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Uma rua ou a fachada de uma casa, uma montanha ou

uma ponte ou um rio ou 0 que quer que seja, Sao mais

que um "ultimo plano”. Eles também possuem uma

histéria, uma "personalidade", uma identidade que deve

ser levada a sério. Eles influenciam os carateres humanos
que vivem neste ultimo plano, criam uma atmosfera, uma
nocao do tempo, uma certa emocado. Eles podem ser feios

ou belos, jovens ou velhos: eles estdo certamente "presentes”
e é justamente a Unica coisa que conta para um ator.

Wim Wenders, 1991



RESUMO

Em face da tendéncia nas artes cénicas de ocupacdo dos espagos da cidade, nesta
pesquisa apresento quatro eixos de acdo, por meio dos quais acredito que é possivel pensar a
interacdo do artista cénico com o ambiente urbano na sua multiplicidade de leituras e que 0s
nomeio de trama urbana, contexto, fluxos e percepcdo-sensagdo. Apresento estas quatro
categorias como possibilidades para se aprofundar o conhecimento dos espagos urbanos como
locais cénicos especificos, levando em conta sua complexidade. Como influencia o ambiente
urbano no discurso e no desenvolvimento da obra? Para responder, é necessario primeiro
entender o funcionamento da cidade e as diferentes camadas que a constituem como sistema
gerador de sentido, um espaco para ser lido, quer dizer, uma dramaturgia. Sob este olhar, a
cidade ndo € mais cenografia, mas cocriadora da acdo teatral, pois se trata de um espaco com
contexto e caracteristicas proprias que raramente podem ser manipuladas. Assim, precisamos,
artistas cénicos, de um pensamento diferenciado que procure ndo a dominagao do espaco, mas
a apropriacdo do espaco de uma maneira criativa e, sobretudo, pensando numa dinamica de
negociacdo com a cidade. Como continuacdo a essa proposicdo de pensamento, estabeleco
algumas reflexdes e problematizacGes sobre o fazer; a teoria proposta levada para a pratica e a
pratica pensada com base nesta teoria; as questdes que se tem gerado e as diferencas que
tenho percebido em relacdo ao trabalho dentro de uma sala de teatro tradicional. A pesquisa
parte das ideias de Richard Schechner sobre teatro ambiental, assim como na teoria
desenvolvida por André Carreira sobre a cidade como dramaturgia. Além disso, a base
tedrica foi complementada com olhares de outras areas do conhecimento, como o Urbanismo
e a Sociologia, com o intuito de gerar uma visdo abrangente que possibilite uma visdo integra

da cidade, para além da ideia de um espaco apenas cenografico.

Palavras-chave: teatro em espacos ndo convencionais; teatro ambiental; dramaturgia da

cidade; site-specific theatre.



RESUMEN

Ante la tendencia de ocupacion de los espacios de la ciudad para el ejercicio de las
artes escénicas, presento en la siguiente investigacion cuatro ejes de accioén por medio de los
cuales creo que es posible pensar la interaccion del artista escénico con el ambiente urbano en
su multiplicidad de lecturas y a los cuales he llamado trama urbana, contexto, flujos y
percepcidn-sensacion. Coloco estas cuatro categorias como posibilidades para profundizar en
el conocimiento de los espacios urbanos como locales escénicos especificos, tomando en
cuenta su complejidad. ¢ De qué manera influye el ambiente urbano en el discurso y desarrollo
de la obra? Para responder, es necesario entender primero el funcionamiento de la ciudad y
los diferentes niveles que la constituyen como sistema generador de sentido, un espacio para
ser leido, es decir, una dramaturgia. Bajo este punto de vista, la ciudad ya no es escenografia,
sino co-creadora de la accion teatral, pues se trata de un espacio con contexto y caracteristicas
propias que raramente pueden ser manipuladas. Asi, necesitamos artistas escénicos con un
pensamiento diferenciado que no busquen la dominacion del espacio, sino la apropiacion del
espacio de una manera creativa y, sobretodo, que piensen en una dindmica de negociacién con
la ciudad. Como continuacion a esa propuesta de pensamiento, presento algunas reflexiones y
problematicas sobre el ejercicio de estos conocimientos; la teoria propuesta llevada a la
préactica y la practica pensada con base en esta teoria, las cuestiones que han surgido y las
diferencias que he percibido en comparacién al trabajo en una sala de teatro tradicional. La
investigacion parte de las ideas de Richard Schechner sobre teatro ambiental, asi como de la
teoria desarrollada por André Carreira sobre la ciudad como dramaturgia. Adicionalmente,
esta base tedrica fue complementada con ideas de otras areas del conocimiento como el
Urbanismo y la Sociologia, esto con la intencion de crear una vision amplia que posibilite un

pensamiento integro sobre la ciudad, mas alla de la idea de un espacio apenas escenografico.

Palabras clave: teatro en espacios no convencionales; teatro ambiental; dramaturgia de la

ciudad; site-specific theatre.
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ACOES TEATRAIS E DRAMATURGIAS DO AMBIENTE URBANO: SOBRE O
FUNCIONAMENTO DA CIDADE COMO LOCAL CENICO ESPECIFICO

INTRODUCAO

Falamos de espagos alternativos ou ndo convencionais quando o teatro sai daquele
local cénico em que tradicionalmente € apresentado para usar outros lugares que ndo foram
pensados originalmente para a encenagdo. Pensamos essas manifestacbes cénicas como
elementos que agem sobre os espacos, mas com pouca frequéncia pensamos no efeito que
esses espacos tém sobre a encenacdo. Como funcionam? Como estdo constituidos? Como eles
influem no que eu quero dizer como artista?

Diversos grupos de teatro experimental como o Living Theatre, o Bread and Puppet
Theatre e o Odin Teatret procuraram explorar nas décadas de 1960 e 1970 outras
possibilidades espaciais, defendendo a sua posi¢do a partir do argumento de que a diviséo
espacial entre ator e espectador diminuia as possibilidades de convivio entre os participantes.
Hoje em dia, ainda que essa posi¢cdo exista e permaneca valida — sem que isso signifique que
0 convivio ndo possa acontecer numa sala teatral — ja ndo se trata apenas de uma posi¢do que
rejeita a ordem estabelecida pelo edificio tradicional, mas da consciéncia de que esse espaco
modifica, condiciona e oferece outras possibilidades para a peca até o ponto de ser co-criador
da mesma.

Falo de espaco teatral alternativo ou ndo convencional para me referir a qualquer
espaco gue nado € exatamente o palco de uma sala teatral e que ndo foi pensado ou tivesse sido
adaptado para a apresentacao de espetaculos, ademais, € um espago no qual o espectador ndo
espera atividade cénica alguma, mas que o artista decide utilizar por alguma razdo além das
facilidades que um palco oferece. Para este trabalho, no entanto, concentro-me
especificamente na cidade; territdério que, mesmo sendo préximo ao artista, pode ser muito
dificil de abordar, pois ndo existe um tnico modo de pensé-lo.

A cidade como ldcus da vida contemporanea contém e produz discursos que podem
ser lidos através de agdes, imagens, dindmicas e sensagdes. Essa caracteristica faz com que o
espaco urbano se torne um objeto de trabalho complexo, mesmo que o cotidiano tenha nos
acostumado a concebé-la como um sistema muito mais simples do que realmente o é. Com
frequéncia, os espetaculos fora do edificio teatral idealizam usos inovadores para 0S espacos

urbanos, mas nem sempre existe uma atencdo para eles além de considera-los como
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substitutos cenograficos, caracteristica que, em minha opinido, faz com que ndo se aproveite a
potencialidade total da encenacéo e, em determinadas ocasifes, tem me levado a questionar
como espectadora e como pesquisadora qual é a razdo desse espaco ter sido escolhido, pois
parece ndo fazer muita diferenca para o espetdculo ou aparece como um elemento
superimposto sem relacdo real com a obra.

Ao invés do edificio teatral convencional, que se caracteriza por ser um espago
aproximadamente modelado segundo as necessidades, 0s espacos cénicos ndo convencionais
gue encontramos na cidade possuem um contexto e caracteristicas proprias, que tem que ser
levadas em conta. Ainda que em certas ocasides as encenagdes no espaco urbano tomem
temporariamente o controle do funcionamento do espaco, as propriedades do local
permanecem e a interpretacdo do espectador sobre o acontecido se mistura com o que ele vive
no seu dia a dia nesse territorio, 0 que quer dizer que mesmo sem a intencao do artista, a cena
é contaminada pelo espaco e, ademais, nos coloca numa situacdo em que ndo se tem o
controle total sobre a obra.

Existe uma forma de pensamento nas artes que as considera autossuficientes e que
pode originar no artista a ideia de controle total sobre a sua cria¢do. Essa atitude corresponde,
segundo Pavis (2010), a era “cenocratica” (2010 p.17), na qual o intuito do encenador era
controlar os signos o mais rigorosamente possivel. No entanto, quando o material com que
trabalha o artista vai além da sua obra — como no caso da cidade — resulta pouco produtivo
tentar forcar ou disfarcar as possibilidades que o espaco urbano como espago cénico tem para
oferecer, tentando fechar a obra sobre si mesma e colocando barreiras que, de alguma
maneira, impedem o fluir da cena e que podem afetar a recepcdo da peca.

Allan Kaprow (1956), a partir das suas experimentagdes, testemunhou como, no
trabalho com espacos ndo convencionais, quanto mais fechadas e exatas pretendiam ser as
acOes artisticas propostas, mais mecanicas e estaticas resultavam. Era como se um regime
alheio tivesse sido superimposto, pois ainda que o roteiro da acdo artistica fosse fixo, ndo
seria 0 caso dos outros elementos utilizados. Nesses casos, 0 artista sugeria pensar a
composicdo da obra como dependente dos materiais, pessoas e natureza, esquecendo um
pouco a origem formal da arte cuja tendéncia é a manipulagdo dos componentes, visto que
isso funciona no caso de elementos estaveis, mas ndo com elementos dindmicos como ¢ a
propria cidade. Assim, uma das coisas que me interessam é ampliar 0 conhecimento sobre a
relacdo entre os elementos das encenacOes e 0s espagos da cidade e, sobretudo, acerca da

relagdo entre espaco e ator.
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Nesta pesquisa tenho abandonado a ideia de uma possivel harmonia total nas acoes
cénicas na cidade, pois ainda se o termo encenacdo segundo uma definigdo classica é como
expressou Copeau (1955 apud PAVIS, 2010, p.17) “o desenho de uma agdo dramatica, (...) a
totalidade do espetaculo cénico que emana de um pensamento Unico que o concebe, o regula e
o harmoniza™"; o teatro contemporaneo em suas diversas variantes se encontra entre essa ideia
de encenacdo e a performance, a qual introduz um principio de incerteza, jogo e flexibilidade
nos seus mecanismos (PAVIS, 2010); uma desordem, poderiamos dizer, que impede a
unificacdo e, finalmente, a realizacdo da harmonia que antes era o ideal da encenagédo. Essa
desordem aparece também nas encenagdes em espaco urbano e é potencializada pela cidade
no momento em que condiciona, modifica e propde acdes a partir da sua prépria
complexidade.

Apesar de o artista, muitas vezes, comecar a trabalhar em um espac¢o ndo convencional
por falta de disponibilidade de uma sala de teatro, considero imprescindivel o processo de
apropriacdo do mesmo, o qual ndo pode acontecer se tentarmos impor nossa vontade sem
garantirmos a oportunidade para “escutar” o que esse espaco tem a nos dizer. Se € verdade
gue, no caso da cidade, as caracteristicas da mesma sempre conseguem penetrar no trabalho
cénico, existe uma diferenca no trabalho do artista que leva em conta as especificidades de
cada espaco para a construcdo da cena e aquele que ja tem pensado uma obra
independentemente do espaco. Dessas duas maneiras de abordar o trabalho cénico na cidade,
interessa-me mais a primeira e € desse jeito de fazer que parte meu pensamento na pesquisa.
Pois, penso 0 espaco como uma das matérias-primas da obra artistica e ndo apenas como
circunstancia que influencia a acdo. Nesse sentido, encontro-me mais proxima ao que
chamamos de site-specific theatre ou teatro especifico ao local, que Lehmann (2007) define
como o teatro que faz uso do espago “ndo porque corresponda particularmente bem a um
determinado texto, mas sobretudo porque visa que o proprio local seja trazido a fala por meio
do teatro” (p.281).

Existe, entdo, uma diferenciacdo entre um teatro ao ar livre, ou seja, um teatro que
acontece num lugar aberto, porém seu funcionamento é como o de uma peca apresentada
numa sala, e o teatro que mais me interessa nesta pesquisa, que é aquele que trabalha sendo
especifico ao lugar, criando ligacGes importantes com 0 espago e, de alguma maneira, se
apropriando da “fala” especifica desse espaco para transferi-la a cena. Nos exemplos citados

ao longo do trabalho, apresentam-se agdes teatrais que percebo, de uma ou outra maneira, que

! COPEAU, Jaques. Notes sur le métier d'ateur. Paris: Michel Brient, 1955.
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conseguem ter proximidade com esse enfoque, apesar de existir nelas uma variedade de grau
na ligacdo com os espacos, a qual vai desde aqueles que possuem certa mobilidade, mas que
ao se apresentar em diferentes lugares assumem conscientemente e a cada vez novas
caracteristicas em funcdo do lugar, e aquelas que certamente pertencem tanto a um espaco,
sendo inviavel para elas acontecer num outro local, mesmo que este seja similar. Ainda assim,
em qualquer desses contextos, as obras ndo tém importancia como fenémeno isolado e, para
sua completude, é necessario estar inseridas num conjunto maior, ou seja, as obras sdo parte
do seu entorno (MUNIZ, 2011).

Dessa forma, enquanto o fato de adotar um novo olhar para o espacgo que inclua seu
funcionamento como local especifico que gera e modifica ag¢fes artisticas, € pois um passo
importante, a intencdo desta pesquisa vai alem. Partindo da ideia de que para me apropriar de
algo preciso conhecé-lo, tento aqui encontrar linhas possiveis para explorar o espaco urbano
de uma maneira aprofundada, debrucando-me sobre alguns elementos que considero
importantes para apreender a cidade e aproveitando os olhares de outras &reas como a
filosofia, a sociologia, a antropologia, a arquitetura e o urbanismo. Com isso, tentarei num
primeiro momento entender a cidade além da sua funcdo cenografica, para, depois, aproveitar
as reflexdes dessas perspectivas como semente criativa a fim de idealizar projetos teatrais na
cidade, ou, ainda, para pensar sobre as propostas que tém sido feitas por outros, como
manifestacdes que falam de uma dramaturgia dos espacos especificos na cidade.

O pensamento sobre a dramaturgia da cidade, a meu ver, é de grande importancia para
refletir no funcionamento das encenagdes em espaco urbano e tem sido abordado por
diferentes autores como, por exemplo, André Carreira — cujos estudos s&o uma das bases de
meu trabalho —, pesquisadoras como Lucia Helena Martins® e Patricia Pinheiro®, que
analisaram alguns espetéculos a partir dessas ideias e Evill Reboucas®, que publicou um livro
sobre a criacdo dramaturgica em espacos ndo convencionais. Minha pesquisa também se
baseia nos estudos sobre o teatro ambiental de Richard Schechner, pois ainda que ele ndo
utilize o termo dramaturgia para se referir a “fala” do espaco, entende este como um elemento
que aporta sentido na obra. Meu interesse aqui é potencializar essas ideias a partir de uma

visdo hibrida que enriqueca a reflexdo sobre a pratica.

2 Professor doutor da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC).

¥ Mestre em Teorias Literarias pela UNIANDRADE com a dissertacdo Dejetos, detritos e devaneios:
dramaturgias do espaco em manifestacdes cénicas contemporaneas.

* Mestre em Teatro pela UDESC com a dissertacdo Teatralidade e processos criativos no espaco da cidade:
experiéncias no teatro brasileiro contemporéneo.

> Professor de Pés-graduacéo na FAINC- Faculdades Integradas Coragéo de Jesus. Autor do livro A dramaturgia
e a encenacao no espacgo nao convencional.
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Tenho observado que a maneira pela qual a influéncia do espaco da cidade age sobre
as acdes teatrais se constitui numa rede de vetores que aparecem com frequéncia em diversos
projetos artisticos urbanos e que s@o aproveitados no processo de desenvolvimento das obras,
constituindo os canais de relagdo artista-cidade. A partir disso, ao longo do trabalho apresento
uma divisdo do espaco em quatro se¢Bes que planejei com base numa pesquisa bibliogréfica,
da minha experiéncia como atriz e performer em espacos ndo convencionais e também da
minha experiéncia como espectadora deste tipo de espetaculo. Essa divisdo do espaco foi
pensada para permitir um aprofundamento em cada um dos eixos que busco para entender a
cidade como local de encenacdo e obedece a uma necessidade de organizacdo do meu
pensamento, razdo pela qual ndo considero essa classificagdo nem Unica, nem definitiva, mas
atil para os fins desta investigacéo.

Nomeei a cada uma das divisfes da seguinte maneira: (1) trama urbana, (2) contexto,
(3) fluxos e (4) percepcao-sensacdo. Penso que esses grupos de caracteristicas abrangem uma
grande parte dos elementos ativos na cidade no momento das encenagbes acontecerem e
acredito que tendem a ajudar de algum modo a organizar 0 pensamento e a pratica criativa
numa modalidade de teatro, quando a matéria prima € tdo extensa que pode ser dificil de
apreender, ainda que, na pratica, esses vetores ajam sempre em conjunto e de maneira
misturada.

Por outro lado, considero importante assinalar que, quando falo do teatro que sai
daquele lugar em que comumente se desenvolve, quer dizer, a sala teatral, deparei-me com a
dificuldade em continuar me referindo aos resultados finais — se é que um resultado final
existe — com o nome de “pec¢a”. Nem sempre, NOS Processos em que vivenciei ou nos
processos de outros grupos, trabalhar, dessa forma, levando em conta a “fala” do espaco
urbano resultou numa peca de teatro, sendo, em algumas ocasides, um resultado préximo ao
happening ou a performance. Em razdo disso, nesta pesquisa considero melhor nomear esses
produtos de “a¢do teatral”, sempre pensando nessa variedade de resultados que depende tanto
do espago como dos atores e do encenador. Esse termo foi anteriormente utilizado por lleana
Diéguez em Cenérios Liminares (2011) e abrange de alguma maneira todas as possibilidades
de resultados que abordo neste trabalho.

A primeira parte da pesquisa estd composta pelos capitulos um e dois, que reinem a
fundamentacdo tedrica, utilizada posteriormente para refletir sobre a pratica. O capitulo um
centra-se na definicdo do olhar para o espago como dramaturgia, que explico a partir das

ideias de Richard Schechner sobre o teatro ambiental e de André Carreira sobre a cidade
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como dramaturgia. Tais autores representam a fonte do meu pensamento acerca do teatro nos
espacos da cidade e com frequéncia voltarei para suas ideias ao longo do texto.

Logo depois, no segundo capitulo, passo para a definicdo dos quatro grandes grupos
em que tenho dividido a experiéncia no espaco urbano com suas especificidades. De algum
modo, neste capitulo, predomina a presenca da cidade como eixo, sendo meu olhar para as
artes cénicas um olhar desde o exterior, ja que se trata de uma reflexdo de como o espaco
urbano pode interferir nas acdes teatrais, mais do que como as acles teatrais interferem no
espaco. Aqui, introduzo conceitos que considero interessantes no momento de pensar sobre as
acOes teatrais ocorridas na cidade, além de colocar visdes de outras &reas sobre a situagdo da
cidade contemporanea.

Apesar do perigo de parecer fugir da area artistica, considero importante para minha
pesquisa comecar desde o ponto multidisciplinar que o capitulo dois propGe, pois o
aprofundamento na experiéncia da cidade s6 é possivel quando comeca a se mergulhar além
do dbvio, sem se fechar a contaminacao de outras possibilidades. De qualquer forma, em cada
uma das secOes, tento aproximar os conhecimentos das outras areas para o ambito das artes
através de exemplos, tanto de pecas que estabelecem relacdo com esses conceitos, quanto das
maneiras em que essas ideias podem ser usadas nas acOes teatrais no espaco urbano. Muitos
exemplos estdo relacionados a minha experiéncia pessoal e tentei, na maior parte dos casos,
falar de acOes teatrais que tive a oportunidade de assistir pessoalmente, no entanto, pela
variedade de possibilidades de trabalho cénico com o espacgo, precisei mencionar alguns
exemplos que conheco unicamente por registro, mesmo quando me foi possivel conhecer os
artistas por outros projetos relacionados.

A segunda parte da pesquisa estd composta pelo capitulo trés. Neste capitulo, pode-se
dizer que mudo o enfoque, passando agora a falar desde a perspectiva do teatro para a cidade
e aprofundo, sobretudo, nas possibilidades de acdo das artes cénicas sobre o0 espago urbano. O
capitulo trés toma o referencial tedrico que foi estabelecido antes para refletir sobre o fazer a
partir de diversas experiéncias. Escrevo, principalmente, a partir das reflexdes e
guestionamentos que surgiram da experiéncia de exploracdo de espacos da cidade de Porto
Alegre, que comecou no ano de 2013 — quando ministrei uma disciplina sobre o espago
urbano como espago cénico em meu estagio-docéncia — e continuou no ano seguinte com a
organizacdo de um grupo de pesquisa que durou até junho de 2014. Neste capitulo nédo
pretendo me debrucar em detalhe de uma maneira cronoldgica sobre como foi minha pratica,
nem penso na sequéncia das atividades realizadas como se fosse uma “receita” para fazer

acOes teatrais a partir dos espacos urbanos, pelo contrario, trata-se de uma reflexdo sobre os
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modos possiveis de abordar o espaco urbano para o trabalho cénico, sempre acompanhando a
ordem que surge do meu pensamento; pois 0 que exponho € uma série de acontecimentos,
inquietudes, questionamentos, solucbes temporarias e problemas sem solucdo, que surgiram
em diferentes momentos das préaticas — as vezes, de maneira recorrente — e que, penso, sdo
comuns as outras experiéncias, pois tém se apresentado também em outros processos, meus
ou de outras pessoas.

Insisto em mencionar, o que exponho ao longo do desenvolvimento deste trabalho nao
é um método consolidado, pois assim como reconheco que na teoria ndo é possivel fazer um
trabalho definitivo de aprofundamento em razdo de o objeto de estudo se modificar
constantemente; com isso, na préatica, ndo pode se estabelecer um método fixo para abordar
esta matéria-prima que é a cidade. De fato, é essa caracteristica do espaco urbano como
espacgo cénico a que mais me interessa, porque acredito que a cidade é uma fonte inesgotavel
de inspiracdo para o trabalho artistico e fala muito de nés mesmos como individuos e como
sociedade.

Atualmente, o problema ndo € encontrar novos estimulos, mas apreendé-los. A ideia
de que a cidade pode manifestar sentidos por conta propria gera uma série de novas perguntas:
Como pensar ou como tomar a cidade e contaminar-se dela? Como criar com ela? Como
considerar 0 que a cidade propde sem abandonar nossas proprias inquietudes como artistas?
Como se modifica o fazer teatral a partir dessa aproximacdo? Essas e outras questdes serdo
abordadas nesta pesquisa, ainda que ndo encontremos uma s resposta, pois assim como a

mudanca da cidade é constante, assim € 0 nosso entendimento dela.
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1. LER A CIDADE: DRAMATURGIAS DO ESPACO URBANO

O uso da dramaturgia do espaco como fonte criativa encontra-se dentro do conjunto de
visOes associadas a ampliacdo do termo para além da producdo literaria, que tem como
resultado propostas cénicas nas quais o texto ndo € mais o elemento dominante (LEHMANN,
2007). A partir dai, surge um conjunto de préaticas que consideram outros elementos da
encenacdo como possiveis eixos criativos que propdem situacdes ou acdes para a cena e “o
texto quando (e se) é encenado, é concebido, sobretudo como um componente entre outros de
um contexto gestual, musical, visual, etc.” (ibidem, p. 75). Em consequéncia, além das
possibilidades exploradas por diversos grupos de teatro nas décadas de 1960 e 1970 com o
intuito de alcancar um convivio mais proximo, surge uma forma de olhar para o espaco como
fonte de possiveis discursos e propostas cénicas em que a silhueta urbana alimenta a
construcdo de acles teatrais que, além de acontecer num espaco especifico, acontecem com
esse espaco especifico.

Proponho pensar aqui as possibilidades do espaco como dramaturgia, porque pretendo
realizar um aprofundamento na complexidade deste elemento da cena, o qual ao se utilizar na
encenacdo, que ja é uma rede complexa de sistemas em si mesma, permite a apropriacdo de
elementos que pertencem a realidade do espaco com que se encontra, multiplicando as
possibilidades de criacdo, interpretacdo e percepcao em diferentes niveis. O que aqui procuro
vai além da abertura que tradicionalmente o teatro fora do teatro tem para 0s acontecimentos
gue passam ao redor da encenacdo, assim, além de uma acdo teatral apenas permeéavel, a
encenacdo que leva em conta a dramaturgia do espago “considera a interferéncia da cidade
como parte estruturante da prépria fala teatral, (...) uma composicao que se estrutura a partir
da incorporacdo logica do espaco” (CARREIRA, 2009, p.8).

O teatro em espacos ndao convencionais escolhe com frequéncia como palco espagos
dentro da cidade. Como ld6cus da vida do homem, o espaco urbano parece uma escolha
evidente, mesmo que o trabalho artistico prescinda de um material tdo complexo, faz com que
a idealizacdo ou o estudo de um espetaculo dessa natureza precise de uma boa quantidade de
tempo e esforgo, ademais, por serem processos com tendéncia a criar confusdo por momentos,
pois é facil se perder na grande mistura de elementos que € o espaco urbano. De qualquer
maneira, essa caracteristica que faz com que seja dificil trabalhar nos espacos da cidade, ¢ a
mesma razdo pela qual acredito ser tdo interessante trabalhar com eles, pois estes se

apresentam como uma fonte inesgotavel de possibilidades criativas.
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A cidade € uma construcdo feita ndo so de arquitetura, mas de contextos socioculturais
e politicos, de experiéncias, de dinamicas e de sensa¢des. Garcia Canclini considera a cidade
ndo apenas como um jeito de ocupar o espago ou uma aglomeracao de pessoas, mas “lugares
onde acontecem fendmenos expressivos” (1997, p. 72). Cada espago da cidade pode ser
observado “como um sistema operacional e como uma rede de trocas diversas, que a define
como um sistema de informagdo” (CARREIRA, 2009, p.2) e, por isso, falo que os espacos
urbanos que sdo tomados como locais para alguma acdo artistica existem ndo como lugares
fixos e sim como ambientes.

Schechner fala de ambiente como “o lugar onde a acdo acontece” (1994, p.10), quer
dizer que é o lugar que rodeia 0 acontecimento e que também esta ativo no acontecimento. Na
area artistica, entende-se ambiente como um espaco que oferece ao espectador experiéncias
multissensoriais, nas quais ele tem certa liberdade de transito e manipulacdo do espaco que
produz a sensagdo de estar dentro da obra de arte (KELLEY, 2004). Trata-se de sistemas
entrelacados, nos quais varios fatores agem ao mesmo tempo e se influenciam entre si. Por
isso, a mudanca de qualquer desses fatores repercute no ambiente como um todo.

Para Giulio Carlo Argan (2005), hoje em dia resulta mais interessante a ideia da cidade
como ambiente porque é muito mais complexa e relaciona diferentes sistemas e interacfes da
realidade fisica e psicoldgica no espaco. Fundamentalmente, a diferenca entre o ambiente e
outros espacos é que o primeiro se torna um fator atuante no complexo sistema de encenacéo,
ou seja, ele nunca é um elemento passivo. Assim, 0o ambiente tem a capacidade de
“circunstanciar o processo expressivo e o receptivo de forma simultanea” (CARREIRA, 2012,
p. 8).

Considero que a cidade é um ambiente porque existe movimento nela. Movimentacdo
fisica que forma fluxos dentro do espaco e movimentacdo num nivel ideoldgico e cultural que
fazem com que a cidade sempre esteja num processo de reconstrucdo constante. Para Allan
Kaprow (1956), o dinamismo é uma das caracteristicas mais importantes de um ambiente,
assim como o fato de estar composto por camadas de eventos que ocorrem num tempo e
espaco em particular, produzindo uma série indefinida de reordenamentos.

Os corpos, pensamentos e sensagcOes dos cidaddos e de outros seres que vivem na
cidade sdo também parte do ambiente, pois este envolve toda a acdo acontecendo neste
territorio e mesmo quando o cidad&o se transforma em espectador, 0 espaco se constitui como
um tudo dindmico sem a existéncia de divisGes claras e também sem a existéncia de

hierarquias absolutas entre os elementos que o compdem. Num ambiente, cada elemento é
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como um canal autbnomo que fala sua propria linguagem performativa, entretanto, se
relaciona com os outros elementos presentes (SCHECHNER, 1994).
Por outro lado, pode-se entender também a cidade como dramaturgia, ideia sobre a

qual André Carreira (2009, p.9) aponta:

E dramaturgia porque é produtora de sentidos, e sempre interfere no espetaculo
condicionando seu funcionamento e estabelecendo condicGes de recepcdo e mesmo
promovendo a producdo de signos na cena. Essa escritura é realizada pela agéo
imagética da arquitetura, pela presenga do aparato urbano construido, pelas agGes e
atitudes dos sujeitos que ocupam os espacos da cidade, e pela forca dos discursos
institucionais que tratam sempre de dominar a construcdo da paisagem urbana.

Entendo, desse modo, o ambiente urbano como dramaturgia da maneira em que
Carreira apresenta, como condicionando e interferindo inevitavelmente nas acdes cénicas que
acontecem na cidade e consequentemente co-escrevendo a cena, mas também no sentido da
site-specific art, na qual o espaco ndo so influi no projeto artistico; se pensa ser o inicio do
projeto artistico porque prop&e caminhos a seguir para a a¢do teatral, da mesma maneira que
faria um texto ou um ator. Para qualquer uma das opcdes, de qualquer forma, olhar para a
cidade como dramaturgia e como ambiente implica observar os deslocamentos, o
funcionamento cultural e o comportamento que a constitui como tal.

A cidade contém as ruas, 0s parques e as pracas, mas também os prédios residenciais,
0s escritorios, 0s hospitais e os transportes. Todo espaco, publico e privado, todo individuo e
objeto que se encontra nessa grande extensdo de territdrio configura e conforma a cidade. Do
mesmo modo, a cidade € composta por experiéncias individuais e coletivas, assim como pelas
atividades que nela se desenvolvem, caracteristica que a constitui como “lugar para habitar e
para ser imaginado” (CANCLINI, 1997, p. 109). Segundo este olhar para a cidade, a imagem
visual e a arquitetura da mesma seriam apenas uma concretizacdo de uma rede muito mais
complexa de fatores ndo materiais. E por isso que falo: um espaco como a cidade, que tem ou
teve um uso ou sentido além da intervencdo artistica gerada no momento da acdo teatral, ndo
pode ser reduzido a simples elemento decorativo ja que “ela (a cidade) ndo contém a cena. Ela
modula a técnica e condiciona a percepcdo do publico, pois, diferentemente da cenografia, a
silhueta urbana € propriedade do puablico e porta um quadro de significacdo prévio a
intervengao teatral” (CARREIRA, 2010, p.94).

Como exemplo do condicionamento da cena por conta da cidade, podemos pensar no
fato de que mesmo as pessoas que transitam na rua ou que se encontram por acaso no espaco,

podem ser percebidas pelo espectador como um elemento significante na encenagéo, pois no



20

momento em que existe teatralidade num espaco onde ndo hd uma divisao palco-plateia, todos
0s elementos presentes nele se tornam elementos com potencial para serem lidos. Como a
existéncia da teatralidade depende da criacdo de outro espacgo além do cotidiano por parte do
espectador, uma vez que esse espaco ¢ criado, “todo e qualquer elemento que se faca presente
pode ser tomado como poténcia virtual de sentidos, abrangendo todas as dimensfes da
significagdo” (DESGRANGES, 2012, p.33). Entdo, no caso desse tipo de teatro, tanto ator
quanto espectador podem modificar o espaco em funcdo das suas acbes e ainda a recepcao
desses tipos de acBes cénicas também se modifica, pois acontece em lugares nos quais a vida
cotidiana nédo para de fluir com suas surpresas e acasos.

Assim, tenho comecado a perceber como as dindmicas do espago cénico de um
edificio teatral — por mais pouco convencional que seja sua natureza — e de um espago como €
0 espaco urbano sdo diferentes de diversas maneiras: primeiro, porque € relativamente facil
transformar cenograficamente o espaco cénico do edificio teatral, visto que foi pensado para
isso. Ademais, o desenho cenografico do espaco provavelmente é conhecido desde que foi
plasmado num plano e o processo de construcdo pode ser conhecido por encenador e atores. O
espaco é feito para os atores, enquanto que o espectador vai agir no espaco até o0 momento da
apresentacdo para o publico que, alias, pode decorrer sem muitos contratempos, pois, na
maior parte dos casos, a estrutura arquitetdnica possui uma acustica e disposi¢cdo de plateia
pensada para facilitar o ato de assistir as pecas. Por ultimo, existe um consenso pelo qual o
espectador espera que nesse lugar aconteca algum tipo de atividade cénica.

No outro extremo, encontra-se 0 espaco urbano. Esse espaco ndo foi construido
cenograficamente e sim através da apropriacdo que fizeram através do uso de outras pessoas
alheias a encenacdo, pode ser que nao se conhecam as intencfes de quem idealizou o espago e
jamais esse espaco pertence ao ator apenas. Na realidade, o que o ator faz é uma espécie de
reapropriacdo de um espaco que nem sempre esta disposto para ser ocupado — basta pensar na
diferenca de acustica e na inexisténcia de plateia — e no qual ndo se espera nenhum tipo de
acdo cénica. Se trata de um espaco que ndo sé pertence em maior medida ao espectador, mas
que foi em grande parte construido por ele. O que acontece nesse tipo de relacionamento com
0 espaco é uma negociacao, e ndo mais uma imposi¢do, ou seja, &€ uma apropriacao do espaco,
ndo uma manipulacdo do espaco.

Enquanto a apropriacdo é o espaco das possibilidades, da invencdo e da exploracéo
que age ligando a producdo da cidade a uma prética criadora, a vontade de manipulacdo do
espaco esta relacionada a normatizacdo e ao direcionamento da pratica espacial (CARLOS,

2007). Trata-se de atitudes contrérias, das quais a primeira significa a assimilacéo criativa do
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espaco, enquanto a segunda € a tentativa de encaixar o espaco em molduras previamente
estabelecidas onde o que ndo € conveniente é negado. Assim, o ideal seria que o artista cénico
que trabalha no espaco urbano optasse por se apropriar das mudancas que acontecem na
cidade, sempre com a consciéncia de que se trata de um espaco que se modifica
constantemente e de que essa capacidade do espaco urbano de ser, de agir e de falar um
discurso proprio lhe d&, dentro dos componentes da cena, a possibilidade de contribuir a nivel
criativo da mesma maneira que o proprio artista cénico faz.

Entdo, considerando que o espaco urbano como local especifico de encenagdo nao se
limita a manipulacdo do artista, sendo, propGe por ele mesmo possibilidades a serem
utilizadas na cena, posso dizer que a relagdo do artista com ele dentro da acéo teatral acontece
através de trocas diversas nas quais o ator € modificado pelo ambiente tanto quanto o
ambiente é modificado pelo ator. Em consequéncia, existe a necessidade de mudar a ideia que
se tem da relagdo do ator com o espaco dado, pois se trata de um relacionamento que ndo se
fecha no trabalho proprio, mas que reconhece a influéncia e a mudanca exterior como
potencialidade a se desenvolver, mais que como um problema a ser neutralizado, gerando,
com isso, um encontro entre sistemas de sentido. Nessa linha, Schechner (1994) apontou
alguns principios para trabalhar num “espago encontrado”, como ele chamou os espagos que
existem sem ser construidos como cenografia, e que ainda considero validos para se pautar
uma ideia das diferencas de abordagem que podem ser feitas quando o espa¢o ndo é uma sala

teatral:

(1) os elementos presentes num espaco — sua arquitetura, caracteristicas fisicas,
acusticas e outras — estdo para ser explorados e usados ndo dissimulados; (2) o
ordenamento aleatorio do espaco ou espagos € valido; (3) a funcdo do palco, se
existe, serve para entender, ndo para disfargar ou transformar o espaco; (4) os
espectadores podem de repente e inesperadamente criar novas possibilidades
espaciais (Schechner, 1994, p. 33-34).

E claro que os apontamentos de Schechner (1994) correspondem a uma época em que
a influéncia da performance art e do happening era muito forte e por isso as sugestdes que o
autor faz tem uma tendéncia a procurar o elemento da incerteza e da quebra do principio
organizador que a encenacao anteriormente sugeria. Hoje, no entanto, existem variacfes de
nuangas entre a encenacdo e a performance, o que Pavis (2010) chamou de performise®. Em
razdo disso, a variedade de manifestaces cénicas na cidade ndo permite estabelecer os

principios de Schechner como regra, mas sim como um exemplo do pensamento sobre as

® Em relagdo aos termos performance e mise.en-scéne.
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formas para trabalhar com o espago que surgem a partir das capacidades especificas de
interacdo que o ambiente propde e que evoluiu até as manifestacdes cénicas na cidade que
conhecemos hoje. Assim, na tentativa de organizar e, talvez até descobrir novas possibilidades
de abordagem ao espaco da cidade como local especifico de encenacdo, tenho idealizado
quatro eixos de pensamento que foram nomeados de: trama urbana, contexto, fluxos e
percepcdo-sensacdo. Estes eixos serdo explicados ao longo do desenvolvimento deste
trabalho, mas, por agora, € suficiente dizer que acredito que, além da acao do ator e a acdo do
publico, a influéncia dramatirgica da cidade nas agdes cénicas urbanas se manifesta através
desses vetores.

A criacdo com 0 espacgo urbano como espaco cénico especifico se torna ainda mais
complexa na contemporaneidade se pensarmos que hoje as grandes cidades existem ndo como
um conjunto homogéneo, mas como a acumulagio de “micropolis”, zonas com caracteristicas
que diferem segundo as experiéncias comuns e as disputas entre grupos, classes e etnias
(CANCLINI, 1997). Isso quer dizer que, num espaco delimitado especifico, ndo existe uma
cidade, mas muitas cidades cujas caracteristicas vdo mudando. Para citar um exemplo,
podemos tomar 0s quatro eixos que tenho selecionado para trabalhar com o0 espaco e pensar
que, mesmo se 0 eixo trama urbana ficasse sem variagdes, tanto o contexto como o fluxo e as
percepcOes e sensacdes No espaco vao experimentar oscilagfes, as quais permitem variantes
no mesmo lugar, inclusive em poucas horas. Na minha propria pratica cénica nos espacos da
cidade, a partir de uma simples troca de dia e horario para fazer uma exploragdo, surgia uma
série de mudancas nas condicGes de trabalho que conseguiam transformar toda a acéo teatral
em si, porque as condi¢Ges no ambiente urbano ndo eram mais as mesmas.

E importante mencionar que, quando o artista realiza uma acio teatral que leva em
conta as caracteristicas do espaco especifico, de alguma maneira estd fazendo uma
interpretacdo dos elementos no espaco, mas, a0 mesmo tempo, é s6 uma das muitas leituras
possiveis dessa cidade; pois ndo existe uma Unica dramaturgia da cidade, mas mudltiplas
manifestaces da mesma que podem ser tomadas como material para a criacdo cénica no
lugar. Penso na cidade como fonte inesgotavel de possibilidades para o artista cénico, cuja
acdo teatral realizada é apenas como uma foto de um momento especifico e ndo pode se
afirmar que tem em si plasmado a natureza total do acontecimento que é esse ambiente.
Assim, a cidade expressa em qualquer acdo teatral ndo representa um territério fixo, mas
diversas e efémeras defini¢des espaciais.

Portanto, se a interpretacdo total do espaco da cidade ndo é possivel, seria melhor se

considerarmos a experiéncia no ambiente urbano e as a¢Bes cénicas que surgem com ela como
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objetos de andlise que ndo partem de um centro nem se limitam a um esquema Unico de
significado-significante. Se é verdade que, por um lado a cidade estimula a nossa capacidade
de fazer relacdes semioticas, pelo outro essa mesma complexidade e riqueza de possibilidades
de sentido faz com que néo seja possivel assimila-las de uma vez por todas. Talvez, seja por
ISso que geralmente as acOes teatrais surgidas da interacdo com o ambiente da cidade sdo téo
proximas ao teatro performativo, pois compartilna com ele uma estrutura que ndo parte de
referentes impostos, mas que apresenta as a¢fes de maneira pela qual o sentido ultimo surge
da interacdo com o espectador e de seus proprios referentes. Na realidade, mais do que esperar
que nas acgOes teatrais no ambiente urbano exista uma fala clara e concreta da cidade, o que
procuro aqui € um entendimento do artista para a cidade que permita a convivéncia com o
espaco para a melhor assimilacdo de variantes e para 0 uso dessas variantes como sementes
criativas. A cidade como um pré-texto a partir do qual o artista possa construir uma agéo
cénica (CARREIRA 2010).

E interessante pensar em como, a partir da singularidade na sua génese, as agdes
teatrais que trabalham com locais especificos no espaco urbano encontram-se dentro das
praticas cénicas que trabalham com a irrupcao do real, entendendo essa irrup¢do ndo como a
tentativa do teatro realista e naturalista de reforcar o efeito de realidade na ficcdo dramatica
representada (SANCHEZ, 2007), mas como uma condi¢do que surge a partir de tomar como
matéria-prima um espago que, em principio, pertence a realidade e aonde ndo se estabelecem
fronteiras claras entre universos ontoldgicos. Assim, o real nestas propostas cénicas
manifesta-se na experiéncia de um dialogo horizontal entre o ator e o cidaddo, quem é dono
desse espaco no cotidiano e que passa do papel de consumidor ao de possivel gerador de
contetdo simbdlico (ibidem).

O papel do ator nas acOes teatrais que apresentam algum tipo de dramaturgia da
cidade, tal e como aponta Carreira (2010), é aquele de intermediario entre a “fala” do espaco e
0 publico. No estudo do ambiente urbano que aqui proponho, pensa-se 0 ator ndo apenas
como sujeito-objeto artistico, mas também como individuo que, inserido numa sociedade,
leva essa influéncia de uma maneira ativa e consciente para a obra. A fala do ator como
cidaddo é aqui tdo importante quanto a fala artistica dele e ndo aparece apenas de uma
maneira indireta — como todo individuo que ndo pode fugir de seu contexto — pois 0 que me
interessa € o trabalho do artista que a partir da sua situagdo como habitante de uma cidade se
posiciona estética, politica e socialmente a partir do seu trabalho. Por causa disso, também
reconheco a dimensdo da presenca do ator e ndo necessariamente como representacéo de uma

personagem.
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As historias do cidadao-ator vividas no espaco urbano sdo também histérias que
apontam para a diversidade que constitui uma comunidade urbana. Ainda que a cidade seja
experimentada de diferentes maneiras por cada pessoa, existem ou podem se criar pontos de
encontro que fazem possivel a troca artista-espectador tal e como é possivel gerar uma troca
entre cidaddos no dia a dia. Dessa maneira, as implicacBes socioculturais de um espetaculo
que acontece no espaco da cidade ndo precisam ser evitadas, porque, em principio, a cidade é
“uma narrativa que define o que somos” (CARREIRA, 2010, p.94), ¢ por isso que tudo o que
intervém nela causa também impacto sobre nds, sendo as a¢des teatrais de alguma forma uma
releitura dos proprios cidad&os.

Acredito que é necessario destacar também o fato de que, tanto nas minhas
experiéncias prévias, quanto no caso de trabalhos de outros grupos teatrais em espacos nao
convencionais, existe uma tendéncia a preferir uma abordagem a encenagdo a partir de
processos colaborativos ou criagdes coletivas. Penso que isso ndo acontece por acaso e sim
porque, como ja se apontou antes, a cidade pode-se apresentar atraveés de manifestacOes
maultiplas que variam segundo o individuo. Assim, resulta arriscado desenvolver um trabalho
dessa natureza colocando como verdade Unica a palavra de um encenador, visto que, tal e
como acontece no cotidiano, o sentido do espaco urbano é construido em coletividade. A
interpretacdo e o trabalho com a dramaturgia do espaco idealmente é feita em conjunto com
outros individuos, permitindo uma variedade de percep¢des a partir das quais se procuram
pontos de encontro que em maior ou menor grau contribuem para a formacdo do produto
artistico. No caso das acOes teatrais na cidade, a coletividade se estende até outros elementos e
individuos além do grupo de artistas, como sdo os transeuntes ou as instituicdes e é por meio
dessa construgdo conjunta entre os artistas e a cidade que geram acdes teatrais nas quais o
dialogo acontece ndo de uma maneira imposta, adiantando-se ao resultado desejado; nem de
uma maneira totalmente improvisada, que ficaria muito mais perto do happening. O que
surge, entdo, € uma performise na qual a oscilacdo entre o elemento organizador da encenacgéo
conhece mais um elemento desestabilizador que a cidade, mas que ndo anula a criatividade do
artista, mas enriquece a ideia original com a “fala” do ambiente, sugerindo novas questfes e
caminhos para transitar além do que o artista teria pensado.

Finalmente, é importante lembrar que este relacionamento mais aprofundado com o
espaco do qual tenho falado até agora atinge nao so ao ator, mas também ao publico. Ou seja,
se 0 ator é capaz de perceber todo um novo leque de possibilidades de agdo, criacdo e
sensacdo, estas possibilidades abrangem também a percepcdo do espectador que consegue

atingir diversos niveis espaciais, relacionar-se com o passado e o presente de um local, além
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de perceber caracteristicas fisicas, texturas e aspectos subjetivos do espaco. A ampliacdo da
experiéncia do espaco urbano através da sua abordagem como ambiente, ndo tem como
finalidade Unica a criacdo do artista cénico, mas a ressonancia da experiéncia no espectador,
de maneira que o local especifico adquira também para ele novos sentidos e possibilidades de
acao.

O teatro em espacos ndo convencionais se posiciona politicamente, ndo através do
discurso que se fala nas acOes teatrais, mas pela simples acdo de uso dos espagos além do
estabelecido pelo sistema da ordem institucional. Esses usos diferenciados repercutem
também na visdo que o espectador tem dos espagos e consequentemente — em maior ou menor
medida — nas suas ideias, pois se a cidade € um ambiente no qual acontecem processos
semidticos, existe uma ligacdo entre o pensamento do cidadao e o territério em que habita.
Como ato fora do cotidiano e fora do sistema de producdo, as acdes teatrais na cidade
representam uma quebra na ordem social que rege o dia a dia, gerando espagos de
estranhamento e reclamando o direito ao uso do lugar.

Quando uma acdo teatral intervém na cidade — que € um lugar que se sucede entre
lutas de poder e transformacGes sociais e culturais — estad se impregnando das implicagdes
desse lugar. Por isso, com uma posicdo conservadora ou transformadora, o teatro que
acontece nos espacos da cidade se relaciona frequentemente ao politico, mesmo que essa ndo
seja a intencdo primeira dos artistas. Com isso, a visdo do espaco urbano pensado como
ambiente que se expressa através da acdo do criador cénico nos lembra que a experiéncia de
fazer teatro na cidade é algo muito mais complexo do que cotidianamente nos permitimos
perceber. A cidade é olhada e entendida, sentida e percebida, e isso tem que ser pensado e
usado para a criacdo artistica, pois s6 assim 0 espaco urbano se transforma realmente em um
cenario diferente do edificio teatral e s6 assim faz sentido deixar a sala teatral e sair ao

encontro do que a silhueta urbana tem para oferecer.



26

2. A ESPECIFICIDADE DO AMBIENTE URBANO COMO LOCAL CENICO: TRAMA
URBANA, CONTEXTO, FLUXOS, PERCEPCAO-SENSACAO

Desenvolver acOes teatrais em dialogo com o espaco da cidade ndo é uma tarefa
simples. Para criar uma acdo cénica em conjunto com o ambiente urbano precisamos mais do
que trasladar a obra do palco para fora do edificio teatral. Precisamos de um olhar
exploratorio da cidade.

Cada espaco tem a sua propria "personalidade”. Existem o0s espacos sagrados, 0S
espacos profanos, os espacgos publicos, os espacos privados, espacos que se caracterizam pela
frequéncia nos deslocamentos, espacos cuja caracteristica principal é a auséncia de
deslocamentos, espacos frequentados, espacos esquecidos. Além disso, como ja tenho falado,
na cidade h& espagos que manifestam mudangas continuas que fazem com que existam varias
versdes desse espaco conforme os fatores que o compdem se modificam. Esta € a dificuldade
de trabalhar com espacos que agem como ambientes, pois todas as partes que conformam a
acao teatral sdo reconhecidas como elementos vivos (SCHECHNER, 1994) e “estar vivo ¢
mudar, se desenvolver, se transformar, ter necessidades e desejos, inclusive, potencialmente
adquirir, expressar e fazer uso de consciéncia” (ibidem, p. 10).

Ora, se uma das matérias-primas nas acOes teatrais no ambiente urbano e,
precisamente a cidade, o primeiro passo l6gico seria conhecer esse 0 espago a partir do qual
vai se trabalhar. Mas como chegar a conhecer um espacgo, como falei, que se caracteriza pela
variedade e a mudanca? Na realidade, conseguir conter a cidade numa definicdo ou num
conjunto de caracteristicas totalmente estabelecidas que permitissem depois gerar uma receita
para abordar um espacgo especifico — ja ndo falemos de qualquer espaco — seria uma tarefa
interminavel.

Como hoje a cidade é o lugar em que mais comumente habita 0 homem, ainda que seja
dificil de conceituar, cada pessoa tem uma imagem de cidade no seu pensamento. Isto faz com
que cada um entenda de alguma maneira quando eu falo a palavra cidade, no entanto, este
entendimento varia de pessoa a pessoa dependendo das caracteristicas que se percebem como
mais importantes. Assim, para explicar melhor o anterior, temos que pensar primeiro no
funcionamento das imagens no pensamento, neste caso, as imagens da cidade.

Sartre entende como imagem “a maneira determinada em que 0 objeto aparece a
consciéncia” (1976, p.18) e dessa forma, o filosofo diferencia a imagem do objeto e a

presenca desse objeto na realidade. Para Bergson (1999, p.2), a imagem ¢é “uma existéncia
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situada a meio caminho entre a coisa e a representacdo” e € percebida mediante percepcdes e
também mediante afeccdes. Além disso, Sartre também sublinha que na imagem a aparic¢ao do
objeto no pensamento coloca-se de golpe, ao tempo que através da percep¢do do objeto sua
aparicdo é um processo lento de aprendizagem (Sartre, 1976)". Assim, enquanto que para
perceber a cidade, preciso que ela esteja presente e s6 me é possivel percebé-la através de um
processo de conhecimento no qual cada elemento vai se somar progressivamente, quando
penso em cidade me vem uma imagem composta de um conjunto de elementos que, para
mim, remetem a ideia que tenho do objeto cidade, esteja este presente ou ndo. De qualquer
maneira, como aponta Bergson (1999), a imagem, ainda que interna, sé pode vir do mundo
material e 0 que o individuo tem percebido dele, sem que isto impega certa “independéncia”
da imagem, posto que pode se modificar a tradugdo que a pessoa faz das suas percepcdes —
por causa das suas lembrancas, por exemplo — sem que isso impliqgue uma modificacdo no
mundo material®.

As diferencas que Sartre (1976) postula entre um objeto através da percepcdo e do
pensamento, Bergson (1999) as aborda como a diferenca entre imagem presente, ou seja, a
coisa na realidade objetiva, e imagem representada, a coisa huma qualidade virtual, isolada
das relagbes de acdo com os outros objetos e que “em vez de permanecer inserido no
ambiente como coisa, destaque-se como um quadro” (ibidem., p. 33-34). Quer dizer, apenas
uma das multiplas possibilidades de percep¢do de um objeto e em concordancia ao que
interessa a cada um. Ambos pensamentos se relacionam as maneiras de se aproximar da
cidade nas préaticas cénicas nos ambientes urbanos, sendo que quando se parte de uma
exploragcdo com o corpo no espaco se esta apreendendo a cidade como percepc¢do, mas quando
se toma como material a cidade sob um suporte que ndo necessariamente € no corpo, COmo € a
memoria social, estamos mais proximos da imagem representada. Ao final, percepcdo e
imagem sdo diferentes etapas de um mesmo processo, pois aquilo que se percebe pode passar
a ser parte de uma imagem, enquanto que a imagem pode remeter a uma percepcdo de uma
maneira tdo forte que é como se tivéssemos o espaco na frente.

Curiosamente, e até mesmo algum tempo depois de ter pensado na organizacdo deste

capitulo, compreendo que das quatro se¢Bes que se apresentam (1) trama urbana, (2) contexto,

" Em O Imaginario (Psicologia Fenomenolégica de la Imaginacion. Buenos Aires: Losada, 1976), Sartre cita 0
exemplo do cubo, que para sé-lo tem que ser apreendido em cada uma das suas seis faces, no entanto, so é
possivel observar trés das faces de cada vez e sendo assim, o cubo sempre seré percebido parcialmente, por isso,
precisa de varias percepcdes para constatar que realmente é um cubo. Ao contrério, quando se pensa num cubo,
ja se pensa de uma vez num corpo com seis lados quadrados e com oito angulos retos.

® “H& um sistema de imagens que chamo minha percepcdo do universo, e que se conturba de alto a baixo por
leves variacBes de uma certa imagem privilegiada, meu corpo (...); ha, por outro lado, as mesmas imagens, mas
relacionadas cada uma a si mesma (...), é o que chamo universo” (BERGSON, 1999, p.20).



28

(3) fluxos e (4) percepcdo-sensacdo — correspondentes aos quatro eixos possiveis de dialogo
com 0 espago que estou propondo — as primeiras duas parecem se aproximar mais ao campo
da imagem representada, enquanto que as Ultimas duas — nas quais o dialogo com o ambiente
urbano acontece através do corpo — pertencem ao campo da percepcao. Entdo, pode se dizer
que neste capitulo eu faco o caminho de volta da representacdo para a percepcao, que teria
muito mais a ver com as presencas em contraposi¢éo aos significados.

Para Kevin Lynch (2008), a ideia de cidade esta associada a arquitetura, pois € uma
construcdo no espaco, ainda que numa grande escala e que para ser percebida requer de um
extenso lapso de tempo. Ao mesmo tempo, essa arquitetura ndo é experimentada em si
mesma, existindo sempre uma relagdo com o0s contornos, 0s acontecimentos e as experiéncias
anteriores de cada cidaddo. Por isso, o autor aponta que tal e como em qualquer outra
imagem, em diferentes momentos e para diferentes pessoas a cidade pode ser vista de
diferentes maneiras e o pensamento que temos dela esta impregnado com lembrancas e
sentidos variados. A pessoa precisa fazer escolhas e organizar a sua ideia de cidade, o que
deixa necessariamente por fora algumas coisas que ndo considera tdo relevantes e revela um
papel ativo e uma participacdo criadora no observador.

Se Sartre (1976) ja apontava que na percepcdao vdo se apreendendo as coisas por
partes, Lynch (2008) apoia essa ideia, afirmando que a percepcdo da cidade é parcial e
fragmentada, o que possibilita em mdltiplas imagens de cidade que podem ser concretas e
sensorialmente vividas ou abstratas, generalizadas e sem contetido sensorial®. Contudo, existe
uma imagem coletiva da cidade que surge da superposicdo das imagens individuais, 0 que
revela pontos nos quais se aproximam umas das outras (idem).

O critico de arte Giulio Carlo Argan (2005) acrescenta a ideia de imagem da cidade
ao falar que, se antes esta era um produto artistico, hoje é um produto industrial, e que a partir
disso nasce a distin¢do entre cidade ideal, que se pensa como a possibilidade de que a cidade
seja uma obra de arte unificada e sem mudancgas qualitativas, e a cidade real na qual vivemos,
a qual vai sofrendo modificacbes no decorrer da sua existéncia. A imagem da cidade &,
segundo o autor, um sistema de comunicacdo visual que manifesta diversas temporalidades e
gue ndo se limita mais a um territorio especifico. Entdo, podemos dizer que a cidade é
indefinivel ndo so pelas mudancas préprias, mas também pelas variantes de pensamento sobre

ela e por isso, 0 que apresento de continuacdo neste capitulo, é apenas conjunto de nocdes, de

% Lynch (2008) coloca como exemplo um prédio do qual pode se ter uma representacdo mental que fale da
forma, cor, textura e detalhes ou simplesmente a distingdo do prédio como um restaurante.
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possibilidades de abordagem ou de questfes que problematizam a aproximacdo ao espaco
urbano como um local cénico que participa na criagdo desde o primeiro momento.

De qualquer maneira, existem alguns caminhos que, tanto eu quanto outros grupos,
temos pensado para trabalhar com o espaco urbano e que tem me auxiliado a definir,
aproximadamente, a série de eixos por meio dos quais considero que se pode abordar o espaco
urbano para a reflexdo e a acdo criativa, tendo em conta que o resultado é apenas uma
interpretacdo entre a grande quantidade de interpretacbes que cada artista e habitante da
cidade poderiam ter do mesmo espago. Assim, partindo da ideia de que a cidade possui uma
dimensdo geografica e arquitetonica, fluxos e contra-fluxos, contexto social e cultural
(CARREIRA, 2010), ademais de que pode transmitir sensacOes especificas através da
percepcao, idealizei os quatro eixos de abordagens possiveis que falei anteriormente. Neste
capitulo, meu objetivo é pensar cada um deles mais aprofundadamente, para, dessa maneira,
encontrar as formas em que estes podem surgir e ser usados numa agéo teatral na qual existe
didlogo entre espaco e intérprete, assim como facilitar a reflexdo posterior sobre esse tipo de
acao artistica. Cabe mencionar que, apesar das questdes de organizacdo, oS eixos podem
aparecer como itens isolados, mas, na verdade, desde o0 momento de exploracdo do espaco e
até a apresentacdo do produto artistico, estes eixos agem em conjunto. A escolha de trabalhar
enfatizando um ou outro eixo é uma decisdo do artista, que surge do interesse de cada um e
ndo quer dizer de jeito algum que o espaco escolhido possua s6 esse elemento em agdo. Ao
invés disso, os ambientes agem como espacos que abrangem os seus diferentes sistemas
dentro de um todo.

A utilizacdo do espaco urbano como local especifico de encenacgdo que contribui no
desenvolvimento das acdes teatrais precisa de uma série de exploragdes através do olhar, sim,
mas também através das percepcgdes, sensacbes e de um conhecimento do contexto
sociocultural e politico em que se esta inserido. Precisa-se de um artista que seja capaz de
sentir esse espaco, de ouvir esse espaco e também de se deixar guiar pelo espaco. Parece-me
importante sublinhar a necessidade desta abertura a exploragdo, pois s6 assim se evita cair
numa situa¢do onde acabamos pensando “o que se pode fazer com o espaco” e ndo tentando
descobrir 0 que 0 espago € por si mesmo, como esta constituido e qual é a diversidade de
caracteristicas que possui, para depois, sim, fazer escolhas sobre o caminho a tomar sem
tentar forgar o ambiente a ser uma coisa que ndo €. Portanto, convido a realizar a leitura deste
capitulo pensando na possibilidade de adotar novos olhares, repensar a pratica nos espacos da
cidade e, sobretudo, de abrir nossa mente as novas possibilidades de uso do espago, ndo mais

como cenario substituto do palco teatral tradicional e sim como um ambiente que tem uma
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“fala” por si mesmo; uma fala que permeia as a¢Oes artisticas e que, sem divida, é também

uma fala sobre todos nés.

2.1. SOBRE O TEATRO E A COMPOSICAO VISUAL DA CIDADE: A TRAMA
URBANA

Existe, segundo da Rocha e Eckert, uma estratégia tradicional de apreender a cidade a
partir do carater monumental de suas construc@es, olhando para o espaco urbano como
“territorio de armazenagem de homens e coisas™ (2008, p.3). Com essa afirmacao, as autoras
referem-se a uma camada fisica da cidade, pois 0 que tem em comum arquitetura, homens e
coisas € possuir uma qualidade material que lhes permite ser olhados e tocados. Além disso, o
homem é pensado apenas na sua capacidade de ocupar o espaco, pois se fala dele como objeto
armazenado e ndo como sujeito modificador da cidade.

A visdo anterior sobre o ambiente urbano, ainda que pudesse parecer limitadora, serve
para introduzir o primeiro eixo que me interessa tratar nessa pesquisa e que € aguele nomeado
de trama urbana, que se refere a “morfologia e estrutura de uma area do espacgo urbano, que
resulta fundamentalmente da maneira em que s&o dispostos os edificios e 0 espaco vazio que
resta” (COLAVIDAS, 1990, p.107), ou seja, a cidade na sua camada fisica, a qual oferece,
sobretudo, um estimulo visual, ainda que também texturas e formas por meio do tato. Nesta
secdo da pesquisa me concentro no visual da cidade, deixando as texturas do ambiente urbano
para serem desenvolvidas posteriormente na parte sobre percepc¢do e sensacdo. Interessa-me,
entdo, para o desenvolvimento deste segmento, toda a arquitetura e os espacos nao edificados,
porém urbanizados da cidade como sdo os prédios e 0s parques, 0s rios ou lagos dentro dela,
as vias e os transportes na sua qualidade visual e tudo o que compde a cidade como espaco
que pode ser observado.

O visual da cidade é o elemento imediato para o artista cénico que comeca a trabalhar
com o ambiente urbano, ja que em nossa época a visao € o sentido mais usado para perceber o
gue nos rodeia. Quando pensamos em cidade, quase sempre 0 que primeiro se pensa € uma
imagem visual do espaco urbano; dificilmente comegamos por um cheiro, uma textura ou uma
sensacédo isolada e sem estar associada & uma imagem visual. Em razdo disso, nédo € raro que
no trabalho criativo com a cidade — ndo s6 no formato site-specific, mas em qualquer acéo
teatral na rua — um elemento principal no processo seja a composi¢éo de imagens entre a agéo

dos atores e o espago urbano. Segundo Carreira, “essa dramaturgia propde uma grande



31

proximidade com a escritura do roteiro cinematogréafico porque trabalha com imagens que
constituem a matéria basica deste teatro” (2010, p.94).

As acdes teatrais que se apresentam no ambiente da cidade védo dar algum uso a trama
urbana do lugar simplesmente porque, seja qual for esse, para realizar uma acédo teatral é
necessario um espaco. No entanto, tenho me perguntado se realmente refletimos a fundo nas
possibilidades da trama urbana como parte de uma composi¢do cénica, visto que, além do
obvio, o trabalho nos ambientes através desse eixo sugere outras implicacbes que podem
questionar, por exemplo, a dimensdo do ato teatral e o potencial que surge para trabalhar em
diferentes escalas, desde a performance individual, até as grandes producdes de grupos como
La Fura dels Baus.

No ritmo acelerado do cotidiano, centramo-nos muito mais na funcionalidade das
estruturas arquitetdnicas do que em seu potencial como objeto artistico. Entdo, o primeiro
passo que precisamos é de um olhar estético sobre as imagens do cotidiano.

A trama urbana representa um sistema de comunicacao por si mesmo que se expressa
através de imagens visuais com as quais as pessoas estabelecem vinculos estreitos referidos a
acontecimentos histéricos, experiéncias pessoais, simbolos e memorias coletivas que geram
uma grande quantidade de associa¢es (LYNCH, 2008), por isso, as cidades séo consideradas
centros vivos da cultura visual (ARGAN, 2005). Isto quer dizer que a cidade ndo seria sO
territorio de armazenagem como tinha se dito no principio, e que na trama urbana existe uma
intencionalidade que revela discursos 0s quais podem se aproveitar para gerar acdes teatrais.
Da mesma maneira, observo que nos diferentes ambientes urbanos existe algum tipo de
estética, mesmo que se mescle ou até surja das adequacbes espontaneas do espaco que vao
acontecendo através do tempo. Entdo, as acdes teatrais no espaco urbano — e, sobretudo,
aquelas influenciadas pelo formato site-specific — estariam trabalhando pelo menos com mais
uma camada, a que parte da arquitetura e o urbanismo e que empresta uma estética a acao
teatral, ou da lugar a novas estéticas a partir das possiveis misturas e atritos que se manifestam
através do visual.

Aproximar-se da cidade através da sua capacidade para criar composi¢fes visuais
implica partir da observacdo da trama urbana e suas caracteristicas para propor situagdes ou
imagens. No caso das expressdes da cidade na cena pensadas desde este eixo, o dialogo com
as estruturas arquitetdnicas constitui a propria fala da agéo teatral (CARREIRA, 2010).
Assim, a mudanca no olhar para a trama urbana consegue gerar uma transcendéncia na
experiéncia da cidade que pode ser utilizada e potencializada pelo artista cénico. Se a cidade

inspira no escritor ou no artista plastico ideias para suas criacfes, 0 artista cénico pode ir
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além, pois consegue usar 0 espago nao como inspiracdo somente, mas como parte do visual
estético que esta propondo, uma tela viva para pintar seu quadro, ou melhor, uma tela viva
que pinta com ele um quadro.

As ac0es teatrais no ambiente urbano se relacionam com a trama urbana de diferentes
maneiras, mas consigo observar pelo menos duas tendéncias principais que vale a pena
mencionar: a primeira, 0 uso do espagco como cenario realista que representa mais ou menos
com exatidao os espacos da ficcdo e, a segunda, 0 uso da trama urbana como metafora de
outro espaco que existe na ficcdo. Um exemplo claro da primeira opcao seria a peca O Barao
nas Arvores™, do grupo Depésito de Teatro, a qual foi encenada em Porto Alegre no Recanto
Europeu do Parque Farroupilha (Redencdo) e fez uso das &rvores do espagco como dispositivos
cénicos que existiam em relacdo a peca como tais. Por outro lado, o exemplo para segunda
opcao corresponderia ao uso que 0 grupo mexicano Teatro de Ciertos Habitantes deu a
escadaria de um convento para encenar a peca Becket O El Honor de Dios', na qual os
diferentes usos para o espago remetiam aos diferentes cenarios de acdo, aludindo de alguma

maneira a outros espacgos que existiam na ficgéo.

(Fig. 1) Cena de O Barao nas Arvores. Foto: Acervo do grupo.

19 Trata-se de uma adaptacdo do romance de italo Calvino e narra a histéria de Cosme Chuvasco de Rond6, um
nobre que num ato de desobediéncia decide morar nas arvores da regido. A peca foi dirigida por Roberto
Oliveira e apresentada no ano de 1998. Na peca, 0 espaco de deslocamento dos atores incluiu as ramas das
arvores.

1 Em portugués: Becket ou a honra de Deus. Foi apresentada em 1998 no Museu Ex-Convento do Carmen na
Cidade do México. A peca, escrita por Jean Anouilh e dirigida por Claudio Valdés Kuri, trata sobre o conflito
entre Thomas Becket e o rei Henrique Il da Inglaterra. N&o se fez uso de algum outro elemento cenogréfico além
da escada de pedra de vinte degraus conhecida como “escada guadalupana”.
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Ambos os casos apresentam uma ligacdo com os ambientes escolhidos para encenar,
ainda que em O Bar&o nas Arvores seja de uma maneira mais evidente pelo fato das arvores
continuarem sendo arvores. Em Becket O EI Honor de Dios, o nexo é criado a partir do
contexto do espaco — um convento — e a tematica da obra que aborda a religido, fato que
ademais cria uma atmosfera especifica que apoia o efeito da peca. Esses projetos representam
uma nova geracgdo de criadores — em atividade até hoje — que retoma de diversas maneiras a
proposta do teatro fora do teatro e que utilizam o espaco ndo convencional como forma de dar
um novo enfoque a textos ja conhecidos. Também em ambos os casos, toma-se 0 espaco da
cidade como espago cénico pronto ou quase pronto que determina até certo ponto a obra e que
precisa unicamente de algumas modificagdes. Assim, ainda que estritamente esses projetos
ndo sejam classificados dentro do site-specific theatre pelo fato de estarem encenando um
texto pré-existente, ao mesmo tempo foram estruturados a partir desses espacos desde o
inicio, requerendo ainda treino especial
para 0s atores e uma apropriacdo do
espaco que traz de alguma maneira a
“fala” do espago, ndo através do texto
dramatico mas da acdo mesma dentro do
espetaculo.

A trama urbana — ainda que néo
completamente fixa por causa do agir de
seus habitantes — também ndo pode ser
submetida em sua totalidade & vontade do

artista cénico e é este quem, com

frequéncia, tem que ir construindo a acdo
teatral em funcdo do espaco. Seja porque
esta constituida por concreto e outros
materiais pouco modificaveis, seja porque
ndo se tem autorizacdo para modificar o
espaco, ou porque se pretende fazer um

ato de invasdo que requer do elemento

(Fig. 2) Cena de Becket o el Honor de Dios. Escada ~ Surpresa, o artista cénico € quem, na

do Museu de,I Carmen, México, D.F. Foto: José maior parte da vezes, acaba se adaptando
Jorge Carreon, 1998.

a0 espaco e ndo 0 espago ao projeto

artistico, como acontece mais frequentemente nas salas teatrais. Por isso, &€ bom levar em
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conta desde o inicio as caracteristicas da trama urbana para acéo teatral, visto que, de qualquer
maneira, modificacBes maiores no ambiente ndo sdo possiveis.

Uma constante nos espacos urbanos que sdo usados para realizar alguma espécie de
acao cénica é que ndo correspondem arquitetonicamente a organizacdo que o teatro com
divisdo palco-plateia possui. Alguém poderia dizer, por exemplo, que uma igreja remete de
alguma maneira a essa estrutura, porém, nao acaba de sé-lo em si mesma, pois a pessoa que se
encontra na area mais alta desse edificio ainda consegue um contato visual com quem se
encontra embaixo, ademais de que a divisdo criada € resultado de uma questdo cultural — o
lugar do sacerdote que dirige a liturgia e dos fiéis que participam — mais do que uma
condicionante inerente ao espaco. Ao mesmo tempo, devemos lembrar de que o enfoque desta
pesquisa € pensar 0 espaco como ambiente e isso implica a utilizacdo do espaco como um
todo, de maneira que em nosso exemplo o espaco cénico ndo se limitaria ao espaco da zona
do altar, de fato, os ambientes ndo possuem limites espaciais definidos.

A utilizacdo do espaco a maneira do teatro de ambientes permite variagdes na
colocacdo do publico e na perspectiva visual além da frontalidade, o que abre a possibilidade
de uma interacdo maior entre atores e publico, além de uma série de variantes da mesma

composicao visual segundo o lugar onde o espectador se encontra. Conforme aponta Martins:

Uma substituicdo do espaco convencional com observacéo frontal por espagos que
levem ao espectador a explorar o seu campo de visdo dara apoio para que produza
seus proprios recortes, ndo se limitando a perspectiva dada pelo artista propositor.
Enguanto que a posic¢do dos espectadores num espago com caixa cénica implica uma
interatividade controlada e disciplinada, em espacos abertos cada espectador pode
transitar livremente ampliando seu relacionamento com a obra (2012, p.130).

Essa liberdade do espectador para se deslocar influi na composic¢do do visual na acéo
teatral, pois a disposicdo do espaco como ambiente torna impossivel assistir a obra sem olhar
para outros espectadores, que visualmente acabam sendo parte da acdo. Assim, ao tempo que
esse espectador olha, é olhado e dessa forma, o publico também faz parte da qualidade visual
do espaco urbano como local de agdes teatrais.

Além da arquitetura e do publico, podemos aproveitar de maneira criativa os objetos e
materiais dispostos nos espa¢os como elementos para recompor o visual com 0s componentes
do mesmo ambiente. Temos como exemplo a a¢do SRE: Visitas Guiadas do Teatro Ojo, na
qual moveis, lixo e outros objetos achados no lugar foram aproveitados para a composi¢do
visual de uma acéo teatral que faz referéncia a memoria politica do México através da ideia

do abandono. SRE ¢ a sigla para Secretaria de Relacdes Exteriores, 6rgdo governamental
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localizado por 42 anos na Torre Tlatelolco na Cidade do México, até que em 2005 muda de
sede, permitindo que em 2007 o grupo dirigido por Héctor Bourges realize um projeto cénico
no prédio. O resultado foi uma acéo teatral em que cada performer guiava uma pessoa pelos
espacos contando diferentes histérias em relacdo ao prédio. Os objetos encontrados no lugar
viraram dispositivos teatrais, entre eles, mobilia abandonada, pratos, passaportes, comida
podre e, inclusive, baratas mortas. Muitos desses elementos foram conservados para a agao
performativa pelo fato de destacar o estado de abandono repentino de um dos prédios
emblematicos da cidade, “o presente em ruinas como grande metafora nacional” (BOURGES,

2012).

(Fig. 3) SRE: Visitas Guiadas. Foto: Acervo do grupo.

A acdo teatral do Teatro Ojo transcende a encenagdo de um texto dramatico ja pronto e
entra num estilo de composicdo na qual as falas, acfes e percursos foram estruturados a partir
dos achados no espaco que compdem em conjunto um produto artistico ndo limitavel a
alguma das suas partes e onde o objeto cotidiano abandonado vira mais um objeto artistico.
Além disso, a acdo teatral se apresenta num formato de percurso que remete a uma visita
turistica, ndo existindo um palco ou plateia definidos. Nesse exemplo é aplicada uma
variedade de maneiras para se aproximar ao espaco, visto ser uma obra artistica que se
relacionava com o ambiente urbano através da arquitetura do predio e da trama urbana

circundante, desenvolve também uma relacdo com a memoria dos espacos e suas relagdes
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com o presente, além de trabalhar com a série de sensacfes que surgem a partir da atmosfera
de melancolia e abandono.

A relacdo do artista cénico com trama urbana hoje acontece num momento no qual as
mudangas, mesmo na estrutura e na arquitetura da cidade, tem se acelerado. Além disso, a
camada fisica da cidade ndo € mais pensada como um elemento isolado do resto dos

fendmenos que acontecem no ambiente urbano. Como Andrew Todd aponta:

Acostumamos acreditar que os edificios sdo sélidos e resistentes, porém toda obra
arquitetdnica é suscetivel de sofrer modificacfes continuas. Os costumes mudam
constantemente, a sociedade define de novo até as estruturas mais monumentais, a
natureza degrada as coisas pouco a pouco. O ritmo frenético do progresso humano
vé-se compensado com o aumento mais suave da entropia e a renova¢do do mundo
fisico (TODD; LECAT, 2003, p. 246).

Por causa disso, falo ndo de uma trama urbana fixa, mas relativamente fixa, pois
reconheco que a mudanca é constante, ainda que nem sempre consigamos percebé-la. De
qualquer maneira, a trama urbana representa o mais “estavel” dos eixos de abordagem que
estamos trabalhando e, por isso, esse comportamento particular significa uma especificidade
no trabalho de aproximacdo que leve em conta tanto a impossibilidade de modificar muito
esses espacos, quanto a possibilidade desses espacos mudarem de improviso.

E importante ndo pensar a trama urbana como base criativa Unica, primeiro, porque na
realidade, ainda sem o artista percebé-lo, os outros elementos da cidade existem misturados
com a trama urbana e influenciam igualmente a criacdo artistica, e segundo, porque o sentido
da cidade é completado somente no momento em que esta é reapropriada pelo cidaddo. Para
Ricardo José Briigger Cardoso, 0 espaco que ndo corresponde as necessidades sociais acaba
sendo “de um estilo ornamental e decorativo, inserido em alguns pontos gratuitos do ambiente
espetacularizado da cidade contemporanea” (2002, p. 4). Em consequéncia, a agdo teatral que
fica no nivel do visual pode se perceber superimposta no ambiente, ja que ndo guarda relacdo
alguma com a cidade num nivel mais aprofundado.

A especificidade arquitetbnica que existe nas diversas partes de uma cidade também
esta relacionada aos aspectos sociais e culturais, assim como ao desenvolvimento histérico da
mesma. Argan (2005), por exemplo, faz diferenciagdo entre a trama urbana dos centros
histéricos em contraste com as periferias, a partir de que nos primeiros existe um interesse
social pela conservacdo da memoria da cidade, enquanto que nos segundos o0 crescimento

aconteceu sem nenhum tipo de planejamento ou cuidado, evidenciando assim a importancia
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da valorizagdo da sociedade para cada espaco urbano e as consequéncias de cada atitude no
visual da cidade.

Um espago sO pode existir isoladamente como trama urbana se tiramos dele toda
relacdo com a sociedade em que se encontra, mas isso levaria as consequéncias negativas,
pois, sem o cidaddo a cidade perde a sua razao de ser. De fato, nos Ultimos anos, espacos que
vao perdendo a sua relevéancia para a sociedade por causa do ritmo acelerado de vida que
impede a consolidacdo de habitos, rotinas e formas de agir que lhes davam significado
(BAUMAN, 2007) tem se convertido em inspiracdo e matéria-prima para acles teatrais que
tentam gerar uma revitalizacdo na silhueta urbana com base na ruptura da estrutura imagética
da cidade. Esse é o caso da companhia de danca vertical Bandaloop, cuja inspiracdo para
intervir no ambiente urbano ¢ “reinventar a experiéncia da silhueta urbana”'?. Ajudados por
equipamento de rapel, essa companhia utiliza como cenario para seus espetaculos muros e
outras estruturas verticais que servem do chdo em que praticam sua danga, provocando, por
consequéncia, uma maior atencdo a imagem dos locais escolhidos pelo inusitado que é
observar pessoas dancando nas paredes. Ao mesmo tempo, as performances de Bandaloop
geram uma renovacao temporaria da paisagem gue transforma a maneira em que o espectador
olhava e pensava nesse espaco, tendo repercussdes também em nivel de contexto cultural e
social através do trabalho com a estrutura fisica da cidade.

O valor da trama urbana seria, entdo, a possibilidade que existe nela de ser reavaliada e
reinterpretada pela sociedade e pelo artista, ou seja, as possibilidades visuais da cidade que
repercutem além do imediato. Como Cardoso aponta, “mesmo que as artes cénicas nao
consigam transformar verdadeiramente o espaco publico da cidade em um ambiente mais
eficaz ou justo, a0 menos o reveste numa atmosfera de elegancia, mistério e dignidade” (2002,
p.8). Eu me pergunto, ainda, se essa mudanca de atmosfera ndo pode ser o primeiro passo
para a transformacdo da cidade em niveis mais aprofundados ao mostrar a existéncia de outras
possibilidades, e se o pensamento nas acdes teatrais como fatores de mudanga apenas
temporal, ndo é produzido injustamente, pois agem num nivel microscépico e ndo
macroscopico, mas ainda permanecem através do registro e — mais importante — na memoria

do espectador.

2 In: site da companhia. Disponivel em: <http://bandaloop.org/works/forgotten-walls/>Acesso em: 16 de
fevereiro de 2014 . Bandaloop tem sede em Oakland, EUA, e foi fundada pela coreografa Amelia Rudolph. Os
projetos que compBem seu repertdrio sdo Crossing (projeto idealizado para ambientes naturais), Interiors e
Harboring (desenvolvidos em interiores), Bound(less) (idealizado para espacos urbanos) e Forgotten Walls (em
andamento, pensado para espagos urbanos em estado de abandono). Adicionalmente, o grupo realiza
performances site-specific em diferentes loca¢Ges no mundo.
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(Fig. 4) Bound(less) da Cia. Bandaloop. Foto: Acervo do grupo.

O trabalho cénico com o ambiente urbano, quando se utiliza o visual como associacao
dos processos que nela acontecem, muda da criacao a partir da trama da cidade para a criagdo
a partir dessa trama inserida hum contexto em que o cidaddo reconhece e interpreta. Dai, a
qualidade visual da cidade pode remeter a outras coisas, ideias e histdrias; modos particulares
de olhar a partir dos quais também se pode criar. A trama urbana, assim, expressa um
conteddo ideoldgico a partir da geometria, da estrutura e da maneira como esta disposta,
conclusdo que nos leva a proposta de pensamento sobre a cidade a partir do cultural, do social

e do politico.

2.2. TEATRO, CIDADE E CONTEXTO: O CULTURAL, O SOCIAL E O POLITICO
COMO MATERIAIS

Além da arquitetura e da organizacdo urbanistica, para pensar as maneiras possiveis
em que a cidade se manifesta numa acéo teatral temos que estar conscientes de que a cidade é
composta pelo contexto social, cultural e politico do espaco que forma um tecido perceptivel
na vida cotidiana. A cidade “néo ¢ feita de pedras, ¢ feita de homens. Nao ¢ a dimensdo de
uma funcdo, é a dimensdo da existéncia” (ARGAN, 2005, p. 223).

E claro que a cidade tem um suporte material que se manifesta na trama urbana, mas

desde essa perspectiva, a arquitetura que forma a cidade seria consequéncia dos sistemas
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politico, social e cultural. Ao mesmo tempo, a cidade ndo se limita a definicdo de apenas um
destes conceitos, precisando das interacGes entre eles para ser produzida, mais uma vez, a
cidade € um ambiente, um conjunto de sistemas cuja relacdo é o que potencialmente pode
criar dramaturgias. A partir dessa visao, entdo, a cidade ¢ a localizacéo especifica e extensa de
individuos heterogéneos que além do espago tem uma relativa afinidade social, cultural e
historica. Assim, 0 que tratarei aqui € a maneira em que a cidade se manifesta em acdes
teatrais que surgem a partir das construgcdes simbolicas do cidaddo e o artista cénico como
individuo inserido num tecido social cuja condicao lhe permite agir como intérprete da “fala”
da cidade a partir das suas vivéncias.

Em principio, o sistema de poder dominante, trabalha para a criacdo de espagos limpos
e organizados, mas quando apropriados pelos habitantes, estes espacos adquirem certa
desordem que surge da acdo autdbnoma das dindmicas socioculturais. De maneira similar,
quando as agOes teatrais agem nesses espagos, inserem-se no contexto especifico criando mais
uma desordem que potencialmente pode agir como meio de exposi¢cdo ou oposi¢do ao que o
préprio espaco significa ou aos eventos que ali tem acontecido.

Observo que as dramaturgias da cidade que as acOes teatrais mostram através do
contexto podem se manifestar de duas maneiras: a primeira, como matéria-prima, quer dizer,
como tematica que o artista pode tomar para criar a partir dela e que corresponde mais ao
formato site-specific; e a segunda, como interpretacdo que se dd no momento da recepcao do
espectador e que, se for intencdo ou ndo do artista, apresenta-se misturada com o resto dos
elementos em cena. O qual, de alguma maneira, gera também uma acéo teatral especifica ao
lugar, mas ndo como finalidade e sim como consequéncia da mistura de elementos distintivos
desse ambiente nesse momento em particular. No caso citado anteriormente sobre a acéo
teatral SRE visitas guiadas do Teatro Ojo, por exemplo, claramente os artistas comecaram a
trabalhar a partir do prédio abandonado como matéria-prima, estruturando a acdo a partir do
que o espaco oferecia, mas ndo sem deixar espacos para serem preenchidos pelo publico e que
permitissem que o contexto do lugar se manifestasse também a partir do ato de recepg¢do do
espectador. Ao mesmo tempo, a presenca tdo forte de simbolismos e memdrias coletivas que
possui esse lugar faz com que o edificio como espago cénico vire efetivamente, como Carreira
(2010) aponta, um mediador entre a acdo do performer e o espectador, ja que o ponto de
encontro entre ambos é 0 conhecimento que cada um tem do que aconteceu no passado nesse

espaco e o que o lugar em si simboliza®.

13 0 prédio em que foi encenada a acio teatral (a antiga sede da Secretaria de Relaces Exteriores) tem grande
significagéo, pois pertence a uma zona conhecida como “Praga das trés culturas”, na qual se encontram restos de
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As “falas” possiveis do espaco urbano como construcdo do cidaddo séo lidas pelo viés
dos usos que tem a cidade e ndo so6 a partir da sua funcgdo, pois ainda que essa Ultima é aquilo
para o que foi pensado desde o principio, o sentido — que surge mediante a pratica do lugar —
pode ser muito mais amplo. O cidaddo constrdi e desconstrdi o espaco, adicionando usos além
da sua funcéo, assim, é a mistura destes — que podem ou n&o corresponder a intencionalidade
primeira de um espaco — bem como as tensdes que surgem entre eles o que constitui em suas
variantes e contradi¢des o leque de sentidos possiveis para os lugares da cidade. A diferenca
se estabelece a partir de que a funcdo de um espaco € uma e ndo muda, enquanto que o
sentido é subjetivo, mudando conforme o tempo, 0 uso e a experiéncia das pessoas. Eu posso
dar um sentido para um espaco e este ser totalmente diferente ao sentido que deu outra pessoa,
mesmo assim ambos coexistem e permitem a grande variedade de dramaturgias que podem
surgir a partir do que o artista cénico interpreta e, ainda mais, do que o espectador constroi
como sentido final da acéo teatral.

A utilizacdo de espacos ndo convencionais para o teatro com base na memoria da
cidade e seu contexto sociocultural e politico tal e como se pensa hoje tem antecedentes no
teatro dos tedricos romanticos como Victor Hugo e seu interesse na verossimilhanca
(CARLSON, 2012). Nesse caso, a preferéncia do drama historico era encenar no lugar onde
os fatos tinham acontecido originalmente, argumentando que sé assim a experiéncia
conseguiria ser auténtica ao se apegar o mais possivel a realidade.

Nas encenacBes contemporaneas, por outro lado, a tendéncia é fugir do estado
rotineiro da vida e ir no sentido contrario a “espetaculariza¢do da cidade”, respondendo assim
a uma urgéncia por recuperar um senso de realidade que parece ter se perdido. Este termo
surge das ideias expostas por Debord no livro A Sociedade do Espetaculo (1997) e se entende
como a consequéncia da acdo dominadora do establishment sobre as cidades. Essa forca
proveniente do sistema econémico e politico transforma o espaco em produto e o individuo
em objeto, a0 mesmo tempo em que favorece os espagcos de consumo sobre os espacos de
encontro. Produz-se, com isso, um “convivio” esvaziado que se caracteriza pela brevidade e
superficialidade e, além disso, ou talvez a partir disso, a aliena¢do dos habitantes da cidade
faz com que exista um crescente estado de desconfianca para com o outro. Como reagédo a

isso, uma das tendéncias nos artistas que hoje trabalham a partir de espagos ndo convencionais

antigas edificacGes astecas, uma igreja construida pelos espanhéis e o edificio da SRE mencionado que
simboliza a cultura moderna. Nessa praga teve lugar uma grande massacre de estudantes durante os protestos do
ano de 1968 que é ainda lembrada como “A massacre de Tlatelolco”.
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urbanos € se rebelar atraves do uso diferenciado do espago, assim como procurar a criagao de
utopias da aproximagdo™ nas quais se renuncia & espetacularidade em favor do encontro.

A intervencdo ...con tatto do grupo suico de danca e performance DA MOTUS! pode
exemplificar as duas estratégias antes mencionadas, pois trata-se de uma acdo que joga
através de posicdes corporais extracotidianas no espaco do cotidiano — ruas, pragas, parques —
e que finaliza com uma danca na qual o espectador participa™. Na agdo, oito bailarinos
adotam posicdes corporais inusitadas, as vezes fazendo também uso do corpo dos
espectadores até chegar a geragdo de uma “coreografia compartilhada”. Como no exemplo da
companhia Bandaloop, toda acdo € estruturada a partir do que a arquitetura do lugar oferece,
mas o discurso vai além da composicao visual com o espago pois, nesse caso, oferece tambem
uma experiéncia sensorial através do tato e mostra uma preocupacdo pela dindmica de
interacdo social de hoje. Dessa forma, mesmo que a intervencao nunca fale explicitamente do
politico, do social ou do cultural, através do contraste com a dindmica cotidiana desse espaco,
identifico uma denlncia a situacdo da sociedade contemporanea que, aos poucos, Vai
perdendo a capacidade de ter contato com o outro e, a0 mesmo tempo, uma tentativa de
transformar o espacgo publico num espaco de convivio.

Outro exemplo é o da Cia. Rastica em Porto Alegre que com a intervengdo Cidade
Proibida pretende reclamar espacos publicos que sdo olhados como proibidos durante a noite,
principalmente pelo perigo que eles representam perante a ameaca de violéncia potencial. A
acdo teatral se compde de Varios atos sem narrativa especifica'®, mas que giram em torno de
uma ideia de convivio e festividade, o que cria um contraste em relacdo a sensacdo de medo
que normalmente acompanha as pessoas que transitam por esses lugares em tais horéarios.
Assim, se essa acdo teatral ndo faz uma mudancga permanente no espaco, pelo menos o coloca
em outra perspectiva, além de se diferenciar dos outros exemplos que tenho citado até agora,
porque nela ndo existe uma énfase na arquitetura dos ambientes em que se apresenta e parte
principalmente do contexto de inseguranga que se experimenta nesses espagos, aspecto que se

tornou um problema social na cidade.

4 Uso o termo para me referir a criagdo por meio da agdo artistica de uma situagéo de convivio em espagos onde
geralmente ndo existe tal. Acredito que o termo aparece frequentemente associado a arte em espagos publicos em
razdo de que estes muitas vezes viram locais a ser intervindos porque sdo pensados como lugares de transito,
quer dizer, lugares contaminados de um ritmo acelerado que dificulta a possibilidade de encontro.

> 0 nome da intervencdo vem da palavra contato. Foi idealizada e dirigida por Antonio Bihler e Brigitte
Meuwly, criada em 2009 e apresentada até hoje em diversos festivais. O grupo fala da acdo como uma reacao ao
aumento do sentimento de medo e suspeita no ambiente urbano  (Disponivel em:
<http://www.damotus.ch/en/productions/con-tatto> Acesso em: 16 de fevereiro 2015).

'8 Dancas, atos circenses, narracéo de histérias e partilha de alimentos.
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(Fig. 5) ... con tatto do grupo DA MOTUS!. Foto: Antonio Buhler.

O uso diferenciado do espaco pode produzir uma quebra no pensamento do cidadao
que vai além do momento extracotidiano vivido, pois a abertura das possibilidades para outros
usos nao repercute unicamente no tempo de duracdo da acdo teatral, mas na ideia que o
cidaddo tem desse espaco, liberando-o ainda que a nivel microscépico das condicionantes que
o0 sistema impde. Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que a cidade se manifesta como obra
que é em parte criada e modificada pelo homem, tem um papel modificante que pode ser
aproveitado pelo artista para atingir o pensamento do cidadéo.

E interessante pensar que s pelo fato de adotar ou criar préticas desordenadoras'’, o
teatro nos espacos da cidade significa uma escolha ideoldgica que favorece a acdo do cidadao
sobre a ordem homogeneizante da cidade e o direito dele sobre o uso dos espagos,
contrapondo-se, assim, ao direcionamento da préatica espacial. Além disso, podemos observar
como as artes cénicas vao além da transmissdo de uma mensagem para agir como produtores
de sociabilidade através das acOes teatrais nos locais da cidade.

Outra caracteristica que considero Gtil na hora de trabalhar com agdes teatrais que se
relacionam com locais especificos no ambiente urbano através do contexto, é a pesquisa

7 Entendo por prética desordenadora tudo aquilo que ndo corresponde & ordem primeira no espaco, quer dizer a
sua funcgdo. Estas praticas sdo produzidas tanto pelos cidaddos no dia a dia, quanto — de uma maneira mais ébvia
— pelo artista que trabalha com a¢es teatrais no espaco urbano.
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histérica do lugar como fator que influencia a visdo do cidaddo ou a auséncia dessa
historicidade como consequéncia do esquecimento coletivo e da rapida mudanca da
morfologia do espaco que, segundo Carlos (2007), revela um “espago amnésico” (p.13) que
seria definitério da pés-modernidade®®. E a partir desse contexto na cidade contemporanea
que o artista produz outro tipo de acdo cénica que eu gostaria de chamar de praticas
desordenadoras a partir dos atos de memoria. Essas acOes teatrais se caracterizam por resgatar
do esquecimento memorias pessoais e sociais, com frequéncia em relacdo as problematicas
especificas de um territorio. Para estes fins o teatro resulta um meio ideal, pois se o problema
é a dissolugdo dos encontros pela velocidade dos acontecimentos, o teatro se funda num
convivio e numa producdo de presengca que resulta numa pausa no ritmo frenético
contemporaneo.

O grupo XIX de teatro, proveniente de Sdo Paulo, criou a peca teatral Hygiene a partir
de uma pesquisa que se centra nas historias de operarios, imigrantes, lavadeiras e meretrizes
que foram obrigados a desocupar 0s corticos em que moravam na virada do século X1X para o
XX. A peca parte da ideia de que “colocar essas vidas do passado em contato com nossos dias

19 o em funcdo disso,

atuais ¢ por em foco os dilemas e desafios brasileiros para o futuro
expbe uma desigualdade social que ainda caracteriza as problematicas atuais do pais.
Originalmente encenada na Vila Operaria Maria Zélia e apresentada em Porto Alegre na Vila
Flores, o efeito da peca é potencializado ao ser encenada num lugar que tem uma relacéo
contextual com o tema da obra e também porque, fisicamente, o estado de conservacdo desses
espacos transmite a miséria presente ao longo de toda a historia que se conta. Hygiene,
representa um de tantos esforcos artisticos por recuperar um passado importante para a
constituicdo de uma identidade que aos poucos vai se perdendo. Esse passado que as vezes
encontra refugio nas ruinas de locais esquecidos e que tem a oportunidade de ressurgir através
da acdo teatral.

Como aponta José Antonio Sanchez, algumas vezes “para alcancar o presente ¢
necessario recorrer a memoria” (2007, p.313), reconhecendo a importancia das realidades
construidas e mantidas pelo imaginario que sdo tdo essenciais ao espaco urbano quanto as

realidades materiais. O espa¢o ndo funciona sé cronologicamente, mas como lugar dos

18 Existe também outra maneira de olhar para a condicio efémera da vida contemporanea que a defende como
algo que ndo é necessariamente negativo. Segundo Adriana Sansdo Fontes (2012), o efémero pode funcionar
como sinal de liberdade e valvula de escape para o individuo. Penso que algumas ac¢des teatrais, sobretudo
aquelas que tém um formato de intervencdo urbana, apropriam-se de alguma maneira do lado positivo da
transitoriedade, demonstrando que a duracdo de um acontecimento ndo necessariamente define o seu impacto na
sociedade.

!9 Direcéo de Luis Fernando Marques. Site do grupo. Disponivel em: <http://www.grupoxix.com.br/press/wp-
content/uploads/2011/02/Projeto-Hygiene.pdf>. Acesso em: 16 de fevereiro de 2015.
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vestigios no qual os acontecimentos permanecem presentes e o tempo se adensa (LEHMANN,
2007). Poderiamos dizer, entdo, que a cidade como local especifico de encenacdo néo se fecha
em sua realidade como uma identidade surgida do nada, ao invés disso, € uma construgédo que
manifesta a sua pré-histéria como mais um componente das camadas de sentido multiplas que
a compdem.

A cidade em relagdo a seu contexto se manifesta também nas acdes teatrais urbanas
gue tomam como inspiracdo as realizagbes desiguais do poder, a relacdo entre classes
diferentes e a aparicdo de conflitos que influem na morfologia urbana e sdo passiveis de ser
apreendidos na vida cotidiana (CARLOS, 2007). No nivel do espaco esta situacdo se
manifesta, por exemplo, da maneira em que Argan (2005) afirma: no descuido que existe nos
espacos da periferia®® em comparacdo com os espacos que se consideram valiosos para a
imagem da cidade. Essa diferenca social e politica é perceptivel tanto nos espacos escolhidos
no exemplo acima sobre o grupo XIX, quanto nos espacos que o Teatro da Vertigem escolheu
para apresentar a peca BR-3%".

BR-3 conta a histéria de uma familia brasileira e surgiu das vivéncias do grupo
acontecidas em trés lugares que de alguma maneira se relacionam com a ideia de periferia e a
ndo-identidade nacional: Brasilandia, bairro da periferia de Sdo Paulo; Brasilia (DF) e
Brasileia, no estado do Acre. Apresentada primeiramente no rio Tieté em S&o Paulo e depois
na parte mais poluida da Bahia de Guanabara no Rio de Janeiro, o publico assiste a peca
desde um barco, enquanto a acdo acontece dentro e fora do mesmo, dando a peca a
caracteristica de ser um percurso, nao so através dos acontecimentos, mas literalmente através
do espaco do rio e da bahia. BR-3 focaliza-se no tema do centro versus periferia, tema que
aparece também nos espagos em que se encenou, pois eles demonstram aquele outro lado das
cidades que sdo os espacos poluidos e descuidados, consequéncia da indiferenca e do
desenvolvimento desmedido. Nesse caso, hum de seus maultiplos niveis, a acdo teatral age
como um dispositivo que denuncia situagdes a partir do espaco, e que define outro tipo de
préticas desordenadoras a partir do expresso pelo local e que seriam as a¢fes de desocultacéo.

A acdo teatral do grupo austriaco Carpa Theater intitulada Espacios del deseo? que
faz parte do projeto Landschaftsgestaltungen (Desenho de paisagens) se apropria da dimensao

politica da cidade de outra maneira ao trabalhar com as relagdes de propriedade que criam 0s

% penso tanto numa periferia espacial quanto na periferia social, as quais, de qualquer maneira, com frequéncia
guardam relag&o.

?! Dramaturgia de Bernardo Carvalho. Direcdo geral: Antonio Aradjo.

22 Em portugués Espacos do desejo. Direcdo: Miguel Angel Gaspar. A acdo da que falo foi apresentada como
parte dos eventos do Festival de Octubre na cidade de Ensenada, B.C. em México.
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limites do uso e favorecem o espa¢o de consumo. Esta acdo teatral também faz uma acéo de
desocultagdo, mas sem ir a contramdo dos espagos de compra-venda e sim fazendo uso deles
como locais cénicos especificos ao colocar os corpos dos performers dentro de vitrines de

lojas. Isso faz com que esses corpos sejam percebidos como produtos, corpos desejados,
expostos nos espacos do desejo.
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(Fig. 6) Espacios del deseo do Carpa Theater. Foto: Acervo do grupo.

A maneira em que se desenvolve a acdo cénica fora das vitrines, no espaco do
espectador, também é interessante porque muitas vezes corresponde ao comportamento que se
tem em qualquer loja ou centro comercial onde existe um fluxo de pessoas que param,
observam a vontade por um tempo indefinido e continuam o seu caminho. Os corpos viram
realmente produtos em oferta que comp&em imagens sem uma narrativa em particular, além
do desejo de apalpar e ser apalpados. Ao mesmo tempo, as acdes simples dos performers
adquirem destaque gracas a barreira invisivel que é o vidro e ao espacgo limitado das vitrines
que forga o contato entre 0s corpos e contra o cristal. O espaco em si, fornece um sentido que
complementa a acdo, mas sem deixar de permitir interpretacdes préprias. O exemplo anterior
parece-me especialmente interessante pelo fato da acdo teatral em si ndo emitir um juizo a
favor ou contra, mas colocar os elementos para o espectador emitir as suas proprias criticas.
Dessa maneira, existe, assertivamente, uma pratica desestabilizadora de desocultacdo, mas

essa pratica ndo procura doutrinar o pablico, e sim, emancipa-lo, ainda da “dominagdo” do
artista.
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Penso ser importante mencionar que quando se trata da expressdo do espacgo através do
social, cultural e politico, na realidade é o cidaddo no papel de espectador quem codifica 0s
discursos projetados no espaco. SO pela acdo de recepcdo é que a “fala” do espago como
produto sociocultural e politico acontece, pois o local ganha sentido no momento em que a
memoria inscrita nele se manifesta, e isto acontece quando interpretado por aquele que o usa,
que vive nele. Em relacéo a isso, Carreira aponta que “a constru¢do do simboélico na cidade se
da mediante o registro de vidas particulares, bem como pela construcdo de uma imagem de
cidade como articulacdo de diferentes narrativas dos usuarios que encontram zonas de
confluéncia dentro de um universo de diversidades” (2009, p. 2). Se o espaco pode ser lido
como dramaturgia é porque ator e espectador reconhecem nele codigos que podem ser
entendidos por ambas as partes, pois na percepcao da cidade existe também um sistema de
correspondéncias simbdlicas socioculturais, as quais criam representacdes subjetivas
dependentes do referencial de cada pessoa (FERREIRA, 2008).

Sem essas correspondéncias e zonas de confluéncia nas narrativas de cada cidadéo, a
cidade ndo poderia existir, pois para existir precisa de um sentido de comunidade que, se fosse
substituido pela total individualidade de cada pessoa sem possiveis pontos de encontro, daria
num mundo habitado unicamente pela pessoa que o teria criado. Ao mesmo tempo, a total
confluéncia é impossivel, pois cada pessoa experimenta a cidade na sua prépria maneira,
sendo a ideia de cidade um vai e vem entre o individual e o coletivo. E aqui que esta a
importancia do vinculo do artista com suas experiéncias como cidaddo durante o processo
criativo, pois a partir delas € que pode descobrir pontos de encontro a serem utilizados na
producdo de acbes teatrais cujas referéncias sociais, politicas e culturais possam ser
interpretadas pelos outros em relacdo aos espagos.

Propostas de intervencdo urbana como Cegos, do grupo Desvio Coletivo de Sao
Paulo®, sdo exemplos de acBes teatrais que levam em conta a utilidade de incluir dentro do
grupo de performers pessoas originarias das cidades onde se apresentam, ja que essas pessoas
contribuem significativamente ao propor lugares que possuem uma ligacdo importante com o
contexto sociopolitico e cultural de cada cidade em particular. Na performance, um coro de
executivos cobertos de argila e de olhos vendados percorre lentamente a cidade em alusdo ao
sujeito contemporaneo, mas tambem dos dispositivos de poder religioso, politico, econdmico
e social. A acdo trabalha com a composicéo visual a partir da trama urbana, com a quebra e

geracdo de fluxos e com o jogo com a velocidade de agdo. Esses elementos criam uma

% Diregdo: Marcos Bulhdes, Marcelo Denny e Priscilla Toscano.
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sensacdo de estranhamento e, a0 mesmo tempo, mantém uma abertura a interpretacdes,
existindo também a influéncia da escolha dos lugares visitados e das acfes performadas em
cada espaco que se relacionam com seu contexto sociopolitico e cultural.

b A E 7 / RAHNS

/

ARESEIRRRER

=4

i | G| . k. L

P

|

.
()

(Fig. 7) Cegos na sua versado em Séo Paulo. Foto: Ty Fé.

Alguns desses lugares sao propostos pelos colaboradores originarios das cidades, fato
que age em favor da acdo teatral porque os habitantes sempre possuem um conhecimento
desde dentro dessa sociedade que Ihes permite entender como funciona o imaginario, o valor
emocional e a meméria coletiva desse lugar®*. No final, a ac&o teatral resulta num trabalho
conjunto entre a imagem da cidade, dos artistas e dos colaboradores, na qual o grupo aporta o
conceito, o funcionamento e o roteiro basico da acdo que se vé complementado pelas
experiéncias e conhecimento coletivo dos habitantes dessa cidade, com insight e
caracteristicas distintivas cada vez que a acéo teatral se desenvolve nas diferentes cidades que
integram a sua turné, dando-lhe uma qualidade de site-specific performance em cada uma das
apresentacoes.

%% Tive a oportunidade de participar da intervencdo quando realizada em Porto Alegre em maio de 2014 como
parte do IX Festival Palco Giratério do SESC, na qual um dos momentos mais potentes durante a acdo de
aproximadamente 3horas e 30 minutos foi o fragmento realizado no edificio da Prefeitura de Porto Alegre. Esse
espaco é utilizado como ponto de encontro e finalizagdo de protestos, fato conhecido pelos colaboradores da
capital gaicha e razéo principal pela qual foi sugerido como parte do percurso.
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Outra ferramenta para fins criativos que se relaciona com a necessidade de manter uma
ligagdo com esse “eu cidadao” que o artista possui, ¢ a coleta de depoimentos pessoais sobre
0S espacos para construir uma obra na qual se busca a especificidade do local através das
diversas propostas individuais. Procurar a “fala” do espaco através do politico, do social e do
cultural significa submergir na memdria da cidade que é composta tanto pela influéncia da
historia passada como pelos acontecimentos presentes e as diferentes relagdes que cada
cidaddo como fracdo dessa memoria aporta. Os espacos de memdria na cidade sdo nucleos
que tem um forte vinculo emocional com seus habitantes e que podem potencializar o impacto
das acgdes teatrais, pois além do visivel e informacional, a cidade envolve dimensdes mais
intimas e subjetivas decorrentes das experiéncias humanas (REBOUCAS, 2009). Todo
cidaddo tem um grande vinculo com alguma parte da cidade e por isso a imagem dela esta
cheia de memodria e de significados (LYNCH, 2008).

Assim, as potenciais dramaturgias da cidade que se encontram na memoria coletiva e
individual, podem ser estimuladas através de textos ou historias de carater universal que, de
alguma maneira, criam relacGes com a realidade do local especifico com que se trabalha. Esse
é o caso do projeto desenvolvido pelo grupo colombiano Mapa Teatro no bairro Santa Inés
que é conhecido como El Cartucho em Bogotd, e em especifico de Prometeo, a segunda parte
do projeto C’undua que utilizou o mito grego como ferramenta para acessar a memdaria dos
habitantes que enfrentavam a desocupacdo do bairro para a constru¢do de um parque publico.

O projeto coordenado por Rolf e Heidi Abderhalden utilizou a peca de Heiner Muiller
Prometeu Liberto como motor para a criacdo. O texto foi disponibilizado aos habitantes do
bairro para eles fazerem relagdes livres entre este e as suas experiéncias no espaco especifico,
dando como resultado uma série de acdes performativas que misturavam a histdria real com o
mito e falavam através dele sobre a relacdo do habitante com um espacgo cuja trama urbana
destacava por sua auséncia — ja que os prédios ja tinham sido demolidos — mas que ainda

continuava impregnado das memorias pessoais e coletivas®.

% Prometeo constituiu-se de dois atos, o primeiro acontecido em dezembro de 2002 foi apresentado em formato
de instalacdo nos lotes quase vazios do bairro e teve a participacdo de antigos habitantes da zona. Apresentavam-
se em duas telas simultaneamente imagens do bairro e relatos das pessoas que moraram ali, além de acdes e
relatos ao vivo. O grupo descreve o espago como “uma reconstrugdo poética dos lugares que uma vez foram
habitados”. O segundo ato da acdo foi apresentado um ano depois no mesmo lugar e data, sendo um seguimento
as vidas dos antigos moradores e os ultimos momentos da demoli¢do do bairro (site do grupo, disponivel em:
<http://www.mapateatro.org/prometeo/ >. Acesso em: 16 de fevereiro de 2015).
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(Fig. 8) Projeto Prometeo do Mapa Teatro. Foto: Acervo do grupo.

Tanto no caso anterior quanto em casos similares nos quais o artista cénico nao
abandona a bagagem prépria para comecar a criar®® com o ambiente urbano, existe também
uma irrupcdo do real em maior ou menor grau em funcdo de que o ator ndo abandona a sua
existéncia em beneficio de uma realidade de segunda ordem (SANCHEZ 2007), mas
complementa essa segunda ordem através da experiéncia propria com a cidade.
Consequentemente, além da sua funcdo dentro da acdo teatral, espectador e ator existiriam
como habitantes de uma cidade.

Ora, o fato de levar em conta nas a¢fes cénicas 0 que 0 contexto proprio dos espacos
propde para gerar nossa obra, ndo quer dizer que nés, como artistas, devemos deixar de
propor tematicas ou expressar inquietudes préprias, mas que é importante saber que o sentido
da acdo teatral se modifica segundo a carga semantica que o ambiente possui. Existe, entdo,
uma ressignificacdo do que o artista propde a partir do que o espaco é. Dessa forma, a escolha
de trabalhar numa relacdo de harmonia ou de atrito com o que as cargas socioculturais e

politicas propdem é do artista, porém, essa idealmente teria que ser uma escolha consciente.

% Entendo como abandono da bagagem prépria todas as tentativas nas artes cénicas de criar um vazio no ator
antes de comecar o trabalho criativo. Isto ndo quer dizer que ndo exista um periodo de concentracdo no trabalho,
mas acho desnecessario — pelo menos no periodo de criagdo — eliminar de entrada vinculos préprios do ator com
0 espaco que poderiam ser Uteis mais tarde. Em consequéncia, 0 ator comega a criar a partir do que é e ndo desde
um estado de ser esvaziado.
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A carga politica nas a¢des teatrais nos espa¢os da cidade pode ndo se manifestar pelas
problematicas e os temas, mas pela maneira de se relacionar com os outros, com a memoria e
com o entorno cultural (DIEGUEZ, 2011). Esta aparece no momento em que as inquietudes
sociais se fazem visiveis através da acdo teatral, apresentada em locais que potencializam o
debate. O social e o cultural, por outro lado, estdo sempre presentes como matérias-primas
com que se constroem as agdes teatrais, ou seja, dos artistas como cidaddos e do contexto do
espaco urbano.

Uma das vocagOes mais antigas da cidade é a sua capacidade de reunir as pessoas num
ambiente de congragamento, intercambio e espiritualidade (CARDOSO, 2002). Quando existe
dificuldade para se aproximar a esse ideal como consequéncia — entre outras coisas — da
violéncia, da inseguranca, da perda de identidade, da inconformidade social e também do
ritmo frenético e da propria natureza cadtica das cidades contemporaneas, além do regime de
dominacdo que surge do sistema de consumo capitalista; surgem acgdes teatrais que levam em
conta uma dramaturgia que aparece da interacdo com a cidade, apropriando-se das “falas” dos
espacos para confrontar e denunciar as problematicas contemporaneas, mas também para lidar
com a realidade da cidade e tentar aproxima-la ao ideal que se quer dela, destacando-se dessa
maneira uma das grandes contribui¢cbes das artes cénicas para a sociedade: a procura pelo
didlogo humano (ibidem).

Além disso, comegamos a entender a origem das mudancas constantes na cidade que
as vezes dificultam o trabalho cénico, pois se o0 espago urbano se constréi como manifestacédo
da vida do cidaddo e a vida mesma € ininterrupta, necessariamente a mudanca da cidade
também é assim. Por causa disso, 0 que tenho exposto aqui tem que ser tomado apenas como
um esboco de todas as maneiras em que 0 espago urbano pode se manifestar nas acgoes
teatrais, sem pretensGes de chegar a ser definitiva ou limitadora de outras abordagens
possiveis.

Assim, termino esta secdo com uma reflex&o que parte do pensamento de Giulio Carlo
Argan (2005), para quem 0s acontecimentos na cidade se dividem em dois, aqueles sem
relevancia, produto da vida na cidade moderna na qual tudo e nada acontece; e aqueles
acontecimentos diferentes, interpretaveis?’. E o segundo tipo de acontecimento que me

interessa, ja que ndo pode ser percebido passivamente — aceito estupidamente, diz o critico —

%7 Para Argan (2005), os acontecimentos na cidade moderna tém a caracteristica de vir cada vez mais
“digeridos”, e 0 cidaddo ndo precisa fazer nenhum trabalho de interpretacdo ou critica, recebendo a informagéo
passivamente. Entdo, quando se fala de acontecimentos diferentes por ser interpretaveis, o autor se refere a
acontecimentos que exigem certo esforco do cidaddo para ser codificados, uma participacdo ativa na hora de
processar a informagéo e que, portanto, nao tem um sentido Unico.
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e, por isso, tem o potencial de fazer parte da histéria do desenvolvimento da cidade. Segundo
esse pensamento, as acOes teatrais no espaco urbano que surgem a partir dos contextos da
cidade, sdo fatores com potencial para ajudar ao avango da sociedade e que a obrigam a sair
desse estado de irrelevancia que o cotidiano tdo frequentemente manifesta. Quando a acéo
teatral usa o corpo da cidade como material para intervengdo com a intencao de ativar espacos
simbdlicos estd, de alguma maneira, influindo na histéria da cidade com a esperanca de

restaurar o invisivel e buscando a reflexdo através da sua revelacdo (MARTINS, 2012).

2.3. ACOES TEATRAIS NOS FLUXOS DA CIDADE: A ESPECIFICIDADE DO LOCAL
A PARTIR DOS DESLOCAMENTOS.

Para falar de uma cidade bem-sucedida ndo é suficiente que esta ofereca uma imagem
bela e organizada na sua arquitetura, também necessita de um sentido que é dado pelo
cidaddo. Sem isso, ndo podemos chamar esse espaco de cidade. Ao mesmo tempo, O
simbolismo e a historicidade do ambiente urbano que as ac¢des teatrais aproveitam, s6 podem
existir como consequéncia das relacGes e interacdes dos habitantes com o espaco, pois, como
vimos, € através do uso que o cidaddo da um valor a cidade. Por isso, falo que a cidade é o
territério do cultural, do social e do politico, mas ndo unicamente no pensamento, mas
também sendo incorporados, manifestando-se, quer dizer, sendo praticados.

Até agora, falei que o ambiente urbano nas acdes teatrais se expressa a partir da sua
forma, quer dizer, da trama urbana, e a partir do contexto sociocultural e politico que existe
nele. Nessa sec¢do abordo uma terceira forma em que a cidade consegue se manifestar numa
acdo teatral, que é a caracteristica dinamica do ambiente urbano e que se expressa a partir dos
fluxos, pois como Kevin Lynch (2008) destaca, 0s elementos mdveis e especialmente as
pessoas e suas atividades sdo tdo importantes para a conformacdo de uma cidade quanto as
partes fixas.

Assim, comeco apontando que, para Michel de Certeau (2000), o espac¢o s6 pode sé-lo
guando se consideram dentro das suas qualidades vetores de dire¢do, quantidades de
velocidade e variaveis de tempo, isto é, quando o lugar é praticado. Se um espago — uma
praca, por exemplo — pode existir desde que eu a observo sem necessidade de implicar as
qualidades antes mencionadas, também é verdade que eu ndo posso ser consciente da sua
multidimensionalidade sem que isso implique uma movimentagdo ou um deslocamento, o que
necessariamente manifesta uma direcdo, uma velocidade e um tempo. Entdo, a partir disso

posso dizer que “o espago ¢ um cruzamento de mobilidades” (ibidem, p.129).
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O espaco da cidade ndo é feito s6 para ser habitado, mas também para viajar nele
(CANCLINI, 1997), por isso, parte da vida no espaco urbano se desenvolve através de
deslocamentos. A pé, de metrd, de carro ou de énibus, as dimensdes atuais das cidades fazem
obrigatdrias as viagens até o ponto de ndo ser mais considerada apenas como moradia do
homem, mas constituir uma nova unidade de moradia-viagem que é praticamente indissoltvel
(ibidem) e que contribui na formagdo de uma imagem coletiva de cidade ao formar
concentracdes e sendas comuns (LYNCH, 2008).

As pessoas percebem a cidade enquanto vao percorrendo-a e em concordancia a esses
trajetos € que organizam sua imagem do espa¢o (ibidem). Os deslocamentos conformam,
dessa maneira, um terceiro eixo que influi no surgimento de um tipo de acéo teatral que inclui
trajetos, diferentemente de outras manifestacdes cénicas cuja acdo acontece num ponto
especifico ao redor do qual o publico se reine. A acdo SRE visitas guiadas®, por exemplo,
baseando-se nos trajetos cotidianos que se faziam no local especifico, propunha um formato a
maneira de uma “visita turistica” fazendo uso dos corredores, escadas e elevadores através
dos quais o espectador era levado por seu guia de uma cena para a outra, gerando uma rede de
cenarios interligados reunidos numa estrutura maior do que era o préprio ambiente do prédio.
O inicio do percurso comecava na entrada do edificio, e ascendia andares até chegar no
terrago, onde a acdo terminava com a vista para a Praca das Trés Culturas, um lugar
emblematico da Cidade do México.

Entdo, para falar dos trajetos e cruzamentos que resultam no dinamismo da cidade e,
sobretudo, daqueles que percebo que formam em conjunto uma espécie de desenho no espaco
e que potencialmente podem virar parte de uma acdo teatral, usarei doravante a palavra
“fluxo” que ¢ aqui definida como o conjunto de deslocamentos que acontecem dentro do
ambiente urbano e que podem gerar certa corrente de movimento com uma direcdo
determinada. Os fluxos podem ser criados tanto por pedestres quanto pela acao dos diferentes
meios de transporte utilizados pelo cidaddo, ou, ainda, por uma acao artistica que intervém no
espaco, gerando assim diferentes concentracbes de pessoas e percursos. Como exemplo,
podemos pensar nas movimentacGes perceptiveis nas horas de rush, nas quais tém pessoas
saindo dos prédios no comeco e no final da jornada de trabalho, carros circulando num
cruzamento de ruas e pessoas entrando e saindo dos vagdes do metrd. Em resumo, os fluxos

sdo movimentagdes num tempo e espacgo definido que potencialmente produzem cruzamento

%8 Descrigéo da agéo teatral na pag. 34-35.
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de moveis, ademais de propor ritmos que sdo uma espécie de assinatura particular de cada
territorio.

Se pensassemos em cada pessoa como um ponto em movimento que desenha uma
linha no espaco, observariamos que cada um deles tem o seu percurso particular, mas também
zonas onde se cruzam com 0s outros, zonas em que avangam todos numa diregdo e zonas em
que o deslocamento é cadtico. Essas movimentagdes permitem a formacdo de nodos, que sdo
pontos estratégicos que constituem focos intensivos (LYNCH, 2008) e que junto com 0s
fluxos podem chegar a influir nas acdes teatrais como parte da dramaturgia do espaco, além
de se manifestar espontaneamente no momento da apresentacdo como uma caracteristica
especifica do lugar que afeta & cena, adicionando-se assim a rede de sistemas que compdem a
encenacao.

Os fluxos podem ser olhados, mas também podem ser sentidos. Se no papel de
observador é mais facil a partir de certa distancia e depois de algum tempo observar percursos
recorrentes numa hora e lugar especifico?®, quando se esta no papel de ator ou performer —
quer dizer, dentro da zona enquanto acontecem os deslocamentos — o fluxo pode ser dificil de
se ver. Nesses momentos, tenho percebido que o fluxo pode também ser percebido pelo corpo,
0 que nos ajuda a intuir aonde e com que velocidade o vetor de fluxo esta indo.

Além disso, existem também ocasibes em que o deslocamento acontece em
contrafluxo. Assim, se seguir o fluxo pode ser uma sensacdo sutil e requer uma atengéo
especial, o ir em contrafluxo produz uma dificuldade clara para realizar o percurso, ademais
de uma sensagéo de estar “empurrando” uma forga contraria. O contrafluxo é uma ferramenta
interessante para quem tenta intervir no funcionamento cotidiano dos espacos através da acdo
teatral, porque o simples deslocamento ja produz uma quebra na ordem pré-estabelecida. A
partir dessa ideia, a contradicdo, que € a caracteristica fundamental do contrafluxo, pode ser
trabalhada através de qualquer das caracteristicas do movimento — direcdo, velocidade e
tempo —, ou do conjunto delas, para fazer parte do desenvolvimento da cena.

Com base no anterior, podemos refletir sobre como o artista que esta dentro da cidade
ao nivel do pedestre®® se coloca & mercé do funcionamento do espago urbano, pois as viagens

implicam tanto de possibilidades, por exemplo, a rua aonde posso circular; quanto de

2 A filmagem dos deslocamentos num espaco no formato time lapse, por exemplo, resulta numa ferramenta
muito Gtil para quem precisa olhar os fluxos desde fora, sobretudo porque condensa 0 movimento de grandes
periodos de tempo em minutos, fazendo com que o desenho no espaco criado pelo fluxo seja muito mais
perceptivel.

% Incluo nessa expressdo as pessoas se deslocando em outros meios de transporte. O nivel tem sido nomeado
assim por Certeau (2000) para se diferenciar daquele olhar desde cima — como acontece ao se olhar a partir de
um prédio alto — que ele chama de olhar de voyeur.
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impossibilidades, como o prédio que me impede de continuar meu caminho reto. O
conhecimento do praticante da cidade é um conhecimento cego, diz Certeau (2000), como o
encontro amoroso entre 0S COrpos, pois apenas percebemos a parte que nos corresponde sem
conseguir olhar a distancia a totalidade dos fluxos da cidade, para o que se precisa uma visao
desde cima. Através dessa perspectiva, entdo, o espaco a partir do fluxo j& ndo seria olhado,
mas vivenciado.

Perceber fluxos estando dentro deles é uma questdo de abertura corporal para a
experiéncia da cidade, e esta relacionada com a experiéncia sensorial. Como consequéncia
disso, a abordagem das artes cénicas ao ambiente urbano por meio dos fluxos significa o
passo de uma aproximacao que fica fora do corpo — a cidade como trama urbana, a cidade
como contexto — para uma aproximacao que parte do fato de que o espacgo urbano € percebido
e apropriado por meio do corpo. No trabalho cénico a partir dos fluxos a presenca do corpo
tem um papel fundamental, além das narrativas possiveis. Dessa forma, se através do visual,
do social, do politico e do cultural existe uma interpretacdo da cidade, o espaco urbano desde
0 corpo é presenca, fazendo com que o trabalho com o local especifico se aproxime mais e
mais do performativo.

Os fluxos da cidade carecem de receptaculo fisico, embora estes sejam parte
importante na composi¢do da cidade. Isto quer dizer que os mesmos “ndo se localizam:
espacializam” (CERTEAU, 2000, p.109), pois, ainda que eu possa localizar o médvel, o
movimento existe de uma maneira efémera e s6 em funcdo do momento em que acontece no

espaco. Certeau continua:

Certamente, 0s processos do caminhar podem reportar-se em mapas urbanos de
maneira a transcrever-lhes os tragos (aqui densos, ali mais leves) e as trajetérias
(passando por aqui e ndo por 14). Mas essas curvas em cheios ou em vazios remetem
somente, como palavras, a auséncia daquilo passou. Os destaques de percursos
perdem o que foi: o prdprio ato de passar (2000, p.109).

A realizacdo do espaco através dos deslocamentos resiste a reducdo da ideia de cidade
como definicdo geométrica (CERTEAU, 2000) e, ao mesmo tempo, impede atraveés dos
fluxos a limitagdo do espago a uma qualidade cenografica estatica. Esta caracteristica
potencializa a condigdo do espago urbano como ambiente e faz com que 0 mesmo nao possua
limites espaciais definidos; ademais de que potencialmente, como local cénico de uma acéo

teatral, possa ser expandido, reduzido ou transladado ao longo da apresentacao.
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Das saborosas aventuras de Dom Quixote de La Mancha e seu Escudeiro Sancho
Panca (Um capitulo que poderia ter sido), do grupo goiano Teatro que Roda®, apresenta
maultiplas configuracbes do espaco cénico ao longo da acéo teatral, fazendo com que o publico
ora esteja ao redor dos personagens, em meia lua, seja obrigado a persegui-los em seus
deslocamentos, ora os veem perdidos entre 0 resto das pessoas no espaco, enxergando-0s num
momento apenas, antes de perdé-los de novo. A narrativa que se conta é um capitulo que
poderia ter sido na histéria de Dom Quixote, se ela acontecesse na época atual. Dom Quixote
procura Dulcinéia, que ndo € representada por uma, mas por varias mulheres, enquanto
cumpre algumas missdes contra “malévolas criaturas”. Como escudeiro, adotou um catador de
papel a quem chama de Sancho Panga e que interage tanto com Dom Quixote quanto com 0
publico e as demais pessoas presentes no espago.

Tenho percebido que a¢Ges como Das saborosas aventuras de Dom Quixote de La
Mancha e seu Escudeiro Sancho Panga, trabalham se misturando com o fluxo dos espacos
publicos e que isso faz uma diferenciacdo entre outras encenacdes de rua, pois a configuracao
do espaco ndo define um lugar definido para o ator ou para o publico e ainda mais, a
demarcacao desses espacos muda constantemente, obrigando ao espectador a se deslocar e
também lhe permitindo chegar tdo perto ou longe quanto seja a sua vontade. Além disso, 0s
efeitos do uso dos fluxos sdo os mais variados possiveis, pois, por exemplo, Dom Quixote e
Sancho Panga usam mais as pausas e estdo sempre guiando a acéo, pelo que muitas vezes
cria-se um pequeno circulo ao redor deles ou uma fila os acompanhando. Em consequéncia,
Sancho Panca e Dom Quixote sdo criadores de um pequeno fluxo de espectadores que se
desloca pelo espaco, aspecto que vira um diferencial em contraste com as noivas, visto que
elas mantém um deslocamento sempre mais rapido e erratico, transitando por entre a massa de
pessoas que assistem a acdo. Isto faz com que a aparicdo das Dulcinéias seja sempre
inesperada e fugaz — como uma miragem —, pois elas se aproveitam da concentracdo das
pessoas para aparecer e desaparecer rapidamente.

Das saborosas aventuras de Dom Quixote de La Mancha e seu Escudeiro Sancho
Panca, tem se apresentado em multiplas cidades, porem a cada apresentacao se leva em conta
os fluxos de cada novo espago, adaptando-se as circunstancias e & maneira em que cada
cidade se desenvolve e criando dessa forma uma dinamica particular para cada local, o que
fala das maneiras proprias da vida e dos fluxos desse territorio especifico. A pega leva

também em conta a trama urbana especifica de cada ambiente, ainda que me pareca que tem

3! Dirigida por André Carreira. A peca esta baseada no classico literario Dom Quixote de Miguel de Cervantes.
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mais destaque dentro da agdo o trabalho com o fluxo do que o espaco fisico em si, pois este é
utilizado como um apoio no jogo de deslocamentos que acontecem ao longo da historia.
Carreira aponta que na atualidade as propostas cénicas nos espacos da cidade tém
evoluido a ponto de ndo se contentarem apenas com estar na rua, mas procurar “incorporar o
funcionamento da cena nos fluxos da rua ou, por outro lado, subverter esses fluxos fabricando
rupturas dos ritmos cotidianos” (2010, p.88). Entdo, para falar de uma relagéo subversiva com
os fluxos nas acOes teatrais, cito novamente a performance de intervencdo urbana Cegos do
Desvio Coletivo®, na qual vejo um exemplo de como se pode trabalhar através de um ritmo
de deslocamento em camera lenta para produzir um estranhamento pela quebra dos ritmos

cotidianos.

28
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(Fig. 9) Cegos do Desvio Coletivo em Goiénia. Foto: Ty Fé.

O coro de executivos transita todo o trajeto com um andar lento, solene e sempre com
um olhar em frente que destaca ainda mais essa sensacao do passo indiferente do poderoso, ao
tempo que gera uma total diferenciagdo com o comportamento de um transeunte qualquer
mantém normalmente na rua. Acho interessante ver como a performance joga com uma
mistura de contextos sociopoliticos e fluxos ao basear o seu roteiro de acdo em trajetorias

dirigidas a locais que a classe representada — “os poderosos” — frequenta, ao tempo em que

% Descricao da performance na parte 2.2 (pag. 46-47).
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esse percurso pode se encontrar com os fluxos que “o povo” produz, procurando assim uma
relacdo antagOnica a partir desses encontros. Dessa maneira, para mim, Cegos trabalha se
opondo aos fluxos, tanto de uma maneira fisica quanto ideoldgica.

Durante a vida na cidade, o deslocamento de cada cidaddo cria um vinculo com o
espaco que — se voltarmos para a ideia dos moveis tracando uma linha atrds de si — compde
um desenho heterogéneo no qual a qualidade do “trago” de cada trajeto vai depender das
caracteristicas proprias do sujeito ou objeto. Isto quer dizer que cada movel na cidade
apresenta caracteristicas particulares e, entdo, cada conjunto de moveis cria uma presenca de
fluxos no espaco, que é a assinatura particular desse ambiente e consequentemente, da
dramaturgia manifestada nas acGes teatrais nesse ambiente. Por isso, a importancia dos fluxos
para o trabalho cénico é a definicdo de tempos e territorios, pois esses agem como referenciais
de limites de zonas e definem o espaco na sua dimensdo fisica e simbolica (CARREIRA,
2009).

Como os fluxos sdo uma caracteristica dindmica do ambiente urbano, mudam com
mais frequéncia, produzindo variantes nos mesmos espacos, mas em tempos diferentes. Basta
pensar em algumas zonas do centro das cidades que, quando sdo fundamentalmente
compostas por comércios e escritorios, tém um alto grau de fluxo nas horas comerciais, mas
perdem quase totalmente essa movimentacdo no turno da noite e também apresentam
variantes nos finais de semana. O contrario existe nos parques, shoppings e lugares de lazer,
onde, nos dias da semana existe pouca movimentacdo — com exce¢do das horas da tarde e
noite —, mas nos finais de semana estdo lotados. Além disso, ndo existe unicamente uma
diferenca quantitativa nos fluxos, mas também qualitativa, pois podemos observar que existe
um fluxo normatizado que € estabelecido por regras de transito e de uso dos lugares, e um
fluxo autdnomo de pessoas que caminham segundo seu préprio arbitrio®. Tudo isso tem que
ser levado em conta pelo artista cénico na hora de trabalhar num local, pois fica claro que o
fato de trabalhar no “mesmo espa¢o”, falando unicamente de trama urbana, nao significa que
se esteja trabalhando no mesmo espaco em questdo de fluxos. O fluxo, como a palavra ao ser

articulada, fica preso a uma ambiguidade de realizacdo (CERTEAU, 2000), quer dizer, a

%% O fluxo normatizado é mais facil de ser observado no caso dos automéveis e transportes ptblicos, contudo,
existe também uma normatizacdo para pedestres ainda que ndo seja totalmente obedecida pelos mesmos. Isto
coloca o fator de imprevisibilidade para as ac0es teatrais que incorporam os fluxos do ambiente urbano, pois o
fluxo autdbnomo varia de forma instavel, ao contrario de, por exemplo, o fluxo de carros num cruzamento com
semaéforos.
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cidade definida por seus fluxos ndo pode ser uma s, estd em mudanga constante em
concordancia com a mobilidade dos cidaddos.

Acho interessante pensar também em como existem diferentes niveis de complexidade
nos fluxos e como isso influi no trabalho criativo com eles. Foucault, como um exemplo das
diferentes camadas de acdo que existem num moével so, fala sobre como o trem “¢ alguma
coisa por meio da qual se vai, é também alguma coisa por cujos meios se pode ir de um ponto
a outro e ¢ também alguma coisa que passa” (1984, p.3). Dessa maneira, tal e como o fluxo
das pessoas, adquire complexidade em funcdo da quantidade de gente fazendo o trajeto — e
gerando contradigOes e variantes de movimento —, o fluxo dos meios de transporte pode virar
mais complexo quando existem camadas de deslocamentos acontecendo simultaneamente,
como, quando no trem ou até num énibus, uma pessoa caminha dentro desse a0 mesmo tempo
em que o transporte avanca e modifica o deslocamento dos outros mdveis. Ademais, as
estacOes desses meios de transporte séo especialmente propensas a virar pontos nodais em
razdo de que agem como intersec¢Oes para mudar de direcdo para diferentes destinos.

A diversidade de possibilidades em matéria de fluxos que oferece a cidade é grande,
ainda numa fracdo pequena da mesma. Por isso, uma parte importante na configuracdo das
acOes teatrais é precisamente a utilizacdo que o artista decide fazer dos deslocamentos —
falando tanto da movimentacdo do ator quanto do esfor¢o por criar uma articulagdo com os
cidaddos — e que vai propiciar um ou outro efeito na acéo teatral, gerando coisas totalmente
diferentes ainda que no mesmo espaco ou em espacos aparentemente muito similares. Para
citar um exemplo de como as mdultiplas manifestaces artisticas que acontecem num espaco
variam de uma forma ou outra, dependendo de como abordam os meios de transporte e 0s
fluxos de pessoas que transitam nele, vou falar do espaco do metrd e fazer uma comparagéo
de duas acdes teatrais que implicam esse meio de transporte com seus fluxos, mas que o
abordam de diferentes maneiras, alterando dessa forma o resultado. Na primeira acéo, o trem
€ a coisa que passa; na segunda, o espaco pelo qual se vai e coisa que leva de um ponto ao
outro.

O artista cénico argentino Mariano Pensotti idealizou uma acao teatral para ser feita
numa estacdo de trens intitulada A veces creo que te veo**, na qual quatro escritores observam
o0 lugar de diferentes pontos e escrevem nos seus laptops a acdo ao vivo que observam nesse

lugar. Escrevem ficgdes, historias pessoais e dados historicos, tudo misturado para criar uma

% Em portugués As vezes acho que te vejo. A acdo teve estreia na cidade de Berlim em setembro de 2010 na
estacdo Hallesches Tor, dentro do festival Ciudades Paralelas, depois se apresentou em Buenos Aires ha estacao
Palermo como parte do mesmo festival em novembro de 2010 (Site do artista. Disponivel em:
<http://marianopensotti.com/avecescreo.html> Acesso em: 16 de fevereiro de 2015 )
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narracdo a partir do transeunte ocasional da estacdo, que aos poucos percebe que ele é o
personagem da historia que se projeta nas paredes. Para mim, o motor da acdo teatral de
Pensotti é o fluxo das pessoas que vao e vem a estacdo por um curto periodo de tempo para
depois ir embora. A natureza do local especifico, nesse caso, ajuda a realizacdo da acgéo
porgque consegue concentrar num espaco relativamente pequeno uma grande variedade de
transeuntes, o que permite também a variedade de historias. O importante no projeto de
Pensotti é o fluxo de pessoas que estdo fora do trem e o trem como objeto que passa trazendo
e levando essas pessoas, fator que aumenta a efemeridade do momento e destaca o contexto

do espaco como territorio de passagem.

(Fig. 10) Transeuntes lendo na tela. A veces creo que te veo de Mariano Pensotti. Foto: Acervo do
artista

Por outro lado, na intervencéo Los dormilones® de La Biznaga Teatro, o importante
ndo é mais o fluxo que produz o deslocamento do trem, mas o deslocamento no trem que
define a duracdo da acdo e também os espectadores, pessoas que por acaso Se encontram
viajando nesse dia. Na acdo teatral, homens e mulheres de pijama, com um travesseiro e um
livro, procuram quem possa ler poesia para ajuda-los a dormir. No principio, eles estdo no
chéo da estacao tentando descansar, mas na procura por alguem que lhes leia, entram no trem

onde cada um se deita de maneira improvisada e pede a ajuda de algum usuéario do metrd que

% Em portugués Os dorminhocos. Direcdo: Dora Garcia. A intervencéo foi realizada em 2010 em Varios trajetos
da rede de metrd da Cidade do México. (Site do grupo. Disponivel em: <http://www.labiznagateatro.com/Los-
Dormilones.html> Acesso em: 16 de fevereiro de 2015 ).
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se encontre ao lado deles, como a crianga que espera para o0 pai contar uma historia. A ideia
fundamental da intervencdo é a partilha da poesia de uma maneira intima que implica o
contato e a interacdo com o outro, mas também existe um tom ludico, pois ninguém espera se
encontrar com sujeitos em pijamas no contexto do metr6, o que faz com que aconteca também
uma quebra do cotidiano. O fluir que me interessa em Los dormilones é o do trem e 0s
deslocamentos e acontecimentos que passam dentro dele, pois a acdo é definida com base no
tempo que demora o trajeto e o fluxo dos transeuntes é surpreendido num momento de
“pausa”, ja que eles estdo viajando no objeto em movimento. Aqui, ndo € como na acao de
Mariano Pensotti, na qual quem se movimenta e se perde no fluxo é o espectador; ao invés
disso, em Los dormilones, quem entra e sai do espaco € o ator, possibilitando, em determinado
momento, ao trem a qualidade de espaco cénico, mas também, retirando-a dele quando se
desce. Nesse caso, quem se perde no fluxo é o ator. Por isso, nas acGes teatrais que estou
comparando, percebo dois tipos de espago cénico em relacdo com os fluxos: aquele que esta
fixo, mas que é atravessado pelo fluxo das pessoas, e aquele que ndo é fixo e que viaja em
funcdo do deslocamento do artista.

O que acontece no dia a dia na cidade € uma articulacdo dos trajetos dos pedestres com
0s trajetos dos meios de transporte, formando todo um grande sistema e permitindo uma
grande quantidade de variantes que também agem sobre as agdes teatrais que acontecem no
ambiente urbano. Ao mesmo tempo, temos que levar em conta que os fluxos — como o resto
dos eixos aqui propostos — ndo agem isoladamente na cidade, sendo que os deslocamentos das
massas podem ter ou adquirir aspectos simbolicos que manifestam, por exemplo, as disputas
entre o sistema de poder dominante e a livre apropriacéo dos espacos pelos usuérios®®.

E interessante pensar sobre os caminhos individuais de cada um de nés no dia a dia e
sua capacidade de gerar experiéncias de confronto com diferentes setores da cidade que
possuem caracteristicas sociais, econémicas, politicas e culturais diferenciadas (CANCLINI,
1997). E através do deslocamento que percebemos o heterogéneo na cidade e sdo essas
diferencas que fazem a “fala” do ambiente urbano interessante para o trabalho artistico. Por
causa disso, uma ferramenta no momento de explorar e reconhecer um lugar através dos
trajetos e fluxos pode ser a deriva, que para Debord (1999) é a pratica de se deslocar

deixando-se levar pelas solicitagdes do terreno e 0s encontros, o que faz com que exista uma

% podemos pensar também em como a maneira de deslocamento — automével privado, transporte pablico ou
caminhar — pode comunicar status social ou posi¢Bes politicas como quem prefere usar bicicleta no lugar do
carro. Também alguns percursos podem se transformar de lugares de importancia social como aqueles em que
tradicionalmente acontecem os protestos ou 0s percorridos por motivos religiosos (procissdes) que fazem e
seguem alguns grupos em diferentes épocas do ano.
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reinterpretacdo do espaco a partir da experiéncia. A pessoa que faz deriva designa algum
dispositivo para a escolha das dire¢gdes que fica a mercé do acaso, pelo que a experiéncia tem
alto potencial para descobertas que depois podem inspirar acfes artisticas no ambiente
urbano. Nesse caso, 0 que me importa ndo € precisamente o fluxo como manifestacdo na
dramaturgia da cena, mas um momento anterior, enquanto € ferramenta para a descoberta de
abordagens possiveis para o local especifico de uma acéo teatral.

Para 0 processo de criagdo da peca Bom Retiro 958 metros®’ o grupo Teatro da
Vertigem fez uso — entre outras ferramentas — da deriva para a exploracdo do bairro que
serviu de cenario e inspiracdo e a partir do qual se nomeou a pega. Como apontam Balestreri e
Oliveira (2012), as derivas possibilitaram ao grupo descobertas que criavam uma oposi¢ao
entre a imagem cotidiana que se tem do espaco, resultado dos momentos em que a presenca
de lojas abertas faz com que o bairro seja bastante transitado, e o cenario que este oferece a
noite, quando os lugares de maior concentracdo de pessoas sdo as zonas conhecidas como
“cracolandia”. Note-se que a diferenca que aponto aqui é precisamente fruto da mudanca de
fluxos e demonstra a importancia de conhecer os ciclos que possui um espaco na hora de se
trabalhar com ele, pois os deslocamentos podem influir diretamente na atmosfera que o lugar
transmite. Ao final, o processo resultou em uma peca- intervencdo- percurso no qual o publico
é quem se desloca pelas ruas para assisti-la, manifestando ainda no resultado final a marca
dessa caracteristica dindmica do espago que sdo os fluxos. Bom Retiro 958 metros, faz uso
também da trama urbana e, sobretudo, do contexto do lugar, existindo dessa maneira, uma
profunda relacdo entre as caracteristicas do ambiente urbano que compdem a acdo teatral. A
trama urbana, ao mesmo tempo que da& suporte para o fluxo dos atores e espectadores,
estimula-o propondo direces, acles e uso de diferentes niveis no espaco ao longo da historia.
Da mesma maneira, 0 contexto resulta sumamente importante, primeiro porque ele tem
inspirado em parte as histérias que vao se apresentando e também porque compete
importancia aos espacos escolhidos, simultaneamente da relevancia a travessia toda. Por
ultimo — como acontece em todo espaco publico — o espectador adiciona sentidos a partir da
sua propria bagagem, além do que a intervencdo de algum transeunte por fora do planejado na
acdo fosse sempre possivel, dado que quase toda a area que o grupo utilizou para a acdo

teatral ndo estava fechada e permitia o0 acesso ao espaco a qualquer pessoa.

%" Direcdo geral: Antonio Araljo. A temética da peca gira em torno da moda, a imigracdo, o consumo e as
relacBes de trabalho (Site do grupo, disponivel em: <http://www.teatrodavertigem.com.br/site/index2.php>
Acesso em: 16 de fevereiro de 2015), apresentando histérias fragmentadas que o espectador vai assistindo
conforme faz o percurso, por exemplo, a mulher que busca o vestido vermelho e 0 mendigo que busca uma pedra
de crack.
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Finalmente, cabe mencionar que Bom Retiro 958 metros ndo € a Unica acao teatral que
0 grupo Teatro da Vertigem tem desenvolvido envolvendo os fluxos do ambiente, sendo que
na maior parte dos projetos que esses artistas propdem implicam alguma espécie de trajeto.
Em BR-3%, por exemplo, o publico assistia a acdo desde um barco que percorria o Rio Tieté,
seguindo o trajeto das &guas e apresentando a historia conforme se avangava. Dessa maneira,
a embarcacdo virava uma espécie de plateia mével através da qual se conseguia acessar a cada
um dos cenarios.

O percorrer a cidade gera parte de nossa cultura urbana (CANCLINI, 1997) e significa
a apreensdo tatil e a apropriagdo cinética do espaco urbano (CERTEAU, 2000). Assim, a
“fala” que tem a cidade nas agdes teatrais a partir dos fluxos, é aquela inscrita e manifesta a
partir do movimento e o deslocamento, fazendo surgir dramaturgias que se centram nos
corpos e nas possibilidades dinamicas da acao teatral. Na atualidade, passamos muito tempo
fazendo trajetos e a experiéncia que se produz a partir deles é importante para a nossa
constituicdo como cidad&os, e tambeém como artistas. Por isso, depois de conhecer o fluxo de
um espago € importante que como artistas nos demos a oportunidade de explorar outras
possibilidades que ainda ndo foram pensadas, pois 0 maior potencial desse eixo para o fazer
teatral existe nessa capacidade de quebra que age num nivel profundo e mais do que em nivel
intelectual, num nivel do corpo, da presenca e das pulsdes. Dessa forma, a dramaturgia dos
fluxos fala de uma cidade, mas ndo da cidade que foi construida, pelo contrario, trata-se da
cidade que estamos construindo, essa que desenhamos através do deslocamento — a

dramaturgia do espaco urbano na sua qualidade dindmica.

2.4. CORPO, CORPOGRAFIAS E CORPOREIDADE NAS ACOES TEATRAIS
URBANAS: SOBRE A PERCEPCAO E A SENSACAO COMO FERRAMENTAS.

Falei anteriormente que a cidade ndo é sé arquitetura, mas 0 que acontece nessa
arquitetura. Também apontei, como Certeau (2000) afirma, que a experiéncia urbana acontece
através do espaco ativado por meio do corpo. Uma das maneiras mais comuns de praticar o
espaco urbano sdo os trajetos, porém ndo € a Unica, pois, ademais, a cidade é praticada a cada
vez que existe uma interacao corporal das pessoas com o ambiente. 1sso quer dizer que ainda
sem realizar deslocamentos, o simples agir na cidade significa criar vinculos com o territorio

através de nossa capacidade de perceber e sentir 0 que nos rodeia. O espago urbano tem

% Descricéo da peca na parte 2.2 (pag. 44)
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também um caréter corporal e sensorial que nos afeta como habitantes e que potencialmente
pode ser aproveitado por nds como artistas para criar em relacdo ao local especifico.

Nesta secdo tratarei sobre a apreensdo da cidade a partir da relacdo do corpo do artista
com o0 corpo urbano e mais especificamente através da percep¢do, que entendo como a
maneira com que as pessoas adquirem informag&o através dos sentidos. Nas artes cénicas —
pelo menos a partir de Artaud — "um teatro que contemplasse os sentidos supds a
irredutibilidade da percepcao apenas ao significado da palavra” (MASSA, 2007, p.76) e dessa
maneira, 0 conhecimento através da percepcao se revela contra "o privilegio tradicionalmente
conferido ao conhecimento conceitual” (ibidem, p.71). A percepcao age através da presenca,
ndo da representacdo e nesse sentido a informacéo obtida através dela se apresenta como um
saber em processo, pois se localiza no momento de contato com o objeto no qual ainda nédo
existe uma interpretacdo definida dos estimulos.

Schechner (1994) estabeleceu o contato fisico com o espaco e a exploracdo através de
todos os canais sensoriais como um dos primeiros passos a dar num processo que trabalha
com a ideia de ambientes. Ainda que “no teatro ocidental, os principais sentidos associados a
percepcao sdo a visdo e a audicdo” (MASSA, 2007, p.76), proponho um enfoque no qual

(13

todos os orgdos dos sentidos estejam implicados, visto que “€é possivel desenhar mapas
acusticos, termais, tateis e olfativos” (SCHECHNER, 1994, p.15).

Na apropriacdo da cidade e na utilizacdo de seus locais para a cena, influem também
as caracteristicas dela que séo percebidas através de nosso corpo todo e que nem sempre Sao
processadas conscientemente. Massa, volume e ritmo também devem ser levados em conta,
assim como a temperatura, as texturas, 0s objetos, o espectador, a semantica do espaco e as
sensacOes que tudo isso provoca. S&o todas essas qualidades em conjunto que dao aos espacos
a tridimensionalidade que o ambiente tem.

N&o pretendo aqui estabelecer na criacdo cénica uma preferéncia pela percepcdo
sensorial do espaco, colocando-a por cima de elementos que pertencem também ao ambiente
numa &rea correspondente ao simbolismo ou a memoria, todavia colocar a abordagem do
ambiente urbano partindo da ideia de que consciéncia e corpo ndo constituem dois elementos
opostos. E necessario que a consciéncia se permita ser invadida pelo que acontece com o
Nosso corpo tanto quanto as sensagdes e percepcdes que no corpo nos levam a fazer ligacoes
com lembrancgas, reflexdes e outras manifestagcdes da consciéncia.

Bergson (1999) escreveu que a particularidade das imagens que percebemos provém
do fato de que passam pelo corpo. O filosofo reflete: “Percebo bem de que maneira as

imagens exteriores influem sobre a imagem que eu chamo meu corpo: elas lhe transmitem
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movimento. E vejo também de que maneira este corpo influi sobre as imagens exteriores: ele
lhes restitui movimento” (ibidem, p.14). A relagdo que se da entre corpo ¢ espaco ¢ aquela
que se produz atraves do movimento atual ou virtual e nos coloca numa situacdo na qual o
simples estar no espacgo ja comeca a criar relacbes com ele. De alguma maneira, pensamos 0
ambiente que nos rodeia em fungdo do nosso corpo, aquilo que o afeta e aquilo que pode ser
afetado por ele.

Além disso, Bergson (1999) destaca que 0 corpo prevalece sobre as demais imagens
na medida em que se lhe conhece nédo apenas de fora, mediante percep¢do, mas também de
dentro, através de sensacBes. Por causa disso, a relagdo entre corpo e ambiente nas acGes
teatrais adiciona complexidade ao trabalho, ja que estou falando de uma interacdo que influi
em nos exteriormente e interiormente de maneira simultanea. Aqui falo tanto de percepcéo
guanto de sensacdo, pois sao parte do mesmo fendmeno que acontece quando o corpo entra
em contato com o que o rodeia. Ademais, entendo a influéncia entre corpo e ambiente urbano
como constante e sempre cambiante. A matéria tem a funcdo de receber, inibir ou transmitir
movimento (BERGSON, 1999) e
esse movimento se manifesta a toda
hora de diferentes maneiras e em
diferentes  niveis, as  vezes
perceptivelmente e as vezes como
uma sutil sensacao.

O corpo, como centro
privilegiado a partir do qual
entendemos o mundo, age como o
nucleo de intercdmbios, mas para
que esse intercambio do qual falo
aconteca, € necessaria uma
proximidade. Muitos artistas que
trabalnam com acles teatrais no
espaco urbano tem entendido essa
necessidade, preocupando-se mais
em estabelecer contato direto com

0 espectador e mostrando também

o

(Fig. 11) ... con tatto do grupo DA MOTUS!. Foto: Antonio UMa preocupagao pelo contato com
Bahler.
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0 ambiente urbano e as relagGes criadas com ele. A acdo teatral ...con tatto do grupo DA
MOTUS!™® desde o nome enfatiza esse trabalho com o0 corpo e suas conexdes com 0 espaco e
com os outros. Nela, acontece primeiro um relacionamento com o espaco, o qual é abordado
de maneira anti-usual, explorando a fundo as possiveis relagdes com os locais especificos
através do corpo. Depois, 0 jogo de possibilidades corporais na procura de contato também
abrange o espectador que, desta vez, é incluso e levado a experimentar a cidade de uma
maneira diferente, assim como a se permitir o contato humano com desconhecidos. O tato,
nesse tipo de acdo artistica, € um sentido primordial, j& que ndo é possivel apalpar sem ser
apalpado (OSORNO, 2009) e enfatiza 0 momento presente e a natureza efémera do ato. Nesse
sentido, a arte se aproxima mais e mais da vida, como momento atravessado por intensidades,
mas que existe apenas no instante em que se faz e cujos registros parecem ndo abarcar sua
totalidade. = A proximidade afeta a percepgdo, pois, por exemplo, “a forga dos odores ¢ a
intensidade dos sons aumentam e diminuem com a distancia” (BERGSON, 1999, p.15).
Ainda Bergson acrescenta que “a medida que meu horizonte se alarga, as imagens que me
cercam parecem desenhar-se sobre um fundo mais uniforme e tornar-se indiferentes para
mim. Quanto mais contraio esse horizonte, tanto mais os objetos que ele circunscreve se
escalonam distintamente de acordo com a maior ou menor facilidade de meu corpo para toca-
los e mové-los” (1999, p.15). Assim, a cidade pode se tornar uma generalidade ao ser olhada
desde longe e percebida rapidamente como frequentemente se faz no cotidiano, no entanto,
guando a distancia fisica e mental do sujeito com o espa¢o diminui e se da o tempo de
perceber aprofundadamente as coisas — como algumas manifestacGes artisticas propdem — as
particularidades de cada local comegam a surgir.

Quando trabalhamos com a cidade a partir da percep¢éo-sensacao, estamos abordando
um aspecto do ambiente urbano cheio de subjetividades. A trama urbana ao ser fisica possuli
alguma objetividade e ainda gque tanto no contexto dos espa¢os, quanto nos fluxos que existem
neles se apresentem subjetividades surgidas das escolhas individuais, pontos de vista e
experiéncias de cada pessoa, estas tendem a ser compartilhadas por um grupo de sujeitos. Por
outro lado, as sensacbes e as percepcdes que cada um pode obter de um ambiente sdo
infinitamente variaveis, proporcionando coisas diferentes para cada um. Quer dizer, o lugar
que para uma pessoa pode transmitir soliddo por estar abandonado, para outra pode transmitir
tranquilidade por proporcionar siléncio ou para um terceiro tristeza por estar ligado a alguma

lembranga que sente perdida. Também a temperatura, o nivel de barulho, o cheiro de um lugar

% Descric&o na parte 2.2, pag. 41.
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e muitas outras coisas variam de pessoa a pessoa, 0 que em principio ndo é uma coisa
negativa, mas segundo Bergson (1999), nos coloca no perigo dessa subjetividade ser téo
grande que nos afaste das caracteristicas reais do mundo material ou das possibilidades de
acharmos pontos de encontro, sobretudo, porque para cada pessoa em cada espaco 0 sentido
dominante pode ser diferente ou mesmo numa pessoa s, as vezes podem se perceber coisas
contraditorias no mesmo espaco segundo o 6rgdo utilizado. Por isso, o filésofo propde uma
educacdo dos sentidos que tem por finalidade os harmonizar entre si para dar uma
continuidade (idem).

Em vista do anterior, é parte do enfoque que proponho, nesta parte, primeiro dar
importancia as percepgbes do corpo uma a uma e tal e como sdo, tentando ndo adiantar
interpretacdes antecipadas que possam escurecer 0 que, no inicio, sensorialmente o espaco é.
Isso tem a sua dificuldade e é claro que a percepcdo pura* no sentido estrito ndo é possivel,
pois o homem faz uso, ainda inconscientemente, de experiéncias passadas para agir no
presente. No entanto, € um exercicio interessante experimentar até que nivel é possivel levar
essa pratica e que impressoes e registros podem surgir dela.

O que se percebe sobre o espaco através dos sentidos pode jogar um papel importante
na construcdo e apresentacdo das acdes teatrais, pois com frequéncia ndo s os artistas sdo
afetados e os elementos sensoriais atingem também ao espectador que gera sensagdes a partir
dos estimulos oferecidos. Na peca Evangelho para lei-gos, da companhia de S&o Paulo
Artehimus de Teatro, a atmosfera decadente de um banheiro publico tomou protagonismo
através da auséncia de luz e de ventilacdo, do cheiro de urina e desinfetante, e da presenca de

umidade no lugar*'. O diretor e dramaturgo Evill Reboucas fala sobre sua pega:

O publico também acompanha grande parte do espetaculo com a (nica porta da
galeria fechada e o espaco da encenagdo é tomado pela escuriddo. A luz projetada
dentro do local ilumina apenas os pedacos de corpos que aparecem atras dos boxes
dos banheiros. O ar que circula em uma hora de espetdculo vem de um ventilador
industrial que joga vento nas roupas do varal, acima das cabines sanitéarias. Gera-se,
portanto, um elevado grau de claustrofobia para enfatizar o enclausuramento social
das personagens (2009, p.144).

2 Termo de Bergson para se referir & hipotética possibilidade de isolar a percepcdo da meméria. Ainda o fil6sofo
reconhece que colocar em pratica esse conceito ndo € totalmente possivel.

*! Direcdo e dramaturgia: Evill Reboucas. Trata-se de uma histéria fragmentada na qual se exibe a miséria e
exclusdo social em que vivem os personagens biblicos Maria e José, além de alguns vizinhos. O protagonista é
um Jesus dividido em trés personagens (Jesus 1, Jesus Policial e Jesus Assistente Social) que constantemente
avalia a opcdo de morrer antes de nascer. A obra se apoiou nos depoimentos de habitantes da favela Zacchi
Narchi na zona norte paulistana.
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As percepcdes e as sensagdes provocadas na peca se relacionam com a historia sobre
morte social que a companhia se propde contar, criando, ao mesmo tempo, uma ligacdo com o
contexto do local que o diretor descreve como uma “metafora do espago para onde a
sociedade empurra os seus marginalizados” (REBOUCAS, 2004). Isso tudo potencializa a
obra no seu conjunto, pois através dos sentidos o publico é também absorvido pelo espaco
Ccénico.

O conjunto de caracteristicas do espaco que sdo captadas pela percepcdo sensorial,
além de agir separadamente, criam em conjunto atmosferas que produzem sensacdes e que
transmitem ideias mais complexas do que um cheiro, uma textura ou um sabor. Por exemplo,
a amplitude das igrejas e outros edificios religiosos propicia condi¢fes acUsticas de uma
intensidade especifica por causa das dimensdes arquitetdnicas e a sua monumentabilidade
produz uma sensagdo de “ndo alcance”, de infinito (REBOUCAS, 2009). Em Becket o el
honor de Dios*, como consequéncia de ser encenada num antigo convento, percebia-se uma
atmosfera solene que, apesar de ser transmitida, inclusive, por causa do contexto do espaco
em relacdo a peca, era sentida mais do que pensada e tinha a ver também com a acustica que
se produz nesse tipo de prédio, com a qualidade da luz, com o material das paredes e o angulo

em que ficava o olhar do espectador, tudo isso agindo em conjunto e ndo como elementos

isolados.

(Fig. 12) Cena de Becket o el Honor de Dios. Escada do Museu del Carmen, México, D.F. Foto:
José Jorge Carredn, 1998.

*2 Descricao da peca na secgdo 2.1. na pag. 32-33.
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Embora, muitas vezes, impreciso, existe um sentido de “introspec¢do mental” que
codifica certas impressdes que vao além da visdo, do tato, da audigdo, do olfato e do paladar
(REBOUCAS, 2009). Isso explica porque as pessoas podem perceber o sagrado numa igreja,
a atmosfera de um hospital, a violéncia num presidio ou a falta de privacidade num banheiro
publico (idem). Existe, entdo, ndo somente um nivel de percepcdo sensorial isolada, mas
também um nivel no qual essa percepg¢do € interiorizada, quer dizer, o nivel da sensagéo.

Ainda que se considere que na pratica aparecam juntas, acredito ser necessario definir
a diferenca entre percepc¢do e sensacdo. Podemos pensar, com isso, na diferenca do mundo
como forma ¢ o mundo como forga, pois “conhecer o0 mundo como matéria-forma convoca a
percepcdo, operada pelos 6rgdos dos sentidos, por outro lado, conhecer 0 mundo como
matéria-forca apela a sensagdo, gerada no encontro entre o corpo e as for¢as do mundo que o
afetam” (ROLNIK, 2003, p.1). Segundo a defini¢do de Rolnik e¢ lembrando-se do que
apresentei até agora sobre a visdo de Bergson (1999), se tivéssemos que localizar a percepcao
em alguma parte seria na superficie do corpo, pois os érgdos dos sentidos sdo o limite entre o
interior e o exterior; mas a sensacdo, como intercambio energético que é, localiza-se no
“entre” dos corpos e se comunica diretamente com o interior deles. “Aquilo que no corpo é
suscetivel de ser afetado por estas forcas ndo depende da sua condicdo de organico, de
sensivel ou de erdgeno, sendo de carne atravessada por ondas nervosas” (ROLNIK, 2003,
p.1). O corpo ndo se limita a refletir a agdo de fora, também absorve uma parte dessa acéo e é
essa a origem da sensacdo (BERGSON, 1999).

“A atmosfera dos edificios ¢ tdo forte quanto a das pessoas, igual de barulhenta,
individual, comovedora e exasperante” (TODD; LECAT, 2003, p.238), por isso, considero
importante levar em conta 0 que diz o espaco urbano a respeito da sensagédo, pois ainda que
ndo se possa ver ou ouvir, “sente-se qualquer coisa indeterminada, ilocalizavel, que se
confunde com o sentir do corpo inteiro (que é um ndo-sentir), mas que anuncia um sentido”
(GIL, 2004, p. 7). Esse sentido é parte da nossa experiéncia como habitantes da cidade e,
portanto, como artistas que produzem nela a partir das especificidades do local.

Algo que considero util para trabalhar com percep¢do e sensacdo na construcdo de
acOes teatrais no ambiente urbano é acessar um estado de comunicagdo com o que Jose Gil
(2004) chama corpo-consciéncia, considerada por ele como o outro lado da mente que néo
vem do raciocinio, mas de uma inteligéncia do corpo; aclarando que ndo se trata sO de
consciéncia corporal, mas de permitir que o corpo expresse seu proprio conhecimento. O
estado de corpo-consciéncia se caracteriza pela hiperexcitabilidade e é capaz de captar as

mais pequenas percepcdes que provém dos outros corpos, criando uma conexao imediata com
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eles. As ligagOes criadas s&o nomeadas comunica¢éo de inconscientes e operam por osmose
ou por contégio. O corpo-consciéncia ndo aparece apenas no processo de criacdo do artista
cénico com o ambiente, mas nas apresentacfes, quando se consegue uma conexao com o
espectador atraves de sensacdes no corpo do outro. A abertura do corpo-consciéncia nos leva
a um espaco além do topoldgico, um espaco intensivo no qual os limites do corpo se alargam
(ibidem.) e que provoca essa sensacao de ser um com o resto, j& que existe uma conexdo do
tipo energética entre todos os elementos presentes — publico e ambiente — e 0 proprio corpo.

A partir daqui, entdo, centro-me na relacdo ator-espago que ndo € mais a partir do
visual ou dos sentidos com base nos contextos, mas na experiéncia corporal-intensiva da
cidade, a qual permite trabalhar a partir do ambiente urbano percebido e incorporado no ator.
“Para imaginar outras realidades e construir imagens cénicas, os atores precisam afetar-se
primeiro para posteriormente afetar o outro” (FERREIRA, 2008, p.126), e desta relagao surge
0 conceito de corpografia: “A memoria urbana inscrita no corpo, o registro da sua experiéncia
da cidade, uma espécie de grafia urbana, da propria cidade vivida, que fica inscrita, mas
também configura o corpo de quem a experimenta” (JACQUES, 2008, p.1). A formacéo de
corpografias se relaciona com a memoria corporal, porém, implica num processo consciente
de anélise e reflexdo sobre como o corpo ¢ afetado, como fala de um espaco em especifico e
de como nos relacionamos com esse espacgo. Segundo Jacques, a partir dessas corpografias
pode se mapear, representar e ilustrar a cidade e suas intensidades; mapeamentos que, de
alguma maneira, concretizam a especificidade da experiéncia no ambiente urbano de cada
pessoa e podem nos servir de material para processos criativos.

A aproximagdo ao espaco urbano para a geracdo de acOes teatrais a partir das
corpografias obedece ao enfoque que venho propondo e ndao da preferéncia a vista como
sentido principal para a percepcdo, pois a apreensdo do espaco pode ser feita através de
qualquer um dos sentidos ou o conjunto deles (ibidem). Além disso, existe a captacdo de
sensacfes que ndo necessariamente respondem a um estimulo externo detectavel e que
acontece através da comunicacao de inconscientes (GIL, 2004), para o qual é necessario abrir
0 corpo e que este vire receptivo ndo s6 como 6rgdo sensorial, mas sensivel as vibracdes e
ritmos dos outros corpos.

O uso das corpografias para a criagdo cénica pode surgir de duas maneiras, ou o artista
trabalha a partir da cidade ja inscrita no ator como consequéncia da sua experiéncia como
cidaddo no dia a dia, ou se procura a criagdo de novas corpografias a partir de experiéncias
induzidas. No segundo caso e com 0s métodos adequados, a corpografia pode resultar de uma

qualidade mais complexa do que no primeiro caso (JACQUES, 2008), isso em razao de que
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na experiéncia guiada esta presente desde o inicio a intencdo de uma percepcao aprofundada
do local e, portanto, o enfoque do artista estd sempre no momento presente. Por outro lado, no
dia a dia, as experiéncias podem passar com uma atencdo menor por parte do sujeito para o
acontecimento. De qualquer maneira, ambas as aproximagdes sdo validas e frequentemente
utilizadas.

Na experiéncia da performance urbana Cegos®, por exemplo, os performers locais ja
tinham corpografias formadas previamente ao momento da construcdo das acdes e estas se
misturavam com a ideia central do poderoso, manifestando-se mais claramente nos momentos
em que, espalhados pelos espacos, os cegos realizavam posi¢des de proposta individual que,
em meu entender, falavam da sua propria relagdo com os lugares da cidade. Dessa maneira, as
corpografias de cada artista como cidaddo lhe serviam como ponto de inicio para a criacdo a

partir do corpo e de como se relacionar com o espaco.

I
_JASRERE

(Fig. 13) Performance urbana Cegos na sua versdo em Porto Alegre. Foto: Roselita Campos

Por outro lado, a abordagem a partir de corpogrgfias geradas com base em
experiéncias cujo fim ja é desde o inicio criativo, pode ser observado num outro projeto do
grupo Carpa Theater intitulado Public Relations*, no qual a partir de exploracdes em locais
especificos do ambiente urbano e a partir de suas possiveis relagdes com o corpo, 0s artistas

*® Descricao da acéo teatral na secio 2.2, pag.46-47.

* Em portugués Relacdes publicas. Direcio: Miguel Angel Gaspar.
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foram preparando agdes teatrais num formato de intervencdo. Os performers iniciam sempre
fazendo uma acdo cotidiana no espago publico, mas aos poucos essa acao comega a Se
modificar até ficar totalmente extracotidiana através de alteracdo nos ritmos, na velocidade e
nos usos que normalmente tém os elementos no espaco. Em algum momento comega se
apreciar a composicdo coreografica do ato, surgindo auténticas dancas que assim como
comegaram terminam, repentinamente e voltando para a normalidade, como se nada tivesse
acontecido. A acao teatral teve como espaco escadarias e estacdes do metrd, pragas, cabines
de telefone, passagens subterrdneas e mesas em cafés; nesse caso, 0s artistas, através da
pratica diferenciada do espago, criaram novas corpografias para ser manifestadas nas

apresentacgdes, ainda que misturadas com as que ja tinham adquirido na vida cotidiana.
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(Fig. 14) Acdo do projeto Public Relations do grupo Carpa Theater realizada no interior e
exterior de uma cafeteria. Foto: Acervo do grupo.

Como mencionei antes, é importante lembrar que nenhum dos eixos de aproximacao
ao ambiente urbano como local cénico especifico existe isoladamente e que repetidamente
podemos encontrar zonas em que um e outro se misturam. N&o existe percepcdo que nédo
esteja impregnada de lembrancas e aos estimulos imediatos e presentes misturamos milhares
de detalhes de nossa experiéncia passada (BERGSON, 1999). Essa experiéncia & positiva
sempre que ndo substitua totalmente a realidade e, na verdade, nem os proprios ambientes
conseguem fugir do seu passado e da energia acumulada que se produz. A atmosfera dos

lugares vé-se afetada também por eventos anteriores e a experiéncia e a memoria da cidade se
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manifestam, inclusive, a partir da sensacdo, como quando nos sentimos bem ou mal num
lugar, ainda que se perceba apenas por um instante (CERTEAU, 2000).

Como lugares de vestigios, os espacos podem manifestar uma densidade perceptivel
resultada do acontecido anteriormente, esse € 0 caso dos antigos hospitais ou presidios que as
vezes sdo utilizados para apresentar agdes teatrais e também do exemplo da acdo SRE visitas
guiadas® citado nas outras se¢des do capitulo. O prédio que pertencia a uma instituicdo do
governo e que foi abandonado rapidamente ao ser substituido, passou de receber milhares de
pessoas cada dia até ficar totalmente vazio, restando unicamente moveis, documentos e
objetos pessoais que as pessoas ndo levaram. Por causa disso, o lugar transmitia uma sensacao
de auséncia e também de melancolia, pois se tratava de um edificio de 24 andares em desuso,
mas que ainda conservava vestigios do que foi, misturados ao po e o lixo que ndo foi limpo
para as apresentacdes. Foi através dessas caracteristicas e da sensacdo produzida que o grupo
Teatro Ojo criou uma ligacdo com o tema da acdo: o abandono e as ruinas de um pais
refletidas nos edificios do seu proprio governo.

As ac0es teatrais que tomam o0 eixo da percepcao-sensa¢do como parte da sua ligacédo
com o local especifico com frequéncia se encontram perto do performativo porque o corpo
tem um papel central — tal e como € na performance — e porque parece que apresentam ao
invés de representar alguma coisa. Como Bergson (1999, p. 79-81) apontou, a percepcéao e o
meio pelo qual se produz, quer dizer o corpo, diz mais respeito a nossa a¢do do que a nossa
representacdo. Em consequéncia, esse tipo de acdo teatral urbana oferece mais do que
mensagens, experiéncias e 0 que acontece nelas sdo energias co-vivenciadas e nao
significados transmitidos. O que o ambiente urbano expressa através da percepcdo e da
sensacéo, entdo, compartilha com os fluxos a importancia da presenga e se centra na interagdo
dessas presencas. Por isso, as acOes teatrais fruto desse enfoque frequentemente estdo
centradas no momento presente, sendo em muitos casos a tematica da acdo o proprio
acontecimento.

“Com a cidade, novas vias de passagem, de transito ¢ de locomoc¢do aparelharam os
modos de deslocamento dos individuos e afetaram consideravelmente suas estruturas
perceptivas e cognitivas” (ESPIRITO SANTO; LOTUFO, 2014, p.72). Ainda que a mudanca
ndo seja precisamente negativa, 0 processo de esvaziamento da imagem urbana parece estar
diretamente relacionado a uma diminui¢do do envolvimento cidaddo e da propria experiéncia

corporal nas cidades enquanto pratica cotidiana, estética ou artistica (JACQUES, 2008), por

** Descricao na parte 2.1., pag. 34-35.
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causa disso, qualquer acdo que estimule a interacdo através do corpo tem necessariamente 0
efeito contréario. Pelo anterior, as acOes teatrais que agem através da percep¢do-sensacao
podem potencialmente agir em contra da chamada espetacularizacdo da vida e o esvaziamento
da imagem urbana que leva a perda da corporeidade por parte do espaco, fazendo com que
vire um simples cenario. A interacdo presencial com o ambiente faz com que os espacos ndo
sejam pensados como quadros e sim como coisas (BERGSON, 1999), quer dizer, corpos
tridimensionais que sdo vivenciados e nao apenas observados.

Segundo Jacques (2008), a desorientacdo leva a um estado em que os sentidos se
agucam, fato que € aproveitado por alguns artistas cénicos que procuram o efeito de
estranhamento no espectador para aumentar a sua capacidade de perceber e sentir e, dessa
forma, leva-lo a descobrir novas coisas, ainda em espacos do cotidiano que se acreditam ja
conhecidos. Mais uma vez, devo falar do grupo austriaco Carpa Theater porque, para mim,
representa um grande exemplo de acOes teatrais a partir da percepcdo-sensacdo primeiro
trabalhada com os performers, mas que depois provoca também reacdo no espectador. Os
projetos Desenho de paisagens (Landschaftsgestaltungen) e Public Relations se concentram
no exercicio de um corpo que em espacos do dia a dia desenvolve acdes totalmente
extracotidianas. Em ambos os casos, a atividade da percepgédo e a sensagdo pode estar mais
presente do lado dos artistas porque sdo eles que se expdem ao contato com 0 espacgo e
descobrem maneiras inusitadas de interagir com ele, no entanto, sensagdes transpassam
também ao espectador, primeiro pelo estranhamento, mas também porque, de alguma
maneira, consegue-se criar uma ligacao energética com o outro.

No caso de Desenho de paisagens, os corpos dos performers presos em diversos
espacos cuja divisdo com o espectador é delimitada por um vidro — usualmente vitrines ou
cabines telefénicas — contraem-se e se esfregam contra o cristal de uma maneira que a
sensacdo claustrofobica e o desejo de sair podem surgir mesmo estando fora. Por outro lado,
em Public Relations, ndo existe divisdo com o publico e as sensa¢Bes surgem dos jogos de
contradicdo com o ritmo e a movimentacdo cotidiana, 0s quais criam uma micro-atmosfera
que logra afastar ao espectador da realidade do dia a dia, mesmo sem sair do espaco ordinario.
Nas acOes teatrais do Carpa Theater, o corpo vivido cotidiano “consumido pelo esforgo
repetitivo” (ESPIRITO SANTO; LOTUFO, 2014, p.74) se transforma num corpo presente e
performativo que propde ao publico a possibilidade de novas interagdes, percepcbes e
sensacOes a partir do acionar o corpo.

Nos exemplos anteriores o contato performer-espectador se da através de uma troca de

intensidades, que € o0 que nos permite acessar ao sentir do artista sem estar mexendo o proprio
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corpo. Nesses casos, 0 que acontece € a formacdo de uma zona de indiscernibilidade, na qual
poderia se dizer que todos esses corpos, durante o tempo definido pela acdo cénica, entram
numa mesma modulagdo de energia; o que José Gil chama “espelhamento de forgas” (2012,
p.6). O intercdmbio comeca também a acontecer entre 0s corpos das pessoas e 0s elementos
do ambiente urbano, por isso, ainda sem proximidade, conseguimos nos comunicar com a
cidade através da troca de intensidades que a acdo teatral gerou, modificando a relagdo inicial
que tinhamos com ela.

Finalmente, cabe mencionar que um ambiente urbano no qual tem se dado esse tipo de
acontecimento nao existe mais como simples espagco cenografico, ja que como Michel
Bernard (2002) afirmou, “o espectro sensorial e energético de intensidades heterogéneas e
aleatorias” produzem corporeidade. Por isso, chamo de cenarios corporizados aos espacos
intervindos por agdes teatrais que agem no nivel da sensacéo e percepcao.

Quando praticada, a cidade e seus locais especificos se tornam um outro corpo
(JACQUES, 2008) com o qual podemos interagir ndo a um nivel da imagem superficial, mas
como fariamos com o corpo de outra pessoa, quer dizer, atraves de todos os sentidos a nossa
disposicdo. Na zona de indiscernibilidade que as acdes teatrais conseguem fazer surgir, 0
corpo transfere tracos ao objeto e o objeto ao corpo (GIL, 2004). Processo através do qual
todos os participantes modificam aos outros elementos e, a0 mesmo tempo, permitem ser
modificados, ainda que a niveis microscopicos*. Assim, podemos dizer que a criacdo artistica
resultante pertence tanto ao primeiro quanto ao segundo, quanto ao terceiro — pois estou
falando de artista, espaco e espectador — e resulta tal e como é sé pela mistura de forcas.

Se 0 espaco urbano ndo tem emocdes, tem texturas, tem ritmo, tem vibragdes e
também intensidades. Essas sdo as matérias-primas que o nivel do ambiente urbano da
percepcao-sensacdo oferece e que podem ser usados pelos artistas cénicos para acrescentar a
proximidade com o espaco ndo apenas de uma maneira visivel, mas de uma forma que se
comunica diretamente com o corpo em todos 0s seus niveis e com o estado interior das
pessoas. As agdes teatrais se manifestam através desse eixo como experiéncias que apelam ao
sensorial e ao sensivel, potencialmente criando situacdes de convivio além da proximidade
fisica e dando aos espacos corporeidade através da dindmica de intensidades ali acontecida.

Este € o ultimo dos quatro eixos que proponho para pensar 0 ambiente urbano na sua
especificidade como local para a¢Oes teatrais e que junto com a trama urbana, 0 contexto e 0s

fluxos dos espacos pode gerar trabalhos cénicos cuja ligagdo com a cidade vai além do

* Estou falando de modificaces em nivel de intensidades e sensacdes que possivelmente repercutam em
comportamentos. As modificages ndo sdo fisicas e, portanto, ndo sdo visiveis.
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cenogréafico. No final, sé cabe lembrar que ndo importa se o artista decide enfocar um ou
varios desses eixos, na verdade eles estdo sempre presentes e modificando o trabalho criativo,
sem que isso nos impeca de nos expressarmos como artistas que somos. Isso, na minha
opinido, € o que sempre devemos lembrar e € isso 0 que faz a cidade um espaco especial para
encenar: a multiplicidade de possibilidades e o inesperado e estimulante da mudanca

constante.
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3. REFLEXOES SOBRE A PRATICA CENICA COM LOCAIS ESPECIFICOS DA
CIDADE

A arte ¢ um elemento que gera modificacbes no ambiente da cidade. Se eu tivesse que
citar uma frase para falar em geral das minhas experiéncias como atriz, como espectadora e
como pesquisadora do teatro em espacos urbanos, seria essa. Ndo importa o enfoque nem a
maneira de se aproximar ao espaco, as acOes teatrais que acontecem na cidade como local
sempre mudam de alguma maneira 0 ambiente em que agem. Nos tempos em que parece
existir uma grande procura por mudanca — de condigdes sociopoliticas, da maneira de viver a
vida, de pensamento, etc. — este tipo de acdo artistica parece tomar forca; seja porque, as
vezes, é utilizada como ferramenta para o protesto e a dendncia, seja porque, talvez, é o artista
guem procura através da sua obra maneiras de intervir ativamente na sociedade a que
pertence.

Mas, teria que acrescentar algo a frase, porque assim como o artista e o cidadao
modificam a cidade, o ambiente em que o individuo vive também modifica a sua arte. Nesse
sentido, 0 mesmo objeto que tentamos transformar nos transforma, criando um ciclo que
nunca termina. Por essa razdo, é inegavel que o artista cénico que trabalha no ambiente
urbano também aprende a mudar em concordancia com as condi¢des e a aceitar o inesperado.

Aquele que decide iniciar a criagdo de uma acdo teatral tendo por local especifico
algum lugar do espaco urbano tem muitas coisas por descobrir, sendo esse um dos grandes
prazeres e uma das dificuldades nessa area do fazer teatral. E raro que nas escolas de teatro e
de formacdo, o artista cénico receba uma ampla preparacdo para o que Ihe espera se decidir
sair dos edificios teatrais para espacos ndo convencionais urbanos, e ndo sé falando do ébvio
— como a falta de luzes, acustica, etc. — mas também das reac6es inesperadas do publico, das
dificuldades para fixar a acdo e da maneira de abordar a interpretacdo nesse tipo de teatro. Se
as instituicGes educativas fazem bem ou mal em ndo incluir préticas teatrais urbanas de
maneira fixa nos seus programas e se transmitir algum método para este tipo de trabalho
cénico é sequer possivel, ndo é algo que vou discutir aqui; 0 que me interessa € apontar como
muita dessa aprendizagem que os artistas desenvolvem sobre projetos nos espacos da cidade é
adquirida empiricamente, produto de uma experimentacdo constante e a base de tantos erros
quanto acertos.

Este capitulo estd pensado para fazer de alguma maneira uma ligacdo entre o
pensamento que tenho exposto nos capitulos anteriores e a pratica cénica a partir do meu olhar

particular, que € tanto de atriz e performer que tem participado em processos de criacdo com
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espagos ndo convencionais urbanos, quanto de espectadora desse tipo de acdo teatral. Falo,
sobretudo, com base nas reflexdes e inquietudes que surgiram a partir de duas experiéncias
em Porto Alegre: o estagio-docéncia realizado como parte da minha formacao no mestrado, o
qual consistiu numa disciplina tedrico-pratica sobre acOes teatrais no espago urbano, e 0
trabalho com o grupo de pesquisa que organizei no primeiro semestre de 2014 com o intuito
de aprofundar o que comecei no estagio. Ndo é minha intencdo fazer uma descricdo passo por
passo de como aconteceram essas atividades, mas expor, em concordancia com a sequéncia
gue segue meu pensamento, uma problematizacdo sobre o fazer teatral nos espacos da cidade
como locais especificos, na qual aparecem, inclusive, trechos da minha pratica, porém
misturados com outras experiéncias e com as observacdes que tenho feito durante toda a
pesquisa.

Assim, comeco com a primeira questdo que todo artista cénico que trabalha com o
ambiente urbano tem que resolver: a escolha do espaco. Penso que para definir o local em que
nos interessa agir, 0S processos e as razfes podem ser as mais diversas. Desde a encomenda
de uma acdo teatral partindo de um espaco ja determinado — situacdo mais ou menos comum
em festivais e residéncias artisticas — até um encontro por acaso com um espaco que no
momento parece nos comunicar algo e do qual surge uma vontade de trabalhar com ele. Pode
ser que uma lembranca nos ligue a esse espaco ou que ele seja algum simbolo cultural ou
social, pode ser que seja interessante visualmente, enfim, o artista cénico encontra-se com um
espaco com o qual estd disposto a desenvolver uma parceria para a criacdo de um produto
cénico. A partir disso, o artista tera que idealizar as maneiras para trabalhar com esse local
sem forcar ou impostar agdes ou discursos, mas tentando também transmitir suas préprias
inquietudes, ainda que isso gere uma relacéo de convivio ou atrito com o mesmo. Trata-se de
um jogo de equilibrio no qual é necessario um constante exercicio de revisao do projeto e de
si mesmo para ndo se desviar do objetivo.

No caso da pratica com o grupo de pesquisa que realizei em Porto Alegre, por
exemplo, acabamos trabalhando numa passagem subterranea de uma estacdo do Trensurb e
um cruzamento de ruas, espacos que sdo considerados lugares de transicdo*’ e que podem

passar despercebidos no ritmo cotidiano. Meu interesse nesse momento era levar a cabo

*" Também chamados lugares de transito, fazem referéncia ao estudo de Marc Augé sobre os ndo-lugares (Los no
lugares. Espacios del anonimato. Barcelona: Gedisa, 2000). Um lugar de transi¢cdo é um espaco no qual se
realiza apenas uma estadia temporaria ou um trajeto, por exemplo as rodovias, rodoviérias, aeroportos, hotéis,
etc. Se ademais esses lugares carecem de identidade, histéria ou relacéo significativa com os habitantes podemos
os classificar como néo-lugares.
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processos nos quais o espago fosse o guia principal, com a Unica ideia em mente de que
fossem locais que me despertassem um sentimento de abandono ou de vazio no cheio, ou seja,
uma sensacao de auséncia que aparece quando se estd rodeado de pessoas, ja que ndo existe
interacdo real com elas, nem com o espaco. Poderia se dizer que, nesse caso particular, a
escolha do lugar surgiu a partir de uma inquietude do artista que encontrou nesses espacos
aquilo que estava tentando dizer.

No entanto, essas escolhas ndo permaneceram sem mudangas e no momento em que
comecamos a fazer exploracdes nos locais e realmente entendé-los, minha propria ideia do
que queria expressar foi se misturando com o que o ambiente urbano especifico oferecia,
chegando, dessa forma, a ideia de intervencdes para ativar a percep¢do aprofundada de
espacos que originalmente sdo pensados como trilhas e ndo destinos. A partir dai, 0 que 0s
locais propunham foi se misturando com outro enfoque que me interessava e que tenho visto
aparecer com frequéncia nas acgdes teatrais no ambiente urbano: o teatro como espaco de
encontros. Essa abordagem, junto com a que procura a criagdo de quebras do cotidiano,
acredito sdo tdo recorrentes hoje nas acOes teatrais urbanas, ndo s6 porque existe a
necessidade nos artistas de expressar o que assistimos cada vez mais em sociedades cuja
capacidade de interacdo com o entorno vai se perdendo aos poucos, mas porque o
funcionamento dos espacos, como sdo vivenciados, pensados e praticados expressa também
essa realidade. Dessa maneira, 0 que comega como uma ideia na cabeca do artista pode ver-se
confirmado ou contradito quando este se coloca no espaco.

Entdo, uma vez que os locais tenham sido definidos, surge a pergunta de como poderia
se comecar a estruturar uma acao teatral com o espago urbano como local cénico, sobretudo,
porque ndo se trata s6 de adaptar acdes num espaco, se ndo de gerar um roteiro que faca
sentido a partir desse ambiente. Em esséncia, 0 caminho gque segui na minha pratica, e que me
baseei no que outros artistas tém feito nesse ambito, foi registrar estimulos, descobrir
dramaturgias possiveis, negociar com essas dramaturgias e transferi-las em forma de acdo
cénica, ainda que outras estratégias diferentes também pudessem ser estruturadas. Minha base
foram os textos e registros das praticas de Richard Schechner com o teatro ambiental e
especialmente suas ideias de aproximacdo do espaco e de como o ator se relaciona com ele
para criar um produto cénico. Por outro lado, como falei antes, as a¢Ges teatrais no espaco da
cidade também podem implicar, em maior ou menor medida, processos coletivos de criagéo,
nos quais, alias, a possibilidade de contribuicdo € estendida ao espago que também propde
caminhos a seguir no desenvolvimento da obra. Dessa maneira, poderiamos dizer que, num

primeiro momento, o trabalho com a dramaturgia do ambiente urbano trata do encontro entre
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a fala do ator com essa “fala” que tem o espaco e de como utilizo isso para a criacdo de um
espetéculo.

Penso que é importante apontar que, ja que as acdes teatrais pensadas sob um formato
especifico ao local surgem dos préprios ambientes urbanos — com toda a amplitude que esse
termo pode ter — mais do que comecar a partir de um texto dramético € comum comecar por
um roteiro de acOes, sempre pensando em imagens ou sensag¢des, mais do que em narrativa. O
que se faz, entdo, é a estruturacdo de um programa que é formado pela acdo do ator em
conjunto com a acdo do espaco, ainda que nao se rejeite a possibilidade de uso de textos ou
fragmentos de textos como ferramenta para a estimulacdo da imaginacdo do ator de um jeito
que faca relacdo com o que acontece nesse e com esse ambiente.

Entretanto, inclusive os processos que tem algum tipo de texto estruturado ou ideia
central bem definida desde o inicio, implicam também uma apropriacdo do espaco e uma
adequacgdo e negociagdo com o mesmo. Essa abordagem requer também de exploracfes e
improvisagdes no local especifico a partir do corpo, por exemplo, j& que nas agdes teatrais
urbanas a composicdo de imagem é fundamental. Becket o el honor de Dios*® é uma peca ja
existente de Jean Anouilh, no entanto o Teatro de Ciertos Habitantes teve que fazer todo um
trabalho corporal para construir a sua versao da peca em fungdo da escadaria do convento
utilizada, o que significou uma reestruturacdo ao nivel das acdes e da imagem, requerendo,
inclusive, treino especial para os atores conseguirem subir e descer pela escadaria de costas.

No entanto, antes de comecar a pensar huma estruturacdo das agdes, temos que nos
voltar para 0 mais bésico: a exploracédo do local especifico que indica a “fala” prépria desse e
as possibilidades de criacdo que oferece para o artista cénico. Entdo, a seguinte fase
comumente € se colocar no espago e descobrir de maneira pratica isso que tem para “dizer’,
além de avaliar se concorda com a primeira impressdo que tivemos na hora da escolha do
lugar. Note-se que “o trabalho nos ambientes pode comegar muito antes de uma peca ser
escolhida ou de um argumento ter sido estruturado” (SCHECHNER, 1994, p. 12), pois ndo
pode se comecar um trabalho criativo em espagos urbanos — pelo menos desde a 6tica do site-
specific theater — sem ter um conhecimento aprofundado do espaco. E por isso que nesse tipo
de enfoque em particular o artista cénico pode chegar no local sem uma ideia clara ou o
discurso que pretende desenvolver na acdo, pois mesmo que, como qualquer pessoa, 0 artista
tenha expectativas, a intencdo primeira nesse tipo de trabalho € deixar que o espaco se

expresse, razdo pela qual resulta ilégico levar qualquer coisa fixada antes de conhecer o

*8 Descricao no capitulo 2.1, pag. 32-33.
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material com que se trabalha. Nesse sentido, é necessario reconhecer que, as vezes, as
escolhas dos lugares respondem mais a uma intui¢do do que a certeza de que esse lugar vai ser
atil para o que, em principio, se desejaria fazer.

No periodo de trabalho com o grupo de pesquisa em espagos da cidade de Porto
Alegre, numa primeira etapa, existiram ndo dois, mas trés lugares escolhidos por mim para
desenvolver préticas. O terceiro local — que nédo foi trabalhado até o final — era uma parte da
orla do rio Guaiba localizada perto da Usina do Gasémetro, no entanto, rapidamente e depois
de vérias atividades no local percebi, junto com as participantes do grupo®®, que o rumo que a
acao nesse espaco estava tomando ia por um caminho muito diferente aos outros dois. Na
orla, quase ndo tinha fluxo de pessoas, enquanto na estagédo do Trensurb e no cruzamento de
ruas essa era uma forte caracteristica; também se tratava de um lugar mais natural do que 0s
outros, mesmo que urbanizado e se ainda me provocava essa sensacdo de auséncia, nao era
pela mesma causa que nos outros lugares, mas porque verdadeiramente o sitio estava
abandonado nos dias e horas que trabalhdvamos ali. Como consequéncia, resolvemos tirar o
rio dos espacos de trabalho para conseguir nos concentrar melhor no processo que estava se
desenvolvendo no resto dos lugares. Claramente, a orla do Guaiba tem potencial para
desenvolver uma acdo teatral a partir das suas dramaturgias, mas ndo era 0 que eu procurava
nesse momento. Mesmo que num nivel fisico e imagético, de contexto social e de estimulos
sensoriais me entusiasmava trabalhar com ele, a falta de fluxos foi muito relevante nessa hora.
A partir dessa experiéncia, posso dizer que ainda sem ter definido um argumento, é util se
perguntar qual dos eixos ou niveis que apresenta o ambiente urbano é aquele que mais
interessa nas atividades, sobretudo quando o projeto contempla véarios espagos que precisam
de um elo em comum como no exemplo.

Antbnio Aradjo (2011), expressa no seu livro A génese da vertigem que, como
encenador, precisa sempre de um estudo prévio dos locais antes de trabalhar neles com os
atores. Acho essa colocagdo interessante porque no meu caso — e suspeito que nos casos de
muitos outros artistas cénicos — esse tempo prévio no local, ainda que seja simplesmente
estando nele e vivenciando-o, resulta muito valioso. A visitacdo individual dos espacos
permite uma observacgdo a detalhe de formas arquiteténicas, volumes, cores, texturas, odores,
luz e objetos. D& tempo para pensar nas possibilidades dos lugares e auxilia nas exploragdes

posteriores quando toda a equipe esta presente. Ademais, penso que a convivéncia individual

** 0 grupo no inicio esteve composto por Amanda Gatti, Raiza Auler Rolim e Maria Cecilia Lopes Guimarées,
as duas primeiras alunas de graduagdo do Departamento de Artes Dramaticas da UFRGS e a Ultima artista cénica
formada na universidade S&o Judas Tadeu em Sao Paulo. Finalmente, nas Ultimas etapas do grupo e por questfes
de disponibilidade de horarios, Amanda teve que sair e continuei s com as Gltimas duas atrizes.
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com o espago tem seus beneficios sem importar o papel criativo que se tenha na construgdo da
acdo teatral, ja que quanto mais tempo de interacdo com o espaco, a ligacdo com ele se
fortalece.

Se 0 papel do encenador é importante na organizacao do rumo da acgéo teatral, o papel
do ator é, para mim, fundamental no trabalho com as dramaturgias da cidade, porque para
descobrir a “fala” do ambiente, é necessario primeiro colocar ali o ator. Segundo Argan
(2005), € a partir da cidade praticada e experimentada atraves da sua qualidade senso-espacial
que a pessoa desenvolve pertenca a um espaco. Por causa disso, minhas praticas, sem
importar 0 espaco, comegaram sempre com uma exploracdo do local através do corpo dos
atores, pois acredito que é necessario se permitir ser afetado, e que s6 sendo afetado se pode
afetar os outros, ou seja, 0 espectador.

Para comecar com o trabalho in-
situ, falei antes que é necessario um
olhar exploratorio da cidade, mas como
conseguir entrar nesse estado de
abertura para as descobertas? A ideia da
obra ambiental trabalha com a imerséo
do espectador e a vivéncia do espaco
(FERREIRA, 2008), mas nédo se
especifica um ponto de partida. Eu,
como criadora, acho melhor comecar
com atividades com amplas
possibilidades de acdo, do que fechar
desde o inicio o exercicio com o0 que
poderia  resultar numa  premissa
especifica demais. No inicio, o trabalho

cénico apenas € a exploragdo com

(Fig. 15) Primeiras préticas de exploracdo na variagbes  nos  fluxos,  direcdo,
%el\ssagem da estacdo do Trensurb. Foto: Claudia velocidade, tempo e pontos de contato.
varez

As acles se estruturam em ciclos de
repeticéo e o que vai surgindo aos poucos sao ag¢des fragmentadas, que depois passam por um
processo de construgdo conjunta, tanto em cena como através de conversas.

Uma opgédo para comecgar a procurar essa relacdo bilateral com o entorno, é tentar

estruturar atividades de aproximacgdo ao espago que abranjam qualquer dos niveis em que
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existe o espago ergondmico do ator, seu ambiente de trabalho e de vida. Este compreende a
dimensdo proxémica, ou seja, as relaces que se criam em funcdo das distancias entre 0s
corpos; a dimensdo haptica, que é a maneira de tocar 0s outros e a si mesmos, e a dimensao
cinestésica criada pelo movimento do seu proprio corpo (LIMA, 2008). Como sempre, penso
estas relagdes entre os corpos das pessoas, mas também entre pessoas € corpo urbano. “Os
exercicios com 0 espago sdo construidos a partir da suposicdo de que ambos, espaco e
pessoas, estdo vivos” (SCHECHNER, 1994, p. 12), de maneira que os atores se comunicam
através do espaco e com o espaco (SCHECHNER, 1994) por meio de imagens, sons,
percepcoes, odores, etc.

O angulo desde o qual se comega pode variar, no entanto, como tenho estruturado
nessa pesquisa, ajuda dividir os componentes do ambiente em niveis — por exemplo, trama
urbana, contexto, fluxo e percepcao-sensacdo como aqui proponho — e idealizar exercicios
que abordem um ou dois destes aspectos. Sensacdo e fluxos funcionam bem juntos, por
exemplo, mas tem que se ter cuidado em se tentar abranger muitas caracteristicas do espaco
ao mesmo tempo, pois isso pode criar ainda mais confusdo. Eventualmente e depois de varias
exploracBes, as descobertas sobre o espaco vdo se misturando, mas, no inicio, considero
melhor separar as caracteristicas, mesmo se ndo funcionam assim no ambiente, pois isso
permite aprofundar num aspecto do espaco e ver até onde pode se chegar com ele.

Como exemplo do anterior, os locais especificos escolhidos no meu grupo de pesquisa
estavam baseados na sua capacidade para originar fluxos, nas percepcdes e sensacdes que 0
ambiente provocava e na estrutura fisica dos lugares que era a maneira de trilhas. Surgiu,
durante o processo também um nexo sociopolitico em relacéo aos lugares de passo e a funcao
imposta a esses espagos, ndo obstante isso foi resultado de um trabalho prolongado e de vérias
conversas entre os membros do grupo, ndo sendo considerado o eixo do contexto desde o
inicio. O que inicialmente o ambiente propunha veio em forma de movimento e de
experiéncias sensitivas e perceptivas, ndo por imposi¢cdo minha, mas pelo funcionamento dos
ambientes™. De qualquer maneira, ¢ claro que as correspondéncias simbélicas socioculturais
aconteceram em algum momento, pois o espectador as faz também e sdo inevitaveis, pois

ninguém é um individuo isolado do seu entorno. No final, estas beneficiaram também o

> Para os exercicios de aproximagao ao espago os estruturei de maneira a abordar o espaco a partir de diferentes
estratégias, assim, as vezes, uma das atrizes agia corporalmente no espaco, enquanto outra observava e outra
escrevia 0 que vinha na sua mente para depois mudarem de papel entre elas. Por essa razdo, existem registros
escritos dos exercicios, mas ainda através da palavra o ambiente se manifestou de uma maneira bastante abstrata
e ndo-linear.
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processo criativo a partir da variedade de visdes que detonaram, razdo pela qual nunca existiu
a tentativa de evita-las.

Tem se falado que ndo é possivel isolar os elementos da cidade de maneira que numa
acao teatral se trabalhe s6 por meio de um dos eixos que propus antes nesta pesquisa, ainda
assim é muito dificil abranger todos eles numa Unica acdo teatral. Em consequéncia,
normalmente, existe uma mistura de categorias nas aproximagdes com o ambiente urbano e
dependendo de quais dominam no enfoque e no interesse do artista, as acGes teatrais vao ter
diferentes caracteristicas, ja que cada dramaturgia surgida de cada eixo funciona de uma
maneira particular. Dessa forma, a “fala do espaco por meio da trama urbana se aborda, na
maior parte, atraves de imagens visuais; o contexto tende a manifestar algum tipo de discurso
social ou politico; no caso dos fluxos, aparece o corpo em movimento ou deslocamento e a
“fala” do espaco desde a percepcao-sensacéo se centra na dinamica de afetar e ser afetado>".

Acredito que é mais facil para o contexto e a trama urbana estimular o pensamento, as
lembrancas e a reflexdo, j& que sdo coisas que podem ser descritas por meio do discurso e
conseguem contar histérias. Por outro lado, é dificil colocar em palavras o que acontece com
0 artista cénico ao se encontrar com os fluxos e as sensacdes que se produzem num espaco,
porque sdo presenca e pulsacdes. Nesse caso é mais facil se expressar por meio do movimento
do corpo, ainda que com isso ndo desejo dizer que seja impossivel trabalhar uma acéo teatral
com narrativa a partir dos fluxos ou das sensa¢cGes como centro, mas que a tendéncia é destes
eixos fluirem para o performativo. No caso da trama urbana e o contexto, parece que estes
podem ser utilizados tanto para narrar histérias, quanto para criar performances ou
intervencdes, mas sempre com um grande poder discursivo e de transmissdo de mensagens, ao
contrario do fluxo e a sensacdo que potencializam a experiéncia. Mesmo assim, cada eixo

existe em relacdo com os outros e na pratica facilmente as fronteiras se confundem.

*! Tirei essas concluses do trabalho prético e da analise dos eixos que fiz no capitulo 2. A trama urbana,
composta de arquitetura e objetos fisicos, normalmente, é utilizada para criar imagens com ela, pelo que pode
expressar muito visualmente. O contexto se relaciona com o que vivemos no dia a dia e 0 que € imposto pelas
diferentes estruturas de poder ou por nossa histéria, cultura e experiéncia propria. Todas essas coisas expressam
um discurso e uma série de crencas e regras de comportamento que eventualmente podem ser expressas na agao
teatral. Os fluxos implicam deslocamento e, portanto, quando o artista se apropria deles para sua criagdo se
relaciona com o movimento da cidade através do corpo, que é sua principal ferramenta (nesse caso, a posi¢ao
estatica tem também um papel ativo e por isso a considero dentro do movimento). Finalmente, a percepcédo e a
sensacdo surgem da dindmica de intercAmbio entre o corpo e 0s outros objetos no mundo, assim, essencialmente
existe uma procura de troca nesse tipo de acgdo teatral, seja sO entre ator e espaco ou entre ator, espago e
espectador. De qualquer maneira, temos que lembrar que nunca paramos de perceber, de sentir, de nos
movimentar, implicar aspectos socioculturais e politicos em nossas a¢des, e certamente ndo podemos nos excluir
da camada fisica da cidade e as composic¢Bes visuais que se criam nela. Todos 0s eixos se encontram o tempo
todo ali porque sdo parte do ambiente, a questdo é qual deles se destaca na acdo teatral que desenvolvemos no
momento.
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Uma das principais dificuldades no momento de iniciar um trabalho cénico nos
espacos da cidade a partir das suas dramaturgias € a necessidade de atores com capacidade de
captar as caracteristicas do ambiente. O ator precisa “saber como penetrar na cidade e ao
mesmo tempo ser capaz de deixar-se penetrar pelas dinamicas da cidade (...) compreender as
reentrancias da cidade, e descobrir como seu corpo e seu espetaculo serdo interferidos pela
mesma” (CARREIRA, 2009, p.8).

A primeira vez que o ator vai para 0 ambiente urbano pode se sentir intimidado pelo
olhar das pessoas ou por ndo saber o que fazer com esse espaco, pois 0 excesso de estimulos
que oferece a cidade num primeiro momento aturde a pessoa, que ndo sabe qual deles deve
escolher e como assimilar isso. Os fluxos nos espacos, por exemplo, modificam em grande
medida a sensacdo do ator, a inibicdo e a concentracdo, ja que quanto maior e mais proxima a
massa de pessoas, 0 espaco pessoal parece ser invadido e o ator pode ficar desprotegido de
uma maneira que raras vezes acontece num palco. Como consequéncia, S0 necessarias no
ator certas caracteristicas, entre as quais se encontram a adaptabilidade, a abertura as
modificacdes que 0 espaco possa propor e uma grande capacidade de concentracgéo.

E necesséria, por parte do ator, uma imersdo no espaco e no tempo presente. Por isso
se diz que a atividade do ator no ambiente urbano ndo trabalha com a mimese, que seria a
imitacdo de acOes, mas com uma composicdo de acles. Trata-se de “um trabalho de
protocolos e procedimentos cujo estimulo ndo mais obedece ao imaginario do personagem, ou
da narrativa, mas sim a efetivacio de uma légica de jogo” (MUNIZ, 2011). O didlogo com a
cidade exige do ator sair de uma interpretacdo fundamentada na interioridade da personagem
para entrar numa dindmica na qual coexistem elementos técnicos e uma convivéncia com a
incerteza que caracteriza 0 espaco urbano (CARREIRA, 2010). Por isso, nos processos de
construcdo de acdes teatrais no ambiente da cidade ndo existe uma fixacdo de acBes nos
ensaios, mas a organizacdo de um programa adaptavel e comumente baseado em composicao
de imagens. A interacdo entre espago e ator € sempre por meio de acles, visto que para 0
espaco ndo é possivel se comunicar por meio da palavra.

Durante as experimentacdes com o0 grupo de pesquisa que organizei, existiu um
problema relacionado ao anterior, pois as atrizes — sem experiéncia com espagos n&do
convencionais — entendiam bem a necessidade de conexao e de abertura com os locais, mas
suas interacfes com 0 espago pareciam acontecer mais num nivel interior do que exterior. Por
causa disso, eu conseguia ver uma tentativa de trabalho cénico, mas os transeuntes, ainda que
percebessem alguma coisa de particular nas atrizes, pareciam ndo conseguir identificar se era

um ato artistico ou simplesmente uma pessoa confusa e perdida no espaco. Se € verdade que
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as sensacOes sdo uma parte importante do ambiente e que os limites entre real e ficcdo podem
ser usados em favor da obra, o teatro no espaco urbano depende grandemente do trabalho
exterior com o corpo para ser totalmente efetivo, visivel e identificavel como ato artistico,
sendo que a intencdo ndo era fazer Teatro Invisivel & maneira de Augusto Boal®?. Basta dizer
que, uma vez que fizemos o ajuste e abordamos as mesmas sensagdes, porém mais
exteriorizadas e com um corpo mais presente, o problema ficou resolvido.

Considero que o mais importante na relacdo entre ator e ambiente urbano é dar ao
local uma posicdo ativa e propositiva, que permita descobrir potencialidades dos espacos,
pessoas e situacdes, além de criar relagdes efetivas com o local e com as pessoas com quem
estamos trabalhando. E fundamental nunca se isolar, pois, por exemplo, nas minhas primeiras
experiéncias no ambiente urbano como atriz, tinha dificuldades em conseguir criar uma
conexdo simultanea com o espaco e com o resto dos colegas. Assim, pela intensidade da
interacdo com o0s outros atores abandonava a consciéncia do ambiente, afastando-me da
questdo de estar no espaco da cidade e esquecendo 0 mais importante neste tipo de trabalho
que € o local especifico. Esse problema ndo é raro nos atores com pouca experiéncia em
espacgos urbanos e, por isso, penso que € bom quando se trabalha nesse tipo de projeto pensar
na relacdo com os outros como mediada pelo espacgo, coisa que, se analisarmos, acontece de
fato, pois a cidade é o suporte de nossas atividades e deslocamentos a0 mesmo tempo em que
é construcao de nossa consciéncia individual e coletiva.

Alias, quando falo que a relacdo com as outras pessoas e com o local é importante, ndo
sO penso nas relacdes com os outros atores, todavia, sobretudo, no publico. A presenca
concreta dos corpos dos espectadores obriga também a reestruturacdo de demarcacGes
(ARAUJO, 2011) e essa situacdo ndo muda nem depois de muitos ensaios. Nas acdes teatrais
urbanas, em diferentes niveis, e, com frequéncia, o espectador tem liberdade de movimento e
ndo é obrigado a ficar quieto pelas convencgdes sociais do espago, ao contrario, quem intervém

no espaco do publico é o teatro e, portanto, € dele a tarefa de tentar se adaptar as condicdes.

°2 «Q teatro invisivel consiste em se preparar uma cena, para apresentar em um espago publico, sem que
ninguém, exceto 0s atores, venha a saber que se trata de uma encenagdo” (BALESTRERI, Silvia. Verdade e
ética no teatro invisivel. Anais do Simpdsio da International Brecht Society, vol 1. Porto Alegre: UFRGS, 2013).
O intuito desse teatro é questionar habitos, comportamentos e mecanismos de poder.
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(Fig. 16) Préticas cor’porais"ho cruzamento de
ruas. Foto: Claudia Alvarez
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“O espago afeta a interpretagdo, ao
proporcionar ao ator uma situacao atmosférica
e objetual especifica, diferente daquela
(ARAUIJO,

2011, p.174). O ator, a sua vez, afeta o espago

construida  cenograficamente”
humanizando-o e teatralizando-o (ARAUJO,
2011). Essa dinamica de afetar e ser afetado é
a base para comecar a trabalhar com o local
especifico, por isso & necessario criar um
envolvimento perceptivo que permita gerar
leituras do ambiente e criar mapas dele
(SCHECHNER, 1994), para depois conseguir
originar os espacos de enunciacao.
Ironicamente, a0 mesmo tempo em
que o artista precisa estar aberto ao estimulo,
precisa evitar o excesso dele, pois como tenho

dito, seja escolha do encenador, do ator ou de

— ambos, um enfoque tem que ser escolhido A

partir dai, o ator pode se concentrar nesses
estimulos e, se ndo os negar, modular a
influéncia dos outros componentes do espaco.
Por isso, quando falo da abertura do ator falo
de uma abertura controlada.

Um recurso que costumo utilizar e que

também outros artistas tem usado para a

abordagem do espaco urbano por meio do
corpo é o Contato-improvisagdo, uma técnica
de danca cujo fundamento é a comunicacao
corporal por meio do toque. E um estudo do
movimento a  partir do equilibrio,
desequilibrio, gravidade e peso (ARAUJO,
2011), no qual nunca se perde o contato com o

outro.
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O tipo de aproximagdo que o Contato-improvisagéo faz, acorda o corpo-consciéncia,
que tem a capacidade de entrar em contato imediato com os outros corpos (GIL, 2004) e de se
comunicar através de sensacdes, vibracdes e ritmos com o mundo, desde o exterior e desde o
interior. Utilizo esse tipo de préatica corporal com a adicdo do contato com o espaco urbano
como o contato principal que ndo deve ser perdido, porém como naturalmente e por causa da
gravidade quase sempre temos contato com o espaco pelo chdo, muitas vezes adiciono regras
de niveis ou areas do corpo tocando o espago, a maneira de estimulacdo para o ator. Esta
forma de explorar o ambiente permite descobertas ao nivel da percepcdo-sensacdo e
possibilita a composi¢cdo com a trama urbana, dando como resultado agdes teatrais com boa
quantidade de trabalho corporal. Nas a¢6es da companhia DA MOTUS! ou do Carpa Theater,
por exemplo, detecto reminiscéncias desse tipo de aproximagfes com o0 espago, mesmo sem
ter presenciado os processos de criacdo e sO pelo tipo de presenca que 0 corpo em contato
com a trama urbana tem dentro das obras.

Também pode ser Gtil nas experimentacGes in situ tentar detectar em que partes do
espaco me sinto confortavel ou inconfortavel. Esse exercicio implica simplesmente percorrer
o lugar e captar a energia que vem das pessoas, das coisas e das formas no espaco
(SCHECHNER, 1994). Dessa maneira, se é possivel descobrir zonas e fronteiras baseadas em
outros fatores que ndo estdo a vista. Adicionalmente, ao terminar a prética se pode fazer um
exercicio de reflexdo, tentando descobrir quais sdo os fatores que me levaram a me sentir
confortavel ou inconfortavel nesse ambiente. Na verdade, qualquer tipo de percurso do espaco
urbano sempre gera a possibilidade de criar mapas do ambiente que depois podem ser
utilizados na criacdo cénica, seja através do método anterior, de simples passeios ou de
atividades de deriva ou errancia>. Desses percursos de exploracdo, surgem questionamentos,
lembrancas, impressoes e liga¢cbes com a cultura popular.

Muitas outras estratégias podem ser empregadas para se aproximar ao espaco urbano,
conhecé-lo e conseguir criar com ele. Qualquer exercicio que implique a percepcao através
dos cinco sentidos, procurar os detalhes nessa percepg¢do e dar atencdo as sensacfes € Util e
pode sé-lo ainda mais se existir uma preparacdo prévia do ator através da colocacdo no

presente. Na disciplina ministrada como parte de meu estagio docente, por exemplo, utilizei

>3 Derivas e errancias tem a mesma premissa, que é permitir se perder nos espacos e ficar a mercé do acaso. No
exemplo da Deriva proposta por Debord (1999) existe um dispositivo que guia aleatoriamente a pessoa. As
erréncias, propostas por Berenstein Jacques (2008), implicam simplesmente o experimentar 0 ambiente urbano
procurando a desorientacdo que se experimenta ao estar perdido, além da lentiddo e a vivéncia do espagco com
enfoque no corpo.
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repetidamente exercicios de meditagdo com enfoque na respiragdo e na consciéncia do corpo.
Por outro lado, no grupo de pesquisa optamos por iniciar com deslocamentos pelos espacos
numa velocidade muito lenta para comecar a entrar num estado criativo. Além disso, no caso
dos encontros do grupo de pesquisa — no qual tinhamos mais tempo disponivel para
aprofundar — normalmente as praticas duravam horas, pois a partir da minha formacéo e da
minha experiéncia com outros encenadores em espaco urbano tenho aprendido que é depois
que o ator esgota seu repertorio habitual de acdo que comecam a surgir as coisas mais
interessantes, criativamente falando. No principio, a preocupacdo do ator é encontrar o que
fazer com o espaco, por causa disso, é so depois de um tempo que se consegue um estado de
relaxamento e conexdo natural que coloca a atencdo no momento presente. De qualquer
forma, com a experiéncia e conforme se realizam mais atividades no espaco, o tempo
necessario para entrar no estado criativo diminui.

Com base em todo o anterior, fica claro que o ator que trabalha em acdes teatrais a
partir das dramaturgias da cidade deve ser um ator propositivo nas falas, nas cenas, nos
materiais, nos objetos e na maneira de ocupar 0s espacos, pois ainda se o projeto cénico nao
fosse processo coletivo, de qualquer maneira, na hora das apresentacdes quem tem que
resolver as dificuldades e ajustar a acdo é o ator, fazendo uso de sua capacidade de
improvisagao e abertura ao acontecimento.

As acdes teatrais na cidade exigem do ator grande intensidade fisica. Por causa disso,
outra coisa a se levar em conta € a necessidade de uma qualidade energética diferente a
cotidiana, ainda que essa aja dentro do ritmo normal da cidade. E interessante observar como
a mudanca de energia e intencé@o no ator, repercute no seu corpo de uma maneira que mesmo
a menor expressao € percebida pelos transeuntes como uma quebra da rotina. No trabalho com
0 grupo de pesquisa que teve lugar no cruzamento de ruas, comecou-se explorando
possibilidades de ritmos e deslocamentos que saissem do cotidiano com acBes pequenas,
como caminhar. Ainda assim, desde o primeiro momento, as pessoas que transitavam
percebiam uma mudanca quando passavam perto das atrizes, como se a minima instabilidade
daquilo que é tdo conhecido provocasse um impacto muito maior. Nesse primeiro momento
de exploragdo, talvez ainda ndo existisse uma estética definida, mas ao nivel das intensidades
alguma coisa acontecia. Como resultado desse tipo de enfoque, o trabalho do ator cria um
plano de acdo que sai da realidade cotidiana, porem ainda em contato com ela. Cria um
espaco limiar entre real e ficcional e entre o que foi planejado previamente e o que acontece
pela acdo do acaso. O ator ndo abandona sua realidade e por isso age num espaco entre o

teatral e o performativo.
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Uma das coisas que mais se fala na diferenciagéo da experiéncia de encenagdo no
ambiente urbano da encenacdo em edificios teatrais, € que acontece uma estimulagdo do
artista a partir de que ele sempre interage com objetos e elementos reais em cena, 0 que
expde, segundo Reboucas (2009), uma teatralidade do real, ou seja, o real ressignificado pela
representacdo. Eu, por outro lado, consigo pensar em pelo menos trés tipos de utilizacdo que
o0s elementos do espaco real tém nas agdes teatrais em espago urbano, inclusive a proposta por
Reboucas: primeiro, podem acentuar a realidade; dessa maneira, viram uma ferramenta para
produzir um hiper-realismo®. Em segundo lugar, se utilizados de uma maneira totalmente
diferente ao uso cotidiano, constroem outras possibilidades de realidade, permitindo a
aparicdo de outros universos ontolégicos™. Por Gltimo, esta aquela utilizagdo dos elementos
do ambiente que fica na fronteira entre real e ficticio, deixando em divida ao espectador e
expondo, como Rebougcas apresenta, a teatralidade do real e também o que existe de real no
teatral®.

E importante levar em conta, para comecgar com a construcdo de acdes teatrais, que 0
local pode funcionar como espaco ficcional ou como espaco metonimico. Como espacgo
ficcional, toma-se a estrutura do ambiente, referentes, simbolismos, funcionamento e
estimulos para criar outro espacgo, ainda em relacdo inevitdvel com o espaco real, mas
tentando relaciona-lo também a uma ficcdo de maneira que poderiamos dizer que dois espacos
convivem na mesma espacialidade se aproximando ou se afastando um de outro durante o
decorrer da agdo teatral. Por outro lado, “podemos chamar de metonimico o espago cénico
cuja determinacdo principal ndo € servir de suporte simbolico para um outro mundo ficticio,
mas ser ocupado e enfatizado como parte e continuagao do espago real” (LEHMANN, 2007,
p.267), isso quer dizer que as acOes teatrais nesse tipo de espaco acontecem no aqui e agora
do espaco tal e como &>

Antes de estar na condicdo do ator, o sujeito € um cidaddo em completa relacdo com
0s espacos (DOS SANTOS E DE MATQOS, 2009). Em consequéncia, as exploracdes nos
ambientes podem estar cheias de lembrancas e referentes passados, além de um repertério de
movimento que ja é préprio do ator nesse espago. A pesquisa pratica e documental previa a

estruturacdo da acdo teatral tem o intuito de complementar essa informagéo, tomando em

> SRE visitas guiadas trabalha nesse nivel, pois ndo pretende a formacdo de ficcdo nenhuma no espaco,
simplesmente mostrar a realidade de uma maneira cénica. Descri¢do no capitulo 2.1, p4g.34-35.

> Becket o el honor de Dios, adota esse enfoque, construido uma ficgdo, ainda que potencializada pelo contexto
do espaco. Descri¢éo no capitulo 2.1, pag. 32-33.

°® Em geral, eu penso no trabalho do Teatro da Vertigem nessa tendéncia, mas, sobretudo, o caso de Bom Retiro
958 metros. Descri¢do no capitulo 2.3, pagina 61.

%" por exemplo, Cegos. Descricdo no capitulo 2.2, pag. 46-47.
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conta geografia, locacdo, topografia, a comunidade e a historia local, privada e nacional
(McIVER, 2004). Bem como Schechner (1994), considero que no tipo de projeto cénico que
me interessa na pesquisa, ndo ha mente sobre corpo ou corpo sobre mente. Ainda que meu
enfoque na aproximacdo ao ambiente sempre esteja baseada numa interacdo com 0 corpo,
considero importante fazer paralelamente ou anexado as atividades corporais a observacéo e
pesquisa dos antecedentes historicos dos espacos, do seu aspeto simbdlico e de como se
coloca isto na memdria das pessoas®®. O artista cénico deve funcionar como um todo.

Os vestigios dos encontros sdo importantes, porque permitem a idealizacdo de
situacOes. As experiéncias que acontecem durante as aproximagdes aos espacos, assim como
0 registro de depoimentos sobre o lugar, podem ficar arquivados numa grande variedade de
formatos como a escrita, a imagem, o sonoro, objetos achados durante a atividade ou o
préprio corpo através de corpografias. Estes registros funcionam como base do que pode se
criar a partir da especificidade do local e podem inspirar a¢des teatrais ou aparecer nelas, tal e
como em Prometeo, do Mapa Teatro®®, eram projetados videos do acontecido no bairro El
Cartucho antes de ser demolido.

O brainstorm é um recurso que pode ser utilizado depois do periodo de exploracéo,
para comecar a tarefa de estruturar tudo ao redor de uma ideia e para descobrir quais s&o 0s
interesses de cada pessoa. E aqui que comegam a aparecer com mais frequéncia os elementos
de contexto politico e sociocultural dos espagos, pois ainda que desde o momento das
aproximacdes corporais ao ambiente estejam sempre presentes, agora podem ser expressados
com mais clareza.

As situagOes que podem se viver a partir de uma espacialidade como o ambiente
urbano sdo infinitas, inclusive, nem sempre os eixos de aproximagdo se correspondem nas
suas “falas” expressando cada um alguma coisa que ndo termina de se complementar com o
resto®, por isso, na fase de criacdo tem que se comecar a fazer as escolhas e selecionar o
enfoque e o0s aspectos simbdlicos e relacionais do espago que interessam para o projeto. Aqui,
entra ndo s6 o presente dos lugares, mas seu passado e possivel futuro, além de uma andlise
dos usos e da vida cotidiana. O caminho final que o artista cénico ira tomar depende das

afinidades e conflitos que tenha criado nele o que a cidade expressa, assim como a

% Alguns artistas desenvolvem a pesquisa de contexto de maneira documental, outros através de entrevistas,
praticas de campo ou convivéncias com habitantes que moram ou transitam nas zonas.

>% Descrigdo da peca no capitulo 2.2, pag.48-49.

% por exemplo, um prédio de arquitetura classica que tenha ficado no meio de uma zona em decadéncia na qual
0 contexto é de uma classe social baixa ou a praca solitaria no meio de um fluxo intenso de trafego. Nesses casos
a relacdo dos niveis do ambiente é através do atrito.



91

intencionalidade final do ato artistico: expor, ir no contra, lembrar, gerar quebras, enfim, uma
vez que os materiais primarios foram dados, fica ao artista decidir como empregé-los. Fazer
acOes teatrais a partir do local especifico ndo significa ficar a mercé do que o espaco
estabelece, mas criar pontos de encontro através dos quais se expressar. E 6bvio que, como
artistas, sempre temos uma ideia do que nos interessa fazer, mas ndo podemos deixar isso nos
levar a uma manipulacdo forcada do espaco, uma vez que isso sé afasta o artista da fala
prépria do espaco e o0 deixa naquela interacdo apenas cenogréafica, que durante toda a pesquisa
tenho tentado evitar.

Os métodos para estruturar o decorrer da acdo teatral podem ser 0os mais variados,
porém, é comum aproveitar a natureza um tanto caotica e fragmentada que adquirem as obras
ao se desenvolver no ambiente urbano para experimentar com a disposicdo das acdes por
meio da bricolagem, a interrupcao, a simultaneidade, a repeticdo, as estruturas nao-lineares e a
mistura de linguagens. A etapa depois da exploracdo dos espacos pode ser considerada uma
etapa que funciona com base na prova e no erro e, como consequéncia, grandes modificacdes
podem acontecer na ideia original que se tinha do que o projeto artistico poderia ser.

Foi nessa etapa que no grupo de pesquisa em Porto Alegre abandonei a ideia de
unificar as a¢cbes com uma narrativa e, ao contrario disso, optei por fazer acGes teatrais mais
proximas da performance as quais nem sequer incluiram textos. Depois, uma modificagdo da
area especifica utilizada na passagem subterranea da estacdo de Trensurb levou a substituir
uma sequéncia de acdo totalmente abstrata — que concordava com o grafite pintado na parede
dessa zona — por um jogo de interacdo com as personagens que propunha o grafite da nova
area escolhida, alids muito mais figurativo e no qual as sequéncias quase dancgadas de
movimento n&o concordavam®:. Mais tarde, no espaco do cruzamento de ruas e com a adigdo
de um tule dentro da sequéncia de acdes, toda a acdo desse espacgo seria também reestruturada,
ficando mais teatral do que tinha sido no principio. Com o anterior, fica claro que ndo pode se
pressupor o rumo que Vvai tomar a acdo teatral na hora de passar do conceito a pratica e
também expde o fato de que cada mudanga afeta o produto na sua totalidade.

%1 Na primeira zona escolhida, os grafites que decoram as paredes sdo misturas de cores e figuras néo definidas,
ora, ha nova area, encontrava-se um grafite de Os Gémeos (Gustavo e Otavio Pandolfo), conhecidos artistas
brasileiros que costumam desenhar personagens de pele amarela nas paredes.
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(Fig. 17) Trabalhos como o segundo grafite. Passagem subterranea na estacéo de Trensurb.
Foto: Claudia Alvarez.

Penso que nesse tipo de préatica cénica ndo pode existir um resultado final fixo, pois
durante todo o processo as agdes teatrais continuam sofrendo mudancas®®. Acredito que, se
hoje tentasse retomar o produto artistico “pronto” surgido em algum dos projetos que tenho
participado, o resultado ndo seria 0 mesmo, pois 0s espacos mudam tanto quanto as pessoas.
Dessa maneira, o trabalho a partir das dramaturgias dos espagos urbanos se torna produto
artistico em processo constante de evolugdo. Ao mesmo tempo, o papel criador do ator ndo
acaba com a apresentacdo da obra finalizada, em principio porque se trata de um resultado
que nunca termina de ser completado. As mudangas constantes das quais € objeto a percepc¢ao
de um lugar que é praticado ndo sé pelos atores, mas também por cidaddos, ndo permitem
essa finalizacdo, entdo, a partir do momento em que o periodo de apresentagdes comeca, 0
que acontece na atuacdo do intérprete €, ao mesmo tempo, interpretacdo e escrita de uma
situacdo cénica (CARREIRA, 2009).

As obras como processo implicam interatividade, permeacdo e risco que surge do nédo
se fechar num produto final (COHEN, 2013). Além disso, uma particularidade no processo

cénico que se desenvolve a partir do espaco urbano, € que em muitas ocasides ndo se tem

62 E claro que em todo o teatro isso acontece, ainda o teatro que se faz num palco convencional existem
mudancas, no entanto, no teatro em ambiente urbano é ainda mais perceptivel pela espontaneidade e frequéncia
com que isso acontece.
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oportunidade de ensaiar no local, ou os “ensaios” acontecem sem se ocultar ao olhar de quem
passa, virando uma espécie de agdo teatral por si mesmo.

Os ensaios in-situ afetam a percepcdo do transeunte desde que se coloca no espaco
como uma acdo que cria desordem no cotidiano, ndo fazendo diferenca para ele nesse
momento se trata-se de uma atividade de preparacdo para um produto mais desenvolvido.
Assim, 0 processo se torna também parte do produto artistico numa modalidade de trabalho
nas artes cénicas que esta aberta ao publico desde a construcdo da obra. Entdo, a acdo teatral
se torna, nas suas apresentacdes, um registro de um processo de relacBes prévias, mas ndo
como resultado ou produto, apenas como um limite (SANCHEZ, 2007). Assim, por uma
parte, a obra artistica nunca termina de se desenvolver e, por outra, a denominagédo de obra se
estende e abrange também o processo de criagdo. Como consequéncia, ndo podemos definir
aonde comeca e termina a acao teatral na cidade como experiéncia artistica.

Penso nas propostas cénicas no ambiente da cidade como obras artisticas que
apresentam um carater de intervencdo urbana, mesmo se a intencionalidade principal do
projeto ndo é essa. 1sso é consequéncia do fato de que esse tipo de teatro acessa nos espacos
os modificando de uma maneira inesperada, pois, seguindo a definicdo de espaco néo
convencional dada no inicio da pesquisa, os “espagos cénicos” escolhidos para desenvolver as
acOes teatrais podem ter qualquer uso original, exceto o de palco. Toda obra artistica que
constroi novas possibilidades para a cidade e faz releituras dela, ainda que de maneira
provisoria e fragmentada, esta intervindo nela num sentido amplo da palavra.

Além do anterior, claro, existem acfes cénicas que se denominam de intervencao
porque além de agir modificando o espaco de maneira incomum, tem o objetivo de
surpreender 0s transeuntes, 0os quais se transformam, nesse momento, em espectadores,
voluntéria ou involuntariamente. Mais do que contar uma historia, as intervencfes procuram a
desestabilizacdo e a mudanca; contudo, toda acdo teatral urbana possui em maior ou menor
grado essa qualidade de intervencéo.

Nos ultimos anos, vejo essa intencdo de modificar 0s espacos e o comportamento
padrdo neles se popularizar mais e mais entre os artistas cénicos, expressando uma
necessidade de mudanga e de acdo social no setor artistico da populagdo. Esse fenébmeno nédo
acontece so no Brasil, sendo que em muitos paises da América Latina e da Europa existem

grupos que frequentemente realizam projetos dessa fndole®. Ao mesmo tempo, como artistas,

% Basta olhar alguns dos exemplos de acBes teatrais que tenho abordado nesta pesquisa. Cegos (pag. 46-47),
...con tatto (pag. 41), Los dormilones, A veces creo que te veo (pag. 59), Espacios del deseo (pag. 44-45) e
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temos que nos perguntar quais serdo os métodos adequados para se aproximar e captar a
atencdo de um novo espectador, cuja caracteristica é uma aten¢do que muda constantemente
de foco, pois como Artaud expds, “uma verdadeira pega de teatro perturba o repouso dos
sentidos, libera o inconsciente comprimido, leva a uma espécie de revolta virtual” (ARTAUD,
2006, p.24).

As acles teatrais de intervencdo se caracterizam por usar repertorios gestuais e
procedimentos desestabilizantes através de todos os niveis do ambiente que tenho exposto
nesta pesquisa. 1sso com o intuito de tirar o espectador da sua situagdo confortavel e cotidiana
para levéa-lo a um territorio de variacdo constante. Reestrutura¢do imagética da cidade atraves
da trama urbana, discursos e uso do espago que se opdem no contexto ao estabelecido pelas
estruturas de poder, jogos com as possibilidades de realizar trajetos e contrariar os fluxos ou
convidar as experiéncias de percepc¢do aprofundadas que revela uma outra cidade através das
sensacOes. Esse tipo de agéo teatral leva ao
extremo a afirmacdo de que nas acdes
teatrais no ambiente urbano o espectador
fica com a incerteza do que ira acontecer,
ja que ndo existem  convencles
estabelecidas como é comum nos edificios
teatrais (WARNER apud TODD; LECAT
2003)%.

A acdo teatral no cruzamento de

ruas que resultou do trabalho com o grupo
de pesquisa, por exemplo, estava baseada
numa contradicdo dos fluxos dessa zona e,
sobretudo, da pressa com a gque se percorre

a cidade hoje em dia. Na acéo, existia uma

tentativa de liberar o tempo e 0 espaco da

(Fig. 18) Ac0es teatrais no cruzamento de ruas.

Foto: Claudia Alvarez sua percepcdo convencional e fazé-lo

objeto e meio de contemplacédo ao alterar

Public Relations (pag.70) podem se definir como claras intervenc¢@es no espaco urbano ndo sé pela invasao do
espaco, mais pela intencionalidade de subverter o seu funcionamento.
% TODD, A. e LECAT, J. El circulo abierto. Barcelona: Alba, 2003
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a movimentagdo das atrizes como se todo o tempo estivessem em cémera lenta. Nosso
objetivo no cruzamento de ruas era eliminar as regras pré-existentes de comportamento e criar
nossas proprias regras, a primeira delas sendo a velocidade de deslocamento®.

O teatro nos espacos ndo convencionais urbanos é considerado por encenadores e
pesquisadores — como Carreira (2010) — teatro de risco, mas por que se faz tal afirmacéo?
Quando me interessei pela primeira vez nesse tipo de teatro, ao ler esse termo o relacionei
com aquelas manifestages cénicas, como no caso da companhia Bandaloop® que,
efetivamente, colocam o intérprete num perigo evidente, pois ninguém vai negar que dancar
pendurado em prédios de varios andares de altura ndo implica risco algum. E verdade que,
nesse sentido, o teatro no ambiente urbano faz uso desse tipo de recursos para chamar a
atencdo do espectador e ir a contramdo do estado adormecido em que a repeticdo rotineira nos
consome, embora, com a experiéncia depois entendi que, na verdade, mesmo sem acrobacia e
rapel, a acdo cénica nos espacgos da cidade implica um risco permanente. Sobre o0s atores e
performers que trabalham nesse tipo de obra artistica, Lehmann (2007) comenta: “privados da
protecdo do palco, eles se veem expostos por todos lados — inclusive pelas costas — aos
olhares, a desconcentracdo, talvez mesmo a perturbacdo e a agressao por parte de
frequentadores impacientes ou irritados” (LEHMANN, 2007, p.205). Isso quer dizer que o
risco se encontra em sair dos edificios teatrais para a rua e outros tantos espagos nos quais as
regras e fronteiras do ato cénico convencional ndo existem. N&o é preciso fazer nada a mais, o
ator que age no ambiente urbano ja esta exposto e numa situacdo vulneravel, na qual,
inclusive, ndo retém o controle das acdes e 0s espectadores podem reorganizar a cena.

No entanto, parece que quando o ator se coloca nessa situacdo, em que é fragil, o
espectador de alguma maneira — talvez porque seja tirado da zona em que sabe o que deve e
vai a acontecer no espaco — fica também se sentindo numa situacao instavel, mesmo quando
minha experiéncia tem me mostrado que quase sempre é 0 ator quem esta na situacdo mais
comprometedora. A desestabilizacdo que sofre o espectador, ainda que na maioria dos casos,
mais psicolégica do que fisica, é suficiente para Ihe provocar as mais variadas reacoes.
Durante todo o periodo de experimentacGes em espacos de Porto Alegre, por exemplo, fiquei
muito surpresa da urgéncia dos transeuntes por confirmar que isso era “alguma espécie de

29

arte”. Sendo detectada como parte do grupo, tive que responder com frequéncia a

% No grupo de pesquisa, chegamos & conclusdo de que o deslocamento rapido era totalmente desnecessario para
cruzar a rua dado que o tempo nos seméaforos para pedestres é suficiente para passar, ainda numa velocidade
extremadamente lenta. Em alguns fragmentos as atrizes ainda tinham tempo de fazer outras a¢fes, como se
sentar no meio da rua, inclusive, antes de terminar o tempo.

% Companhia de danca em espacos verticais. Descricdo na pag.37.
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espectadores desesperados por saber qual era a intencionalidade disso. E interessante ver
como, uma vez que se fala que é um projeto artistico, as pessoas parecem colocar isso na
classificacdo de atividade dentro do sistema e ficam, quase sempre, mais tranquilos. Basta
dizer, depois que a situacdo se repetiu algumas vezes, parei de afirmar que era parte do grupo,
pois a funcdo desestabilizadora parecia perder forca.

Toda vez que se d& o apagamento dos limites, se infiltra no teatro a qualidade de uma
situacdo (LEHMANN, 2007), o que faz ao espectador se perguntar até onde isso é uma ficcdo
e até onde é uma realidade. Por outro lado, se todas as referéncias sdo tranquilizantes, a
atitude defensiva dos espectadores desaparece (BROOK, 2004). No final, ainda nas
experiéncias negativas, a acdo teatral como intervencdo parece cumprir sua funcdo de
estimular uma percepcdo individual, sensivel e fisica acima dessa que € imposta e
padronizada. Se as experiéncias com transeuntes irritados sempre vao estar ali, também
existem experiéncias memoraveis de verdadeira interacdo entre o espectador e o artista, nas
quais, acredito, consegue-se um grande objetivo: criar um encontro do publico com o espaco
que leve a criacdo de conclus@es proprias (McIVER, 2004).

Em resumo, posso dizer que, nos processos de projetos cénicos em locais de ambiente
urbano, tenho observado que existem pelo menos trés etapas bem definidas: primeiro, a
pesquisa e geracdo de experiéncias nos espacos; depois, a criacdo a partir dessas experiéncias;
e, finalmente, uma possibilidade de transferéncia com aquele que assiste a acdo, ou seja, 0
espectador. Na primeira parte, existe um reconhecimento inicial do espaco e a pratica de
diferentes exploracGes que tem como intuito comecar a gerar um relacionamento com este.
Posteriormente, na criagdo a partir das experiéncias se comega com a traducéo para linguagem
cénica e cada grupo tem diversos métodos para conseguir isso, por exemplo, improvisacdes,
depoimentos, sequéncias corporais ou rascunhos de escrita dramatdrgica. Por Gltimo, a
transferéncia se completa no momento de apresentacdo para o espectador, na qual a maior
parte dos artistas esperam um contégio da experiéncia que inclua o publico.

Para terminar, muito tem se falado aqui ou em outros trabalhos da diferenca entre o
teatro que age no espaco urbano e o teatro de sala. Nao discutirei aqui todas essas, no entanto,
concordo com Ferreira (2008) quando fala que “de uma pratica de reajuste ou adaptacdo a um
lugar existente para acolher um trabalho, muda-se para uma consciéncia de um espaco
associador e fundador que elimina a distingdo entre a obra e seu abrigo” (p.36).
Independentemente das técnicas diferentes para cada processo e para cada espaco, é verdade
que ambiente e ag&o teatral ndo podem ser separados uma vez que 0 processo se relacionou

desde o inicio com local especifico. Na verdade, quando acOes teatrais invadem a rua, tudo
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acaba sendo parte do sentido da acdo, mesmo sem queré-lo (MARTINS, 2012) e tornando
dificil também outras distingdes como o real e o ficticio, a obra e o espectador, 0 processo e as
apresentacOes; questdes todas importantes e que, por razdes de tempo e espago, nao
conseguirei plasmar aqui de uma maneira mais desenvolvida. Por enquanto, ndo me cansareli
de dizer que o mais necessario para fazer esse tipo de teatro é a abertura ao desconhecido.
Tem que se abandonar a ansiedade por forgar os resultados e deixar & obra se desenvolver,
além de ter um interesse no que acontece na cidade e na comunidade em que se mora, pois se
alguma coisa tem me deixado convencida é que o teatro que se faz no ambiente urbano € que
nem a arte, nem nds estamos isolados. Todos e tudo é parte de um grande e complexo sistema
que chamamos cidade. Cidade ndo ¢é s6 aquilo que esté fora, cidade somos nds, e por isso a

cada acdo teatral que falamos, estamos também falando de nds mesmos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os espacos da cidade sdo nomeados ambientes porque existem para o espectador como
lugares tridimensionais com multiplos niveis agindo ao mesmo tempo. Eu, como outros
artistas e pesquisadores, consigo perceber a influéncia que esse sistema complexo que
chamamos ambiente urbano tem nas encenac¢fes que acontecem nos Seus espagos, por isso,
ndo o considero apenas cenografia, mas um elemento ativo que modifica a cena.

O espaco urbano existe como elemento autbnomo da performance, sendo impossivel o
controlar e gerando novas questdes para a pratica teatral que ja ndo existiria como
organizacao fixa de elementos, mas como uma negociagao entre o funcionamento da cidade e
da cena que produz acdes teatrais em constante mudanca. Ainda, devo admitir que se, de
alguma maneira, consegui nesta pesquisa o intuito de idealizar na teoria uma maneira mais ou
menos organizada de pensar a cena teatral nos locais da cidade, ndo pode ser 0 mesmo caso
que o da pratica, pois conforme se deu o desenvolvimento da investigacdo, tomei consciéncia
de até que ponto a cidade foge de qualquer tentativa de coloca-la numa moldura durante as
encenacoes.

No entanto, hoje, 0 meu pensamento sobre como 0s eixos ativos no espago urbano se
relacionam com a cena € muito mais claro e, nesse sentido, este trabalho péde contribuir na
prética para o entendimento de como o espaco urbano, dentro do seu aparente caos, é uma
rede de sistemas com a sua propria légica e que nenhuma mudanca nele é isolada nem vem do
nada. A maneira de olhar para a os locais da cidade como dispositivos cénicos sem duvida
muda ao se mergulhar nos seus processos, no entanto, a sensacdo de expectacao e de incerteza
que se tem ao trabalhar com os locais ndo tem terminado e a considero parte inerente ao
trabalho cénico nesses locais.

A cidade se converte num mediador e ndo sé por ser o suporte da acdo teatral, j& que,
ademais, a memoria e o0 contexto especifico dos espagos influi nas leituras que o0s
espectadores fazem das obras apresentadas. A trama urbana conta a sua prépria historia, 0s
fluxos inerentes a cada lugar influem na movimentacéo dos atores e as percepcdes e sensacoes
que cada pessoa tem dos locais transformam em Unica cada interpretacdo possivel. A partir
desse pensamento, a ideia do ambiente urbano como espaco para a encenacao se torna mais
complexa, pois tem que se considerar que a cidade ndo é so visivel ou informacional, é
também dindmica e sensivel.

Se o teatro j& é efémero por natureza, as agdes teatrais criadas a partir de algum local

do ambiente urbano levam a efemeridade para outro nivel, sobretudo, porque o conjunto de
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fatores que existiu numa apresentagdo nunca vai se repetir exatamente em conjunto; a cidade
muda o tempo todo e a obra tem que ir se adaptando a essas mudancas. Além disso, a acdo
teatral existe tal e como é s6 em relagcdo e se encenada no espaco original para o que foi
idealizada. Em consequéncia, se existir reencenagao em outros lugares, a acdo muda e a cada
mudanga de espaco uma nova obra aparece

Os processos de criacdo se modificam quando o espago para encenar é a cidade, e
sobremaneira, quando a base para comecar a criar é a propria cidade, pois nesses casos,
primeiro € necessario comecar procurando o0 que 0 espaco oferece, para depois o artista
decidir o que usar, 0 que ndo usar e como usa-lo. A partir dessa situacdo, € preciso também
pensar em outro ator que abre a sua percepcdo ao ambiente urbano na procura de estimulos
para guiar-se e que ndo pressupde nada, pois a experiéncia cénica no espago urbano abriga o
inesperado ao ndo ter convencdes pré-estabelecidas, nem para atores nem para espectadores.
O artista ndo pode prever totalmente o que acontecerd na acdo teatral planejada, e nesse
sentido, como criadores temos que aprender a ceder o controle total das obras, pois dentro
delas comecam se filtrar outros elementos do urbano, os quais fazem surgir novas
interpretacdes para o trabalho.

Em resumo, posso dizer que existem pelo menos trés fatores independentes nas
criagdes cénicas na cidade que vdo modificando a acdo teatral: artista, espectador e espago.
Certamente, ainda que pareca simples, isso se transforma em uma relagdo bastante complexa,
pois entendo que cada espectador e cada artista aqui implicado existe com seus proprios
referentes. Ao mesmo tempo, o espaco, o interesse principal da minha investigacao, ndo tem —
como vimos ao longo deste trabalho — nada de simples e possui diversos niveis que a cada
modificagdo influenciam no resto dos sistemas que conformam e configuram a cidade. Como
consequéncia, penso este tipo de trabalho cénico especifico ao lugar como uma criacdo feita
de colaborag6es, ndo sO entre artistas, mas entre cada um dos elementos implicados, o qual
leva também a uma elaboracéo coletiva de sentido e a consequente desestabilizacdo da nogéo
de autoria da obra.

A cidade se transforma quando seus espa¢os sdo tomados como cenério de atividades
artisticas e passam a ser vistos com um olhar estético. Dessa maneira, as acOes teatrais
propdem uma renovacao na forma em que é percebido e pensado o espago urbano e tambem
abrem a possibilidade de uma reativacdo dos espacos a partir da arte. Assim, o teatro nos
espacos da cidade vai além do entretenimento e se encontra com a oportunidade de existir

como acdo social e politica.
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Essa manifestacéo teatral nos oferece a possibilidade de outras realidades, assim como
a suspensdo dos condicionamentos autbmatos gerados pela pressa e pela falta de atencéo.
Nesses momentos, o espectador, voluntario ou involuntario, € obrigado a reagir, ainda que
seja rejeitando o acontecimento. Por esses procedimentos, as acdes teatrais na cidade sdo
consideradas eventos que modificam momentaneamente a cidade, baseando-se numa estética
da impermanéncia, na qual o que interessa é a imediatez e a singularidade, por cima da
possibilidade de repetir o evento. No entanto, acredito que as a¢des teatrais criam também um
impacto além do instante presente.

A cidade é a prética que se faz nela e nesse caso o teatro é uma pratica alternativa que
também gera sentidos sobre o urbano. Estes sentidos vao além da obra artistica, sobrevivendo
nas memarias e nos corpos dos espectadores. Existe uma possibilidade de resisténcia desde o
micro, ja que as transformacBes, mesmo que temporarias, podem inspirar outras mais
duradouras. O que faz a acdo teatral é colocar o precedente de uso de um espago que pode ser
repetido pelos cidaddos ou outros artistas, além de convidar a invengdo de outros usos alem
do proposto.

O viés politico do teatro nos espacos da cidade existe no momento em que a arte se
torna instrumento de denuncia, de desocultacdo, de participacdo, de reativacdo ou de
articulagdo de imaginarios simbolicos que tem relevancia para a sociedade, mas também
possui desde o inicio uma qualidade politica para além da tematica das acdes teatrais, €
ativada pelo simples ato de sair do lugar tradicional do teatro. SO pelo fato de ndo acontecer
no espaco ao qual normalmente esta relacionado, vai provocar esse efeito extrarritmico.

As manifestagdes teatrais no ambiente urbano ndo terminam de abandonar a realidade,
a qual se apresenta a cada momento através da materialidade dos corpos, das memdrias dos
acontecimentos reais, da mudanca de uma funcdo representativa para uma funcdo
apresentativa no ator, do espaco que € o mesmo da vida cotidiana e através da presenca do
outro, ator ou espectador, que compartilha a mesma experiéncia. Tudo isso faz com que
exista uma permanente oscilacéo entre o teatral e o performativo.

Acontece, ademais, a quebra do paradigma do lugar sagrado do ator, que nao se
encontra mais num espaco divido e se mistura com o publico, ganhando um contato direto
com ele e acessando um novo leque de variagcbes de interacdo possiveis, nas quais nem
sempre o artista tem o controle da cena, cedendo em ocasifes o controle da situacdo ao
espectador ou ao préprio espaco. Praticantes a0 mesmo tempo em que participantes,
observadores, mediadores e testemunhas, os atores jogam com uma condi¢do dual e com a

possibilidade de menor protagonismo.
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Por outro lado, o espectador é tirado da sua condicdo de observador passivo e é
convidado a criar, transformando-se em agente compositor e parte da materialidade cénica. O
publico se encontra dentro da obra, aumentando o numero de estimulos oferecidos e criando
um envolvimento direto de participacdo corpdrea. Nesse tipo de pratica cénica todos, atores e
espectadores, intervém no lugar e todos percebem o lugar conjuntamente. Existe uma
experiéncia compartida com o publico e um didlogo horizontal entre artista cénico, espectador
e espaco, razdo pela qual posso dizer que o teatro nos ambientes urbanos é uma pratica
relacional.

A experiéncia das agdes teatrais em espaco urbano estimula todos os sentidos. H4 uma
trama urbana que existe como arquitetura e imagem visual, ha diferentes sonoridades, odores
e temperaturas; tem-se a possibilidade de contato fisico com o espaco cénico através de
texturas e objetos, existe liberdade de deslocamento e proximidade com o ator e 0s outros
espectadores e, acima de tudo, existem as relagfes que por contexto cada pessoa consegue
fazer. O conjunto de estimulos provoca uma qualidade de vivéncia e ndo apenas
contemplacdo, razdo pela qual o sentido da obra nem sempre reside na interpretacdo de uma
mensagem.

Esse tipo de teatro se apresenta como acumulacéo de informac6es de diversas indoles,
as vezes fazendo dificil a descricdo objetiva porque representa para cada um dos participantes
uma experiéncia que ndo necessariamente conflui com a dos outros. A partir dessa
subjetividade nas interpretacdes e da efemeridade das acdes, surge uma dificuldade no
registro e no estudo desse tipo de manifestacdo teatral, sendo essa uma questdo a ser pensada
para futuros estudos.

Os processos de criacdo das acOes teatrais que adotam como espago cénico ambientes
da cidade se distinguem, ademais, pela chance de ser assistidos — total ou parcialmente — por
transeuntes curiosos, ja que 0s espacos ndo se encontram necessariamente vedados. E verdade
que, no caso de prédios fechados, a exposicdo pode ser menor do que aqueles projetos que
usam a rua, ainda assim, em todos 0s casos 0s artistas se expdem a probabilidade de serem
observados durante seus processos de preparacdo e de constru¢do do que ird se tornar a
“apresentacdo final” da obra. Por conseguinte, 0 processo criativo do artista que vai para 0s
espacos urbanos ndo é misterioso, mas bastante publico, pois ndo pode ser de outra maneira
qguando implica tantos outros elementos que ndo sdo do dominio unico do criador cénico e que
sdo tdo proximos a populagdo em geral.

O anterior, junto com o fato de que, na realidade, nunca terminamos de conhecer um

espaco e de modificar a obra, faz com que seja incerto até que ponto vai a etapa de criacdo e
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até que ponto comegam as apresentacdes. Na verdade, parece que 0 processo nunca termina,
pois as modificacOes, 0s ajustes e as descobertas continuam até 0 momento em que o projeto
termina. Nesses casos, parece-me que tanto a cidade, quanto o teatro que se faz nos ambientes
dela, poderiam ser classificados como work in progress.

Por ultimo, gostaria de apontar que ainda que as agles teatrais tomando a cidade como
espaco cénico tém essa capacidade de resisténcia as imposi¢des das instituicdes que estdo no
poder, a auséncia de interacdo social, aos espacos amnésicos que vao perdendo sentido no
ritmo de vida de hoje, enfim, as caracteristicas que com frequéncia se consideram negativas
sobre a vida na cidade, ndo €, talvez, nem o caminho ideal, nem a intengdo desses artistas
idealizar o sentido de comunidade que antigamente se tinha e que se acredita perdido ou tentar
a recuperacao de um sistema de vida que ndo corresponde mais a atualidade. Pelo contrario,
penso que a intencdo Ultima das manifestacdes teatrais no espaco urbano hoje, é explorar e
encontrar novas maneiras de sociabilidade que correspondam aos tempos em que vivemos.
Dessa maneira, a partir de que o artista cénico decida sair do edificio teatral para os muitos
outros espacos que a cidade oferece, podemos estar contemplando um ato de curiosidade ou
rebeldia que ndo se apresenta como indtil, mas como Artaud®’ falava, um ato que possui uma
anarquia e que é fonte de emanacao perpétua.

Entdo, gostaria de retomar as perguntas que realizei no momento inicial da pesquisa e
propor as respostas provisorias que tenho encontrado. Dessa maneira repito: como se
contaminar com a cidade? Como criar com ela? Como equilibrar no trabalho artistico as
inquietudes préprias e 0 que a cidade expressa? E assim eu respondo: ndo € preciso nos
contaminar da cidade porque ja somos parte dela, é preciso apenas nos reconhecer na cidade e
nos abrir a experiéncia do ambiente urbano; o como criar com ela depende do local especifico
e dos artistas implicados, ndo existe um método assim como ndo existe uma cidade apenas;
finalmente, na questdo do equilibrio, posso dizer que ndo estou certa que este possa existir,
pois nem a estabilidade nem a constancia sdo qualidades do ambiente urbano, razéo pela qual
penso na relagdo artista cénico-cidade mais como um ir e vir de influéncias e ndo como uma
colaboracéo de partes iguais.

Termino este trabalho com uma sensacgéo de ter ainda mais perguntas do que respostas
e com a certeza de que a cada concluséo parcial Ihe correspondem muitas outras questdes que
por causa do tempo ndo consegui considerar aqui, em especial porque tenho observado que

guanto mais se aprofunda no conhecimento do ambiente urbano como local cénico especifico,

%" Em O teatro e seu duplo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2006.
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mais e mais questdes aparecem para ser pesquisadas. Reconheco em especial a auséncia de
desenvolvimento de duas tematicas que me interessam fortemente e que apareceram a cada
momento do periodo desta investigacdo: a emancipacdo do espectador e o encontro com o
real. No entanto, penso ser esses temas o suficientemente amplos, como para serem tema de
uma pesquisa independente e ndo quis impulsionar o desenvolvimento de questdes das quais
esta investigacdo ndo conseguiria dar conta. Por enquanto, conformo-me com o que tenho
conseguido desenvolver até agora, ndo sem a intencdo de continuar aprofundando-me no
tema em trabalhos futuros. Assim, espero que as descobertas e indagacOes levantadas aqui
possam ser de utilidade para outros colegas e interessados no tema, sempre tendo a certeza de
que o conhecimento da relacdo entre as artes cénicas e a cidade continuard avancando, tal e

como suas duas matérias de estudo fazem, a cada dia e a cada momento.
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APENDICE: EXPERIMENTACOES EM PORTO ALEGRE — ARQUIVO VISUAL

Nas paginas seguintes apresento o registro visual das experimentacdes realizadas na
cidade de Porto Alegre/RS com o intuito de complementar minha pesquisa, as quais de
alguma maneira permearam as ideias apresentadas na parte escrita desta dissertacdo. Cabe
mencionar que, por Vérias razdes, ndo se trata de um registro exaustivo e é apenas uma mostra
do tipo de exercicio cénico que se realizou de abril a junho de 2014. Primeiro, porque nédo
tinha planejado incluir este arquivo visual na pesquisa e as fotos foram tiradas para fazer parte
de meu arquivo pessoal de trabalho, de maneira que as fotos registram momentos que achei
interessantes e ndo precisamente a totalidade do corpus do trabalho. Por outro lado, o enfoque
da investigacdo era o funcionamento do espaco urbano como local cénico e a interagdo dele
com o artista de uma maneira mais geral e sem énfase particular no meu proprio trabalho, por
isso, ndo tomei o cuidado de registrar cada um dos momentos do desenvolvimento das
experimentacOes e quando existiu a necessidade de parar de tirar fotos para atender
diretamente as inquietudes das atrizes, resolvi dar prioridade a qualidade da acéo cénica em
detrimento dos registros. Finalmente, por causa de uma falha tecnoldgica, algumas das
fotografias foram perdidas, razdo pela qual ndo existe arquivo fotografico do realizado no
estagio docente. De qualquer forma, no grupo de pesquisa se abordaram as mesmas atividades
do estagio, com a diferenca de serem mais aprofundadas e enfocadas a um resultado, assim,
penso que o leitor pode ter também uma ideia geral do que aconteceu nessa experiéncia a
partir das imagens aqui apresentadas. Sem mais, espero que este arquivo visual ajude a
ilustrar um pouco melhor o processo vivido em Porto Alegre, sua relagdo com a pesquisa e
sobretudo a maneira em que acontece o trabalho com os espagos da cidade como locais

especificos nas artes cénicas.



ORLA DO GUAIBA

Espaco utilizado s6 na primeira fase do grupo de pesquisa. Exploracdes baseadas nas formas e
texturas principalmente.

Atrizes participantes: Maria Cecilia Lopes Guimar&es, Raiza Auler Rolim, Manuela Miranda.
*Fotos de Maria Cecilia Lopes Guimaraes, Raiza Auler Rolim, Manuela Miranda e Claudia

Alvarez.

Contemplacéo do espaco

Exercicios de escrita com base na agdo improvisada do outro



Reconhecimento do espaco a partir dos cheiros



ImprovisagOes corporais livres e a partir de frases propostas pelas atrizes em relagdo aos
espacos. Nas fotos, a atriz improvisando a frase “cemitério esquecido”.

Improvisacdo da frase "tudo € estatico na superficie da agua".



Apreciacdo das texturas presentes no espaco (Areia).
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Interacdo com transeuntes. Num momento da exploracdo uma crianga chegou para "brincar"
com a atriz que estava improvisando.



ESTACAO RODOVIARIA DO TRENSURB: PASSAGEM SUBTERRANEA

Nesse local iniciou-se a experimentacdo com dindmicas baseadas no contato-improvisacao e
os fluxos no espaco. Posteriormente, pela escolha de trabalhar com o grafite feito por "os
gémeos" (Gustavo e Otévio Pandolfo), os exercicios consistiram em interaces com as
"personagens” propostas pelo grafite.

Atrizes participantes: Maria Cecilia Lopes Guimardes, Raiza Auler Rolim, Amanda Gatti.

*Fotos de Claudia Alvarez.

Atrizes interagindo com o local

Dinamicas de contato com o0 espaco.



Com frequéncia nas exploragdes se estabeleceram regras. Por exemplo: na foto, a atriz
improvisa uma ac¢ao na qual tem que se manter o contato com o espaco pelo menos num ponto
do corpo além dos pés e maos.

Interacdo com transeuntes. No caso particular registrado na foto, o homem participou
espontaneamente na improvisacdo da atriz, criando um momento de convivio através do tato.



Intervencdo nos fluxos a partir de posigdes estaticas.



Interacdo com transeuntes. Uma jovem faz uma pausa para tirar uma foto.

Exercicio de interacdo com o segundo grafite.
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Interacdo com os grafites.



Registro de cada um dos personagens plasmados no grafite de "Os Gémeos", a disposi¢do na
parede é em sequéncia de esquerda a direita.



CRUZAMENTO DE RUAS: RUA JOAO PESSOA E DESEMBARGADOR ANDRE DA
ROCHA.

Nesse local a exploracdo partiu do fato de ser um lugar de transicdo no qual as pessoas
passam com presa e sem dar muita aten¢do ao que acontece ao redor. Também foram tomados
em conta os fluxos formados a partir da influéncia dos semaforos. Principalmente, se
realizaram a¢Ges com um ritmo em camera lenta. Pode-se encontrar um video que exemplifica
0 tipo de atividade de aproximacdo ao local que fizemos no seguinte site:
https://www.youtube.com/watch?v=XgCh-8BQVcs

Atrizes participantes: Maria Cecilia Lopes Guimardes, Raiza Auler Rolim.

*Fotos de Claudia Alvarez.
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Atriz fazendo uma pausa no meio da rua



"A rua como lugar de encontros"



Atrizes atravessando a rua, uma no sentido normal e outra em reversa.

Atriz caminhando fora das faixas de pedestres.



Atriz em posic&o estatica enquanto as pessoas atravessam a rua.



