criando esse “espaco
outro” pode se realizar uma acdo politica, de transformacdo e de debate. A sala convencional
foi preparada para a acgdo teatral. Mas, isso quer dizer que o teatro, entdo, esta restrito a ela?
N3io estd e ndo pode ficar. Pela perspectiva do publico, ndo se dirigir ao edificio teatral ndo
quer dizer, de forma alguma, que a pessoa ndo aprecie um espetdculo. Existem muitos
motivos para as pessoas ndo irem a uma sala convencional que ndo vem ao caso citar aqui.
Pois, se assim €, porque ndo proporcionar este encontro nos espagos nao convencionais ao

teatro?
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De que serve o teatro se ndo estiver acontecendo para alguém, se ndo estiver buscando
contatos, buscando estas trocas das quais tanto mencionei? E se assim €, tem-se que
considerar que, além de narrar e contar histdrias, o teatro pode ir além, deixando a a¢do ndo

somente nas maos do ator, mas expandindo-a ao espectador. Assim diz Brook (2008, p. 187):

[...] pode surgir uma diferenga mais substancial quando o ator consegue estabelecer
com o espectador uma relagdo interior que vai se alterando. Se o ator conseguir
prender o interesse do espectador, reduzindo assim as suas defesas e incentivando-o
a colocar-se numa posi¢do inesperada ou a adquirir consciéncia do choque entre
ideias contraditdrias, ou entre contradi¢des absolutas, entdo o publico torna-se mais
ativo. Essas atividades, estas agdes, ndo requerem manifestagdes exteriores — o
publico podera parecer mais ativo se responder aos atores, sem que isso garanta que
tudo ndo continue a ser muito superficial. A verdadeira atividade pode ser invisivel,
e também indivisivel.

No espago ndo convencional ao teatro o espectador pode ficar imovel ou responder
com palavras e gestos, como quando esta na sala de casa, assistindo televisdo. Vai responder
ao espetaculo como responde ao folhetim e aos filmes que assiste. Pode ter sua atengfo ativa
em alguns momentos, distanciar-se em seguida para depois voltar novamente a ateng¢do a
cena. Participa com sua imaginagdo, seu riso, sua indignacgdo. Participa de formas que talvez,
se estivesse na sala convencional, ndo participaria. A sala do edificio teatral muitas vezes
sugere um decoro, uma formalidade a qual a plateia nem sempre esté interessada a sujeitar-se.
No espago alternativo ndo. Os espagos ndo convencionais ao teatro sdo cotidianos, locais onde
as pessoas estdo acostumadas, de certa forma, a estar todos os dias. Ali ¢ que se torna
interessante o didlogo, a troca. Ali podem acontecer muitas coisas ndo tdo cotidianas. Por isso,
este lugar € proficuo ao teatro.

Uma tultima questdo que se faz importante é a caracteristica do ator em relagdo a cena
em Teatro a La Carte, acerca do carater de multiplicidade das personagens e da variagdo entre
a cena e a interagdo com o publico, feita pelos atores de maneira direta, sem o jogo com a
personagem. E importante deixar claro que a construgdo da personagem, tal qual Stanislavski
a concebeu originalmente no inicio do século XX, ndo ¢ utilizada neste caso. Porém, a
psicotécnica que o ator desenvolve a partir dos principios de seu “sistema’ permite que, no
século XXI, seja possivel apropriar-se dela e recontextualiza-la conforme a necessidade. O
trabalho de criacdo de nossas cenas foi feito através das leis orgéanicas da acdo, a partir da
improvisagdo com o “se magico”, no qual o ator coloca-se na situagdo da personagem, jamais
se utilizando de recursos psicoldgicos, mas simplesmente, brincando, jogando a partir da
imaginacdo. O entendimento da situagdo e do texto, a partir da andlise ativa, também

impulsiona a imaginacdo do ator, que deve ser concretizada no espaco e no jogo com o
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parceiro. Esses ndo s@o recursos psicologicos, mas simplesmente, o jogo do ator na cena. E as
leis organicas da agdo trabalham a partir do jogo teatral, da imaginacdo, do faz de conta,
utilizando os recursos que o ator treina e domina a partir de uma técnica apurada que nada tem
de psicolodgica. Assim, ndo é absurdo para nés, utilizar suas técnicas para a composi¢do de um
espetaculo que apresenta segmentos de obras, visto que o trabalho que se tem para a
montagem destas cenas € absolutamente calcado em nossas referéncias artisticas, oriundas do
“sistema”.

O que muitos associam a psicologia na obra de Stanislavski, talvez seja uma ma
interpretagdo do sentido que o mestre russo dd ao comprometimento que o ator deve ter com
seu trabalho, mostrado pelo empenho, pelo estudo e dedicagdo que é tantas vezes solicitado
em sua obra. Isso se da, principalmente, pela época em que foi escrita, quando a profissdo néo
era tratada da mesma forma que € hoje. Brook (2008, p. 182) faz esta consideragdo, ao citar:
“Se lermos os livros de Stanislavski, apercebemo-nos de que algumas das coisas que ele diz
servem meramente para apelar a seriedade do ator, numa €poca em que os teatros, na sua
maioria, eram desleixados.” Ndo quero aqui, de forma alguma, instaurar afirmag¢des que
deturpem a alta exigéncia profissional a qual Stanislavski faz mengdo e lutou para instaurar
em seu teatro, mas apenas considerar as diferengas de sua época com a nossa, e que talvez,
isso tenha ajudado a gerar a ma interpretagcdo que ainda existe sobre sua obra. Somado a isso,
ainda hé as questdes de desenvolvimento da metodologia, que muda bastante durante toda a
vida do mestre russo, € que muitas vezes chegaram até nos de forma fracionada. Penso ser
importante que se compreenda de maneira definitiva, que as condig¢des de desenvolvimento do
trabalho de Stanisldvski nos servem hoje apenas como dados historicos. O que fica, o que se
mantém, o que sobrevive através do tempo sdo suas descobertas sobre a formagdo e o

desenvolvimento do ator, sua psicotécnica. E essa a sua pérola.
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OBRIGADA E VOLTE SEMPRE! UMA NAO-CONCLUSAO

Na obra “O Pequeno Principe” durante sua visita aos planetas de tantos homens, ao
encontrar-se com o Homem de Negdcios que se gaba de possuir as estrelas através da
contagem sistematica de cada uma delas todas as noites, o personagem Pequeno Principe faz
aquele homem uma afirmagfo que o impressiona: “Isto é muito bonito, muito poético, mas
ndo é nada sério. Eu possuo trés vulces que limpo todas as semanas, ¢ uma flor que rego
todos os dias. Eu posso colher a minha flor. Mas vocé, ndo pode colher as estrelas.” E assim
¢. Apaixonado pelo brilho e a magnitude das estrelas, o Homem de Negdcios envolve-se em
uma rotina de contagem sistematica, anotagdes, catalogagdes e a construcdo de justificativas
para a sua crenca de que ¢ o dono delas. No fim, percebe que todas estas praticas se mostram
intteis, visto que ele ndo pode possui-las verdadeiramente.

A sensacgdo que tenho nesse momento final é que me parego um pouco com o Homem
de Negodcios. Por um lado, embora eu tenha buscado sistematizar, coletar os depoimentos e
impressdes dos espectadores, relacionar com autores o pensamento derivado das reflexdes da
pratica, embora tenha examinado, anotado e refletido sobre as experi€ncias oriundas das
apresentacdes, que tenha por diversas vezes lembrar ao maximo dos diversos momentos que
ocorreram nestes cinco anos de espetaculo, parece-me simplesmente impossivel captar, expor
e mesmo refletir com palavras e metodologias cientificas, os momentos vivenciados por um
ator na pratica de seu fazer. No caminho que trilhei ao intentar tornar-me uma pesquisadora,
encontrei por diversas vezes a incapacidade de transmitir precisamente os acontecimentos que
tanto me apaixonam na profissdo de atriz, as experiéncias com o publico, a troca com os
colegas, vivéncias que sdo grandes aprendizados didrios e que sdo o que realmente sdo “o
brilho” que tanto encanta um ator, sdo “as nossas estrelas™ e estdo sempre presentes, possiveis
de serem vivenciados, mas impossiveis de serem inventariados ou mesmo descritos.

Por outro lado, ha uma importante distancia do pensamento que conduz o personagem
Homem de Negdcios desta minha trajetoria. Ele quer possuir algo para que seja somente seu,
para ndo ter que dividi-lo e para isolar-se. E, ao ouvir a verdade que lhe traz o Pequeno
Principe — “Vocé ndo pode colher as estrelas” —, ele, mesmo compreendendo a
impossibilidade de seu ato, continua a agir do mesmo modo, fingindo néo ter compreendido e
fechando-se em sua soliddo. Ao me propor a fazer uma dissertagdo, encarar novamente a vida
académica e tentar refletir sobre a experiéncia, encontrei, sim, as dificuldades citadas. E junto
delas, descobertas que o pensamento critico-reflexivo, o debate em sala de aula e as multiplas

leituras podem trazer. Enquanto ia estudando, fui capaz de transformar junto com Marco
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Antonio o espetaculo, de repensa-lo e melhora-lo. Através da pesquisa académica percebi
falhas e pontos instdveis no trabalho que antes ndo me estavam claros. Compreendi também
sua poténcia, que por vezes ndo me era clara. A partir da compreensdo da importancia do
trabalho ndo com um fim em si mesmo, mas em relacdo ao que ele propde — o ator e a
inser¢do e jogo com o espago ndo-convencional e com o publico —, comecei a pensar no todo
e na insercdo desta pesquisa como uma pequenina contribui¢cdo para quem também partilha
das mesmas ansias. Assim, penso que ndo tenho o mesmo fim do Homem de Negdcios e fico
feliz ao saber que este ndo é um final e que tudo continuamente se transforma, ndo havendo
um fim previsto para algo que se propde como sendo uma investigagao.

No percurso deste trabalho, busquei analisar como um espetaculo pode ocupar espagos
ndo convencionais ao edificio teatral com o foco sobre o trabalho desenvolvido pelos atores
nesta inser¢do, trabalho este que defendo ser fundamental para estabelecer o didlogo com o
espectador, objetivo principal do fazer teatral que persigo. Para tal, apoiei-me em minha
experiéncia como atriz e cocriadora do espetaculo Teatro a La Carte, analisando-o
primeiramente, pelo aspecto de sua criagdo, realizada pelo Nucleo de Pesquisa Teatral Santa
Viscera, calcada no trabalho do ator e na busca da comunica¢do e envolvimento com o
publico e na ocupagdo de espagos alternativos ao edificio teatral. Esta parte do trabalho ocupa
os trés primeiros capitulos da dissertagdo. E, apos este momento, analiso no quarto capitulo os
aspectos que envolvem o lugar do espetdculo teatral hoje, como esta pratica influi no
cotidiano das pessoas que dela participam, ou seja, como a realizagdo de espetaculos teatrais
em espacos ndo convencionais ao teatro interfere no contexto social.

No primeiro capitulo, escrevo sobre os meus referenciais principais que sdo o0s
encenadores Peter Brook e Stanislavski, consequentemente também, os referenciais principais
desta pesquisa. O interesse na ocupagdo dos espagos ndo convencionais ao edificio teatral e no
contato com o espectador tem forte origem em minha leitura e reflexdo na obra de Brook. E o
“sistema” formulado por Stanislavski como base de minha formacédo e pratica artistica, ainda
em construcdo, tanto no que diz respeito as técnicas de atuagdo quanto ao que diz respeito a
ética profissional. Ao estabelecer ambos os encenadores como referéncias, creio que estou no
rumo da descoberta de meu proprio caminho, buscando ndo uma cépia, mas sim, um estimulo
para a trajetoria, principalmente no que tange a abordagem do teatro como ciéncia que pode
ser meio de descoberta de si mesmo.

No segundo capitulo, ao dissertar sobre a criagdo do espetaculo Teatro a La Carte,
trago o conceito de “formatividade™ da obra do filosofo Luigi Pareyson, para refletir sobre

como o espetaculo foi sendo moldado no processo de apresentagdes, sem prévia concepgao.
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Ao descrever o processo do grupo, reflito, procurando um olhar de observagdo, como percebo
o processo vivido e como as escolhas realizadas fizeram com que o espetdculo tomasse a
forma que tem nos dias atuais. Ao relembrar e recontar a histéria vivida, percorri caminhos
vividos & luz das reflexdes de Peter Brook e Luigi Pareyson, e este processo me fez
compreender de outra maneira a experiéncia, através da constru¢do de uma historia que néo
estava tdo nitida antes desta escrita. Fazer este “desenho mental”, dar esta estrutura as
memorias, me ajudou a transformar muitos aspectos da concepc¢do do espetdculo, no que
tange a minha interpretacio.

No terceiro capitulo, trato das questdes que dizem respeito ao trabalho do ator em cena
no espetaculo Teatro a La Carte, sempre refletindo através das experi€ncias vividas em
apresentacdes. Primeiro, como a analise ativa influenciou no processo de criagdo do
espetaculo, enquanto técnica que faz compreender o todo do texto em suas partes. Ao
dissertar sobre esta técnica, descobri a maneira pela qual me apropriei dela, minha
compreensdo pessoal e como me permitiu entender meu trabalho enquanto atriz em um
espetaculo que propde ndo uma fragmentagdo, mas a apresentacdo de diversas historias
segmentadas que servirdo de elo entre ator e espectador.

Segundo, a questdo dos espagos ndo convencionais ao teatro, como o ator traga
estratégias, a partir das técnicas adquiridas, para contatar este espago e construir o jogo cénico
a partir de seus elementos. Depois, a influéncia de duas das leis da ag@o, aten¢do e adaptagdo,
na condugdo do trabalho do ator em cena e na adequagdo destas aos espagos € ao publico
presente. Ao refletir sobre este processo, consegui realmente expressar no subtitulo a
conclusdo exata a qual cheguei, apds estes anos de experiéncia ndo somente com Teatro a La
Carte, mas com outros espetaculos que ocupam espacos ndo convencionais ao teatro que
fazem parte da carta de espetaculos do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera: de uma
necessidade urgente a uma escolha consciente. Quando realmente compreendi as reflexdes
que fiz sobre o potencial destes espagos para a arte teatral, surge agora cada vez mais a
vontade de intensificar a pesquisa sobre como explorar suas multiplas poténcias.

Fechando o terceiro capitulo, o cardapio de cenas e a proposta de comunica¢do com o
espectador. O desenvolvimento deste capitulo trata da abordagem do espetaculo Teatro a La
Carte e sua maneira de propor a ocupagdo de espagos ndo convencionais ao teatro e interagdo
com o espectador. Ali, entendo que a “acdo de ver” transforma-se, de certo modo, em agdo de
participagdo, de comunhéo, de permissdo para que o espectador participe da cena vista, se for

0 caso.



99

No quarto capitulo, estas noc¢des sdo ampliadas e estendidas a uma reflexdo que
envolve ndo somente o espetdculo, mas ao tipo de temética e abordagem a que faz parte.
Importante dizer que faz parte também, ao pensamento sobre a arte teatral no qual acredito.

No primeiro capitulo deste trabalho, disserto sobre dois homens de teatro que
souberam conservar um olhar de descoberta e fascinio por suas escolhas e seus caminhos
percorridos, contemplando a jornada com suas intempéries e delicias. Buscaram de maneiras
diferentes o encontro com o outro, o cerne do teatro: o contato, a comunhdo. Uma das
maneiras que noés do Santa Viscera escolhemos para concretizar este ensinamento foi o
espetaculo Teatro a La Carte. Ao refletir sobre ele, Marco Antonio disse que poderia

descrevé-lo como uma grande oportunidade de aprendizado:

Sempre pensei que o teatro € um lugar onde o ator trabalha sobre si mesmo, com o
objetivo maior de melhorar como pessoa. Sempre fiz teatro para ser melhor. Por um
momento em minha vida, confundi isso com ser o melhor. Queria ser o melhor ator,
queria ter o melhor espetaculo. Mas logo, o teatro me fez voltar um passo atras e
perceber que isso ndo ¢ importante. O importante é ser cada vez melhor, perceber o
quanto se pode transformar. E nestes cinco anos, o Teatro a La Carte tem sido este
lugar p7§ra mim. Ele tem me ensinado isso, pois essas coisas s6 a experiéncia
ensina.

Com essas palavras, Marco sintetizou seu pensamento, ¢ também o meu quando eu
disse encontrar a inspiracdo em Stanislavski e Brook. Foi através de suas leituras que intentei
fazer um teatro que pudesse estar em muitos lugares, trocar com pessoas e trabalhar-me
pessoalmente, objetivos que consigo concretizar ao realizar o espetaculo e que este trabalho
fez ampliar e intensificar. Ao finalizar este trabalho, degusto o doce sabor da realizacdo de

uma empreitada que trouxe novos temperos, cheiros e gostos ao meu trabalho artistico.

7 Fala do ator Marco Antonio Barreto, gravada em entrevista do dia 20 de janeiro de 2014.
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ANEXO A - TEATRO A LA CARTE

Figura 16 - Foto do espetaculo Teatro a La Carte do ano de 2009 — Apresentacio no Parque Trianon, Sdo
Paulo, SP

Crédito: Ana Anunciagéo.
Fonte: arquivo pessoal da autora (2009).

Figura 17 - Foto do espetaculo Teatro a La Carte do ano de 2009 — apresentacio na Avenida Paulista, Sao
Paulo, SP
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Crédito: Leandro Neves.
Fonte: arquivo pessoal da autora (2009).
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Figura 18 - Foto da primeira matéria sobre o espetaculo Teatro a La Carte publicada no site G1 da
Globo.com, datada de 05 de abril de 2009, escrita por Luiza Orito
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Aguiar, de S5 anos, & primeira que CoOmIrou & cena na manhd de quinte-fera (2). Ela diz que
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chamaram pars fazer um espetculo”. coma
um dos awres, Douglas Winkeimann, de 29 anos
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Pragio val abrigar figerinos de operas do
Teatro Menizipal

Soslecace Cultura Artistica alz que val
resonstreir teatro no mesmo losal

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2009).



Figura 19 - Foto de matéria sobre o espetaculo Teatro a La Carte publicada na coluna “Cotidiano” do
Jornal Folha de Sao Paulo, escrita por Gilberto Dimenstein, datada de 6 de maio de 2009
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obairro da Liberdade,

Mo final de cada eneenaglio, eles
passam um questionirio e, assim,
descobriram que 36% da plateis
muncs tinhn visto, abé entho, uma

Em suas exibicGes, ogrupo
manteveohabitode mostraro

cardipio para que o espectador
fizesseassuasescolhas

peca, "0 que queriiumos e mos-
tror nosso trabalho em |lugares
Inusitedos™, diz Marco Antonio
Barreto, tambiém ator do Santa
Viscera,

“Santa” ¢ uma homenagem a
Santa Marla —de onde vieram—,
mas tambeém & devocde; “Viscera®,
explicam os atores, significa & en-
tregin total

*

Cudn cena custa, como esclarece
o cardipio, a partir de RS 4. "Mui-
to gostam ¢ debam maks dinkei-
ro”, oomkz Mareo Antonjo,

E quem nfio podé pagar assiste
degraga.

O modelo, até agora, estd funcio-
nande: 0s seis amigos e atores vim
conseguindo bancar as despesas
do apartamento que dividem em
Sho Paulo. A saln & reservada para
os ensaios do grupy.

Houve umm dia em que eles fica-
ram encennmndo, sem parar, dag
18h fis 2th, para uma plateia am-

FoLHA DESPAULD

bulante —alguns, som noda o que
fazer, ficaram atd o final do espetd-
culo.

Uma das melhores conns gque o
Erupo viu niko estava em suas pe-
as, mas na platefa. Um engraxate,
no pargue Trisnon, ficouahucinedoe
com a possibilicade de dar ordens
@05 alOTes ¢ COmprou sels cenas se-

guidas,

Acabois o dinheiro ¢ of ele 56 fi-
ool assistindo, zentado em sus caj-
xu e madeinn =nesse ciso, cOmo
bom fregudés, teve direito o um des-
eontoespecial.

*

0 projeto do Santa Viscers & nio
cobrar de ninguém —o que os colo-
ea na fila dos que sonham com al-
gum patrocinio.

gman{Durlcam.br

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2009).

Figura 20 - Foto do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (formacéo do ano de 2009) em sua
participacio no Programa do Jo, da Rede Globo de Televisio, em 30 de julho de 2009
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Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2009).
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Figura 21 - Foto da matéria publicada no Jornal Diario de Santa Maria (Santa Maria, RS) sobre
repercussiio do espetiaculo Teatro a La Carte e do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera, datada de S
de agosto de 2009
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Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2009).
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Figura 22 — Foto da matéria publicada no Jornal Zero Hora (Porto Alegre, RS) sobre repercussiao do
espetaculo Teatro a La Carte e do Niicleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera, datada de 5 de agosto de 2009
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Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2009).
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Figura 23 - Foto do espetaculo Teatro a La Carte do ano de 2010, em apresentacio na Virada Cultural
Paulista, SESC Santana, Sao Paulo, SP

Fonte: arquivo pessoal da autora (2010).

Figura 24 — Foto de matéria publicada em maio de 2010 no Jornal Didrio de Siao Paulo, SP, sobre
apresentacdes do espetiaculo Teatro a La Carte no SESC Santana

B 10 | VAMOS VER | DIARIO DE 5. PAULD SEXTAFERA, 14 DE MAKO DE 2010

eatroe dan a » ESPETACULO “Canel3

Publico escolhe cenas
de peca num cardapio

Espetdculo ‘Vendem-se Cenas' retine pequenos trechos de textos famosos

marianapzeadiariosp.com.br

»» Num restaurante, o cliente
escolhe 0 que mais The apetece
num cardépio. Num sistema pa-
recido, atores da companhia
Santa Viscera encenam trechos
de textos famosos escolhidos pe-
lo piiblico, no espetaculo “Ven-
dem-se Cenas’, que serd apre-
sentado durante a Virada Cultu-
ral; no Sesc Santana,

A plateia é convidada a sele-
cionar uma entre as 30 cenas
dispostas num carddpio, que in- o I ) £,
clui desde trechos de obras dra- ia aguarda o pedido da plateia, na rua
miticas, como “O Urso’, de An-
ton Tchecov, até versdes mais le-  surgiu no ano passado, quando #'—.
ves, entre elas “As Aventuras do  ele vendia doces no Centro da VENDEM-SE CENAS
Capitao Tormenta’, de Erico Ve-  cidade para se sustentar, depois Amanhi, das 18h s 2h, e
rissimo, e “O Pequeno Principe”,  de chegar do Rio Grande do Sul, dom., das 16h &s 18h, no Sesc
de Antoine de Saint-Exupéry. em busca de espago no cendrio Santana (Av. Luiz Dumont

Marco Anténio Barreto, ator  teatral paulistano, “Decidimos Villares, 579). Grétis. Livre.
da companhia, conta que a ideia  oferecer arte e deu certo” ¢

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2010).
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Figura 25 — Foto do espetaculo Teatro a La Carte em apresentacdo no SESC Araraquara, Sao Paulo, SP,
no més de janeiro do ano de 2011 (primeiro da formacéo atual do grupo)

Fonte: arquivo pessoal da autora (2011).

Figura 26 - Foto do espetaculo Teatro a La Carte em apresentaciio no Festival Independente de Teatro de
Santa Maria (FETISM) em agosto de 2011

—

Font: arquivo pessoal (igl-aufora (2011).
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Figura 27 - Foto do espetaculo Teatro a La Carte em apresentacio de agosto de 2011 durante o Festivel de
Artes “Seda”, de Sao Carlos, Sio Paulo, SP

Fote: arquivo pessoal da autora (2011).

Figura 28 — Foto de parte do folheto de divulgacio de apresenta¢des no SESC SI: do ano de 2011, com
apresentacio do espetiaculo Teatro a La Carte na programacio

Oficina

teatro Sabado Cénico:
Da energia a agao
A pesquisa artistica no teatro & o ingrediente essencial s
Sabados (énicos ~ série de encontros mensals dedicados 4
tealio easeus agentes;
Uma opartunidade para que o pisbllco interessado possa
dialogar o seu fazer artistico com profissionais ligadosds
artes cénicas e seus diversos aspectos construtivos.
Desta vez, 0 tema escolido € o Teatro Fisico — 3
transformacio do peso em energia fio palco - tendo com
ponto de partida elementos d treinamento técaica
do Grupo WME (Campinas/SP), Com Renato Ferracini
grachicdo em Artes (énitas, mestre e doutor pelu Unicap I
Ator-pesquisador-colaberador do LUME.
13, sabado, 15h30 as 18h30. Sala de atividades
corporals. Gratis, 6]
Instricoes na Centrol de atendimento. 20 vagas. Atividade
voktada g profissionals do teatro, professores, bailarinos e
atores gmadores,

Espetdculos Espetdculos

0 Nao-lugar de Agada Tchainik Teatro & la Carte
Agada Tehainik & uma pathaga modema chefa de neuroses. Vod & pensouem pedi pegas de teatro como se estivesse
Presa entre desasttes, compulsiva e i beira de um emum restaurante, pedindo pratos? Teatra 4 fa Carte é uma
ataque de nervos, a personagem trla sobre si uma forma inusitada de teatro, onde o pablico de todas as idades
stmosfera em que drama e comedia se Intercala. €convidado a escolher entre um cardapio de mals de 30
Agat (dentifica-se com o piblico, conforme cominhe cenas curtas, As esquetes sio extraldas de diversas obras de
por sua mente confusg, através dos <onfltos, dramaturgos & escritores dafiteratura mundial como Gabriel
tristezas e alegrias comuns ds cxperién(las humanas, Garcla Marquez, Clarice Lispector, Samuel Beckett, Erico
transformando-as em iso e comicldade, Verissimo, Saint-Exupéry, Antan Tehékhoy, Nelson Rodrigues,
Elenco; Naomi Silma. Direo: Sue Marrison, Com o Gl Plinio Marcos, entre outros.
Lume Teatro (Compinas/Se) Etenco: Marco Antonio Barreta e Graciane Pires. Direqdo:
10, quarta, 20h. Teatro, 80 min. Lara de Bittencourt e Graciane Pires. Santa Viscera Niiclen
R$1,50 ® RS 3,00 8 R$6,00 A de Pesquisa Teatral {Sdo Paulo/SP)

4 15, sequnda, 15h, Convivénda. Gratis. 60 min, [

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2011).
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Figura 29 — Foto da programacio da Mostra SESC Cariri 2012 com apresentacdes do espetaculo Teatro a

La Carte nas cidades de Juazeiro do Norte e Crato, ambas no Estado do Ceara

“O FANTASTICO CIRCO
TEATRO DE UM HOMEM SO"
Cia Rustica de Teatro (RS)

QO Fantastico Circo Teatro de Um

nuidade a inves.

de

uma lin

tigagao da Cia R

guagem festiva e po

a ideia do teatro como d
encontro. A partir da inspiragao no

universo do circo-teatro brasileiro, a

montagem valoriz: atralidade da

cena e resgata desbotadas

transitando entre memoria e pre

sen

Ga, entre o eu e o outro

“DARWIN, TUDO EVOLUI
EXCETO O CORAGAO
DOS HOMENS”

Angatu (SP)

Gao de ser biografico ou educe
sobre a vida e a obra de Darwin, se
apresenta como uma metafora vi
sual, que de forma sensorial passa
por momentos: importantes de sua
vida. Propondo o encontro entre
Etienne Decroux (o pai da mimica
moderna) e Tadeus Kantor (o criador
do teatro da morte), o espetaculo
constréi, sem o uso de palavras, sua
dramaturgia cénica por meio de ima-
gens, fragmentos de memédria, co-
reografias e objetos, explorando um
fazer teatral, onde o corpo é a base e
a fonte da criagao.

A MOSTRA SESE CARII BE COLTUMAS

Fonte: A}quivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2012).

“CORPOS DE PASSAGEM"
Grupo Grua (SP)

O grupo busca

da

na pre
dela parti
culte

outros
brasileiras e ¢
a continuidade da p

artistas

“PERDOA-ME POR
ME TRAIRES"

> amor

volvem relagoes passiona

traigao, édio e vinganga. O ciume, a

dissimulagao, a prostituigao ju

a exploragao sexual por politicos
de grande respeitabilidade, clinicas
clandestinas de aborto sdo temas
suscitados em Perdoa-Me Por Me
Traires - que com quase meio século
depois da sua estreia, ainda causa
espanto.

A encenacdo propde uma mistura
de estilos dramaticos, ha a presenga
do tragico, tragico-cémico, melo-
dramatico, expressionismo e muita
brasilidade.

TEATRO DE RUA

“MAKUNAIMA NA TERRA
DE PINDORAMA”
Grupo Teatro que Roda (GO

bom des-

O espetaculo, como
tece em an-

arnaval, a
do o publico a

damento, conv

rcando pe-

s organi
a caoctica de
desdobrando
specta-

a participar.

ARTE"
a Teatral

o Santa
de es-
rentes

), que variam entre drama,
tragédia, comeédia, tragicomédia

teatro do absurdo

@ infantil. O >taculo atendendo a

todos 0s tipos de publico e concede

10 espectador autonomia na esco-

ha das cenas conforme seu gosto

—
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Figura 30 — Foto do cartaz de divulgacio da four realizada pelo Nicleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera

i P
Fonte: Arquio do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2012).
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Figura 31 — Fotos de apresentacio do espetaculo Teatro a La Carte na cidade de Altaneira, CE, em 2012

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2012).
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Figura 32 — Foto do cartaz de divulgacio da programacio da Virada Cultural do SESC Bom Retiro do
ano de 2012, com apresentacio do espetaculo Teatro a La Carte

SEsc SESC Bom Retiro
kl:r.mfl:lf I"J‘DI.‘I’;?:FIH. 1EG
sescsp.org.br Sl aien bt
5t 6 or MAIO oe 2012

oas 18H oo SABADO 43 168H 0o DOMINGO

AGARIV CULTURAL

10h &s 17h30 - ARTES PLASTICAS E VISUAIS/EXPOSICOES - MULHERES: ARTISTAS NO ACERVO
SESC DE ARTE BRASILEIRA Espago e Exposigoes. Livre. Gratls.

10h 4s 12h - CULTURA DIGITAL/OFICINA - EDICAD DE IMAGENS

Recuperagdo/digitalizacio de fotos (trazer folos antigas). A partir de 12 anos. 18 vagas. Internat Livra. Gratls.
10h 45 18h - ARTES PLASTICAS E VISUAIS/ESPECIAL - INTERVENCAO MURAL DE BASE

De forma grafica, retrata a vocagdo Industrial'comercial do Bem Retiro. Museu da Energia. Livee, Gratis,

10h20 a5 11h30 - INFANTIL/OFICINA - OFICINA DE MANDALA

Confaccho de mandala com material reclcldvel, cores e criatividade. Livre, Espace de Brincar, Gratls.

10h30 as 17h30 - CIRCO/OFCINA - MUNDO DO CIRCO
Lives. Gindsio. Gratls.

11h00 4s 15h30 - CIRCO - INTERVENCOES DE FACHADA - ACROBATICOS FRATELLI

Artistas clreenses pendurados realizam coreografia de danga acrobatica na parede. Fachada daUnidade. Gratis.
11h as 16h - ARTES PLASTICAS E VISUAIS/OFICINA - MARATONA DE PATCHWORK

Sala de Oficinas. Livre. Grétis,

11h as 17h - INFANTIL/CINEMA EVIDED - MOSTRA INFANTIL DE CINEMA

Livre. Sala de Multipio Uso. Gratis.

1h30 - MUSICA JESPECIAL - QUINTA ESSENTIA - FLAUTI DI CAMERA

Livra. Igreja do Liceu Sagrado Coragdo de Jasus - Saleslanos. Gratls.

11h30 a5 17h - MUSICA/ESPECIAL - CINE PIANO

Livre. Foyer do Teatro. Gratis.

12h -TEATRO INFANTIL - ZERO

Livre. Teatro. Grétis.

12h e 15h - ESPORTE ADULTO - HIDRO ANIMM;.&G

A partir de 12 anos. Piscina. Necessaro cartio de matricula e exame médico atualizados. Grétis.

12h as 13h20 - CULTURA DIGITAL/OFICINA - NAVEGANDO POR MUSEUS

Pesquisa orentada de museus por um programa especifico. A partle de 7 anos. 18 vagas. Internet Livee. Gratis,
12h30 @s 15h - CIRCO - ACROBATICOS FRATELL - INTERVENCOES AEREAS

Intervengdes clrcenses e acrobaticas no vio cantral da unidade. Praga de Convivencla. Gratis.

13h &s 13h30 -TEATRO -TEATRO A LA CARTE

Livre. Biblicteca. Gratis.

13h de 14h - INFANTIL/OFCINA - ORACINA DE BARANGANDA

OHicina que desenvolve a confecgao de brinquedos a partir de fitas e jornal. Livee. Espago de Brincar. Gratis.
14h - LITERATURA/ESPECIAL - CANTO DO CONTO

Livre. Praca de Convivéncia. Gratis,

14h30 as 16h 30 - CULTURA DIGITAL/OFICINA - EDIGAD MULTIMIDIA LIVRE COMTUX PAINT
Brincadelras da crlacio digital com edicdo multimidia livre. Da 06 a 10 anos. Intarnet Livre. Gratis.

15h - INFANTIL/OFICINA - RODAS E BRINCADEIRAS CANTADAS

Brincadeiras tradicionals para a memdéria, o afeto, a alegria, o bom convivio, Livee. Espago de Brincar, Gratis,
16h &s 17h - INFANTIL/OFCINA - ORCINA DE PEAD

Oficing que ensing a construgdo de peso com [omal e palite, Livee. Espago de Brincar. Gratis,

17h - MUSICA/ESPECIAL - CORAL ICIBS

Livra. Praga de Convivéncia. Gralls.

18h - TEATRO - ILVIAGGIO
Retirada de Ingressos: a partle das 140 na Rade Ingresso Sesc, em todas as unidades. Livee, Teatro, Gratls.

- 06 /MAI

DOMINGO

SESC Bom Retirs - Terga & sexta, das 07 45 2030 - Sabados, das 10 a3 1830 - Demingos & farlados: das 100 as 17h30

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2012).
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Figura 33 — Fotos da apresentacio do espetaculo Teatro a La Carte ocorrida no principal terminal de
onibus da cidade de Pocos de Caldas em abril de 2012

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pes_a{lisa Teatral Santa Viscera (2012).
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Figura 34 — Foto de divulgacio virtual da Cooperativa Paulista de Teatro das apresentacdes do espetaculo
Teatro a La Carte na Virada Cultural Paulistana 2013

NUCLEO SANTA VISCERA
TEATRO A LA CARTE — VENDEM-SE CENAS

= --_.. = -
Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2013).

Figura 35 — Foto da capa do livreto de divulgacio da programacéo de setembro de 2013 do SESC Trés
s, no Rio de Janeiro

PROGRAMAGAO DA UNIDADE
] TRES RIOS
RIO DE JANEIND - SETEMBAO 2013

TEAFRO A LA CARTE

AS AVENTURAS DE TIBICUERA
ASSALTO POETICO

DIA MUNDIAL DO CORAGAO

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2013).



118

Figura 36 — Foto do material de divulgacio das apresentacdes do Off Rio — Multifestival de Teatro de Trés
Rios, RJ, em novembro de 2013

Sinopse: “O Filho Eterno” é a adaptagao para os palcos de uma das obras ‘ ?

literdrias mais importantes e premiadas no Brasil. O livro homénimo, g ' -

de Cristovao Tezza, narra a histéria de um jovem, escritor, sustentado » .
financeiramente pela mulher e que se vé& prestes a ser pal pela primeira

vez. Sua ansiedade e a expectativa com o nascimento do primeiro filho 4 i
cedem o lugar a decepgao inicial por ele nascer Down (Sindrome de

Down).
L

«DATA: 15/11/2013 - SEXTA-FEIRA . y
+LOCAL: TEATRO CELSO PECANHA

«TEXTO: BrunoLara Resende
« DIRECAO: Daniel Herz
« ELENCD: (Charles Fricks

Teatro a la carbe

SANTA ISGERA TEATRO - SAO PAULO - SP

0 f. I h b Sinopse: O Santa Viscera encena fragmentos de espetaculos
kg I o e e r no de teatro de diferentes linguagens e estilos, que variam entre

: CIA ATORES DE LAURA - RIO DE JANEIRO - RJ denris, Syedia,, coédi, tIagicONEal,, Meallsi-viiagics,
teatro do absurdo e infantil. As cenas sio oferecidas em um
cardapio cénico composto por mais de 30 cenas, que variam de
3 a 8 minutos de duragao. No menu, escritores e dramaturgos
consagrados da literatura mundial, além de criagdes coletivas
do Niicleo.

- DATA: 16/11/2013-SABADO
« HORARIO: 10H
«LOCAL: CALCADAO

« TEXTO: NPT SantaViscera
« DIRECAQ: Graciane Pires
« ELENCO: Graciane Pires e Marco Antonio Barreto

Fnte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2013)
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Figura 37 — Foto de divulgacio das apresentacdes do espetaculo Teatro a La Carte no SESC Taubaté, SP,
em fevereiro de 2014

Teatro

Teatro a La Carte

Com o Grupo Santa Viscera

O publico escolhe o que quer assistir em um cardapio de cenas, composto por mals de 30 opgdes: drama,
tragedia, comedia, tragicomédia, realismo-magico, teatro do absurdo e infantil. Atende a todos os tipos
de publico & da ao espectador autonomia na escolha das cenas conforme o seu gosto. Os textos sio de
escritores e dramaturgos consagrados da literatura mundial, além de criacdes coletivas do grupo.

Dias 9 e 23, 16h30
Circo, Gratis

Expressoes : 0 Corpo no Palco
Uma série de oficinas teatrais durante o ano, com as mais variadas técnicas da expressao
teatral,

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2014).
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Figura 38 — Foto do folder que o grupo entrega ao publico que assiste as apresentacdes do espetaculo
Teatro a La Carte desde o ano de 2013

'A TEATRO
ATEATROGAMAIL . COM

& w8

LA GARTE
ANE PIRES

Fonte: Arquivo do Nucleo de Pesquisa Teatral Santa Viscera (2014).
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ANEXO B - CURRICULO RESUMIDO DO ESPETACULO COM AS PRINCIPAIS
APRESENTACOES REALIZADAS

2009

Fevereiro/Junho

- 80 apresentacdes em pontos da capital paulista, tais como Avenida Paulista, Praga da Sé,
Praca da Republica, Praga Benedito Calixto, entre outros.

Junho
- 4 apresenta¢des na unidade do SESC-SP Sao Caetano.

Julho/Agosto

- 1 apresentag¢do no Centro Cultural Rio Verde no Evento Estagdo Catraca Livre. Organizado
pelo jornalista Gilberto Diemenstein.

No mesmo més, Santa Viscera é entrevistado no Programa do J6 da Rede Globo e Programa
TVendo Aprendendo da TV Aparecida, fazendo cenas do PROJETO TEATRO A LA CARTE —
VENDEM-SE CENAS.

Setembro
- 1 apresentag@o no SESC Interlagos.

Outubro

- 6 apresenta¢des no Saldo Duas Rodas 2009;

- 3 apresentag¢des no SESC Campinas;

- 3 apresentag¢des no SESC Interlagos;

- 1 apresentag@o no Circo-Escola de Sao Paulo e
- 2 apresentagdes no Espago Cultural Carequinha.

Novembro

- O Santa Viscera é convidado a participar do evento EXPERIENCIA CENICA, realizado
pelo SESC Santana, onde debateu com 04 grupos de Sao Paulo sobre processo de criagdo e
montagem de espetaculo, além do debate participou com 04 apresentacdes do espetaculo no
evento.

Dezembro
- 6 apresentagdes no SESC Pompéia.
- 3 apresenta¢des no SESC Interlagos.

2010
Janeiro
- 2 apresentag¢des no SESC Interlagos;

Abril
- 1 apresentag@o no I FESTIVAL PALCO FORA DO EIXO em Séo Paulo.

Maio
- 5 apresentacdes durante o evento VIRADA CULTURAL 2010, no SESC Santana.
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Junho/Julho
- 6 apresentagdes durante a inauguracdo da nova unidade do SESC Osasco.

Agosto
- 1 apresentag¢do no evento de abertura do MIRADA - 1° Festival Ibero-americano de Artes
Cénicas promovido pelo SESC Santos.

Setembro/Outubro
- 3 apresentacdes nos CEUS (Centros Integrados de Educa¢do da cidade de Sdo Paulo)
Sapopemba, Curugé e Butanta.

Dezembro
- 3 apresentag¢des no SESC Interlagos.

2011

Janeiro/Fevereiro

- 2 apresentacdes no SESC Araraquara;
- 8 apresentacdes no SESC Santana.

Marg¢o

- 10 apresentagdes no Metrd da Cidade de Sdo Paulo, com promo¢do do Sindicato dos
Metroviarios;

- 2 apresentagdes no GRITO ROCK de Sdo Paulo no Studio SP, com promog¢do da CAFE
Casa Fora do Eixo.;

- 2 apresentagdes para o Sindicato SINDSEF;

- 4 apresentacdes na cidade de Belo Horizonte - MG com promog¢do do SITRAEMG -
Sindicato dos Trabalhadores do Poder Judicidrio de Minas Gerais;

Abril
- 8 apresentagdes durante o evento VIRADA CULTURAL 2011 SESC Belenzinho .

Junho
- 1 apresentagdo no II FESTIVAL PALCO FORA DO EIXO em Sao Paulo.

Julho
- 1 apresentag¢do no Centro Cultural Newton Gomes de Sa na cidade de Franco da Rocha.
- 1 apresenta¢do na cidade de Diadema na Praga da Moga.

Agosto

- 2 apresentagdes no 4° FETISM - Festival Independente de Teatro de Santa Maria, na cidade
de Santa Maria no Rio Grande do Sul.

- 1 apresentacdo no SEDA SANCA - Semana do Audiovisual de Sdo Carlos, na cidade de Sao
Carlos;

- 1 apresentag¢do no SESC Sao Carlos na cidade de Sdo Carlos;

- 2 apresentagdes na cidade de Monte Alto;

- 1 apresenta¢do na Casa das Artes na cidade de Ribeirdo Preto;

- 1 apresenta¢do no Museu da Estacdo Férrea na cidade de Araraquara;

- 1 apresenta¢do na cidade de Taquaritinga/SP;
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Novembro
- 2 apresentag¢des no SESC Interlagos, Sdo Paulo/SP;

2012

Janeiro

- 1 apresentag¢do no SESC Interlagos, Sdo Paulo/SP;

- 3 apresentag¢des no SESC Santo André, Santo André/SP;

Fevereiro
- 1 apresentagdo no Calgaddo da Princesa Izabel, com promog¢ao do SESC Aragatuba/SP ;
- 1 apresentagdo na praga James Mellor com promoc¢do do SESC Birigui/SP;

Margo
- 1 apresentagdio na CASA FORA DO EIXO durante o aniversario da Revista FORUM;

Maio

- 4 apresenta¢des no 1° Congresso da CONLUTAS na cidade de Sumaré;

- 5 apresentagdes na VIRADA CULTURAL no SESC Belenzinho;

- 1 apresentacdo na VIRADA CULTURAL no SESC Bom Retiro;

- 1 apresentagdo na VIRADA CULTURAL 2012 - Jornada Literaria, no largo de Sdo Bento;

Agosto

- 1 fala sobre a cria¢do e pesquisa sobre o Projeto Teatro a La Carte na cidade de Buenos
Aires na Argentina durante o XXI Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y
Argentino;

- 2 apresentagdes na cidade de Buenos Aires na Argentina durante o XXI Congreso
Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino;

Novembro
- 5 apresentacdes do espetaculo na XIV MOSTRA SESC CARRI DE CULTURAS 2012 nas
cidades de Juazeiro do Norte, Altaneira e Crato- CE.

2013

Margo

- 2 apresentagdes na FEIRA DO LIVRO de Pogos de Caldas, na cidade de Pocos de Caldas -
MG;

Maio

- 3 apresentagcdes no SESC BELENZINHO no evento VIRADA CULTURAL 2013, na
cidade de Sdo Paulo -SP;

- 1 apresentacdo no SESC IPIRANGA no evento VIRADA CULTURAL 2013, na cidade de
Sdo Paulo -SP;

Junho
- 1 apresentag¢do na FEIRA DO LIVRO DA LIBRES na cidade de Osasco-SP;

Agosto
- 10 apresentagdes no projeto BIBLIOSESC do SESCSP em Sdo Paulo-SP;
- 1 apresentag¢@o no SESC Barra Mansa na cidade de Barra Mansa - RJ;
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Setembro
- 4 apresentag¢des no SESC Trés Rios na cidade de Trés Rios - RJ;

Outubro
- 2 apresentag¢des no SESC Belenzinho na cidade de Sao Paulo- SP.

Novembro

- 2 apresentag¢des no SESC Pogos de Caldas - MG;

- 1 apresentag¢do no Multifestival de Teatro OffRio na cidade de Trés Rios - RJ;
- 5 apresentagdes pelo SESC Barra Mansa na cidade de Mendes - RJ;

- 4 apresentag¢des no SESC Sdo Jodo do Meriti - RJ;

Dezembro
- 1 apresentag@o no SESC Santos na cidade de Santos - SP.

2014
Fevereiro
- 2 apresentagdes no SESC Taubaté na cidade de Taubaté - SP.

Marg¢o
- 2 apresentagdes na estagdo do metrd Sé, em parceria com o Sindicato dos Metroviarios de
Séo Paulo.



