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INTRODUCAO

Recordo de ter cinco anos, viver em uma cidade onde s6 era possivel chegar pelo
transporte de balsa, éramos rodeados por agua. As vezes sentava na beira do rio para ver
quem chegava e quem partia e l& longe conseguia ver a outra margem. Ficava horas apenas
contemplando aquele outro lado, imaginando as coisas que ali aconteciam, como eram as
pessoas, e as vezes até me arriscava a nadar, mas logo percebia que meu esforco ndo era
suficiente para chegar ao meu objetivo. Hoje pensando mais claramente sobre o que eu sentia,
compreendo que eu era movida por um sentimento de querer sair de mim, como se sé naquele
outro lado, quando eu estivesse diante do desconhecido, longe do meu lugar de conforto, eu
poderia me encontrar mais profundamente. Me desafiar a descobrir o outro lado do rio me fez
crescer muito, assim como tantos outros que fizeram essa travessia.Levo comigo o
aprendizado de que sempre podemos perceber 0 mundo que nos rodeia de outras perspectivas
e ao fazermos esse exercicio de ampliar nossa visdo sobre o que nos cerca ampliamos a

consciéncia sobre nGs mesmo e 0 que SOMos.

Mesmo estando atualmente tdo distante do rio, percebo que continuo tendo que fazer
esse movimento de atravessad-lo para ir de uma margem a outra. Apos ter vivenciado um
intenso processo de criacdo coletiva em teatro, onde compartilhamos tantas experiéncias e
convivemos tao intimamente como coletivo, me senti com a necessidade de sair um pouco do
ponto de vista que estdvamos habituados para poder ver 0 nosso processo sobre outros
angulos, de forma que eu pudesse rever e compreender essa experiéncia por outros caminhos.
Essa vontade se aliou a questdes apresentadas pela teoria teatral que estdo latentes pra mim.
Dessas questdes, tentei selecionar aquelas com mais potencial de contribuir para as reflexdes
e memoria que construimos, sobre 0 nosso processo criativo. A partir de uma analise mais
apurada dessa experiéncia abordarei 0 que construimos e desejdvamos comunicar como
coletivo, e como o contato com o outro, neste caso o publico, interferiu em nossas reflexdes e

potencializou nossa criagéo.

Em palestra realizada na UnB', Renato Ferracini inspirou minha pesquisa ao falar
sobre a relacdo de afetos presente nos processo de criacdo artistica, utilizando Espinoza

(1632) como referéncia. Ferracini desenvolveu seu discurso a partir do pensamento de que: o

! palestra realizada no dia 27 de marco de 2014 no Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia -
UnB.



corpo se define pelas relaces que ele pode ter no espaco, e trouxe também a ideia da criacdo
teatral como um “corpo espeticulo”, que é composto pelo encontro de diversas partes que ao
se unirem aumentam sua capacidade de acdo. Segundo Ferracini essas partes sdo: atores,
espaco cénico e publico. Tendo em mente a imagem desse “corpo espetaculo” que é formado
por varias partes, percebo quanto o contato com o publico interferiu no processo de criagdo do
espetaculo Abensonhar, a experiéncia da recep¢do do espetaculo esta vinculada diretamente a
construcdo desse e sua constante transformacgéo. O encontro de diversas partes formou nosso
coletivo, que descobriu através da criacdo do espetaculo um meio de se unir a outros
coletivos, sendo esses 0s espectadores que nos assistiram, formando “corpos espetdaculos”

diferentes a cada contato enquanto experiéncia cénica.

O tema da recepcdo e sua possibilidade maltipla de interpretacfes incita a reflexéo
sobre a maneira que estamos lidando com o fazer artistico, ampliando nosso horizonte para
outras perspectivas de construcdo de espetaculo, nos motivando a pensar como proporcionar
coletivamente um estado de experiéncia. O termo experiéncia sera recorrente nesse trabalho,
por dialogar com uma questdo que influencia diretamente no fazer teatral: o que nos faz estar
receptivos e disponiveis para vivenciar uma experiéncia? A questdo é um dos focos principais
dessa pesquisa e € abordada tanto por autores como Jorge Larrosa Bondia, como mais
especificamente em contextos teatrais por diretores como Ariane Mnouchkine e Peter Brook,
que pesquisam a qualidade do momento e de presenca tanto de quem aprecia como de quem

faz teatro.

Logo em nossa primeira semana de aula, na disciplina Metodologia de Pesquisa em
Artes Cénicas, nossa orientadora Rita de Almeida Castro nos provocou a refletir sobre
questdes relacionadas a experiéncia cénica nos fazendo as seguintes perguntas: o que
queriamos provocar no outro? O que desejdvamos dizer? O que achdvamos que o mundo
precisava ouvir? Essas foram as questfes norteadoras da primeira fase do nosso processo e
para a construcdo dessa pesquisa, pois reverberaram e estiveram presentes durante toda a
criacdo de Abensonhar, e atualmente elas continuam me instigando na medida em que
pergunto: como estamos lidando com nossa capacidade de afetar e ser afetados? Qual a
dimensdo ética e politica do fazer teatral? Como estamos utilizando nossas capacidades
artisticas para gerar experiéncias e para que sentido estamos direcionando isso? Para
esclarecer os aspetos que envolvem a relacdo espetaculo e pablico recorri a perspectiva de
recepcao teatral pesquisada por Flavio Desgranges, que aborda essa relagdo a partir da

multiplicidade e diversidade de sentidos. Segundo este:



E justamente nessa indeterminagao, como evento provido de finalidade, mas sem um
fim previamente instituido, que se organiza o acontecimento artistico, que, tal como
uma nuvem para 0 poeta, pode explodir em potencial de sentidos se assim
quisermos. (2012:17).

A percepgdo dessa relagdo horizontal entre publico e espetaculo, onde ambos tém o
mesmo poder de criacdo na producdo de sentidos do objeto artistico, me auxiliou nesse estudo
sobre o processo de recepcdo de nosso espetaculo, que foi apresentado em duas temporadas.
Ndo sO6 provocamos com proposicdo artistica, como fomos provocados pelo olhar do
espectador que transformou o espetaculo Abensonhar, pois como nos coloca Lobo e Navas:
“Ideias sd@o como seres vivos: evoluem. Se uma ideia tem eficiéncia para existir no ambiente

onde surge, ela cresce e prolifera, ocupando mais e mais espago”. (2008:05).

Ao buscar o didlogo com o publico tivemos que nos transformar conforme a
reavaliacdo do que era essencial em nossa criagdo. Procurando ter contato com a opinido do
espectador, na primeira temporada do espetaculo tivemos acesso ao retorno deste através de
debates que eram realizados ap0s as apresentagdes. Em uma medida mais informal,
compartilhdvamos apds as apresentacdes 0s comentarios e impressdes que chegaram até cada
um de nés. Outro ponto fundamental na reavaliacdo da concepcao do espetaculo, foi o contato
com a banca formada pelas professoras Fabiana Marroni e Felicia Johansson, que em ambas
as temporadas conversaram com a turma trazendo perspectivas tanto do espetaculo como um
todo, quanto do trabalho de cada ator. Por Gltimo, dos materiais que utilizei para essa reflex&o,

recolhi depoimentos escritos de alguns espectadores ap0s a segunda temporada.

Nessa monografia trago entdo a imagem do rio que é tdo forte na minha memoria e na
narrativa do escritor Mia Couto, autor da obra que inspirou nosso espetaculo, para fazer
paralelos entre essa metafora e 0 nosso percurso de montagem. A escrita dessa monografia vai
passar por trés movimentos de travessia desse rio: O MERGULHO, SEGUINDO A
CORRENTEZA e NO DELEITE DAS AGUAS, representando cada qual um capitulo.

No primeiro capitulo, intitulado O Mergulho, relatarei os desejos iniciais dos
participantes do processo criativo e como fomos encontrando o que nos afetava enquanto
coletivo e, na medida em que construimos um espetaculo, como pensamos e idealizamos a
qualidade da relacdo que desejavamos ter com o publico. Compreendendo como pensar 0
olhar do espectador afetou as escolhas estéticas do grupo a partir do que consideravamos

potente enquanto provocacdo dentro da linguagem cénica. No segundo capitulo chamado
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Seguindo a correnteza, abordarei nossas primeiras experiéncias com o grande publico,
quando tivemos a oportunidade de enxergar nosso espetaculo a partir de outros pontos de
vista. Amadurecendo através das criticas nossa percepcdo sobre o que tinhamos criado e
fazendo novas escolhas que reverberaram na segunda etapa do nosso processo de montagem.
No terceiro capitulo nomeado No Deleite das aguas, tratarei essa relagdo de um ponto de
vista mais pessoal, de como o contato com o publico me possibilitou descobrir caminhos de

atuacdo como intérprete.
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CAPITULO I - O MERGULHO

Durante o curso de bacharelado em Artes Cénicas convivemos intimamente com as
questBes que movem nosso oficio e fazem do teatro um espaco de constante investigacao.
Nesse Ultimo ano e meio de curso vivi um processo intenso de criagdo coletiva, acompanhada
de 13 atores e duas diretoras, no qual algumas questdes se fizeram mais presentes e me
instigaram a pensar esse processo a partir do olhar do espectador. A questdo da recepcao,
como introduzi anteriormente, me motivou principalmente ao perceber que ela se estende
além do encontro do publico com o espetaculo, e em nossa montagem ela esteve
constantemente presente no processo de criagdo, influenciando nossas escolhas estéticas e
artisticas que foram pensadas a partir da preocupacdo do grupo em relacdo a recep¢do do
material criativo e de como iriamos provocar o espectador. Sendo assim, desejo abordar nesse
primeiro capitulo como adentramos no ato de criagdo, como foi esse primeiro mergulho e
como o que nos instigou foi se tornando mais claro para nés, se formando enquanto vontade
coletiva, compreendendo assim 0s mecanismos de criagdo que usamos para tornar esse
discurso perceptivel, tracando o0s caminhos que esse processo percorreu até chegar a

experiéncia de recepgao.

Oficialmente o processo de montagem do espetaculo Abensonhar comegou no
primeiro dia de aula de Metodologia de Pesquisa em Artes Cénicas. Porém, anterior a esse
momento todos os atores e diretoras envolvidos nesse processo ja haviam passado por
diversas experiéncias artisticas e afetivas que refletiram em nossas escolhas. O lugar no qual
as nossas vivéncias convergiram em um ponto comum, se tornou o local de encontro de uma
série de memorias e desejos dos participantes, que em menor ou maior medida foram se
tornando potenciais em nossa criacdo. Num encontro somos afetados e afetamos o outro,
transformando o que se cria a partir desse atrito, de forma que sempre se deixa um pouco de si
e leva um pouco do outro. Estavamos todos |4, com visdes e experiéncias diversas, mas
desafiados e motivados a realizar uma criacdo que de alguma forma pudesse representar um

pouco de cada um de nés.

Hoje, observando nosso espetaculo, percebo nosso coletivo sendo representado de tal
forma que minhas partes ali ja estdo tdo diluidas que seria muito dificil decupa-las. Minhas
contribuicdes e ideias foram transformadas, assim como eu também transformei aquilo que

passou por mim durante o percurso de criagao.
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Adentrando esse percurso de criacdo e na perspectiva de visualizar os movimentos que
fizemos até desencadear na experiéncia de recepcdo do espetéculo, trago uma imagem que
dialoga com nosso universo imaginario; a das aguas do rio, que seguem em fluxo se
renovando ciclicamente. A metafora do rio enquanto processo criativo é traduzida por Céassia

Navas e Lenora Lobo que descrevem poeticamente 0s percursos desse da seguinte forma:

Nesse mapa que se inicia por uma nascente, seguindo até o mar. As aguas do rio
principal simbolizam o fluxo e percurso do processo criativo. Neste rio (que é corpo)
vao se misturando as aguas de varias nascentes que, por tomarem parte do processo
em seu decorrer, tomam a forma -de afluentes, podendo ter sido também nascentes-
percepcdo, sensacdo, emocdo, sentimento, memoria, devaneio, imaginacéo e sonho...
No delta, o fluxo de todo imaginario percorrido se transforma em expressao artistica,
obra de arte pronta para desembocar no oceano, metafora do universal, comunicando

e interagindo com o todo. (2008:78).

Percebe-se através dessa imagem que o rio € o espago de fronteira entre as margens,
por onde as aguas através do seu movimento tornam possivel o encontro de ambos os lados.
No processo criativo que gerou o espetaculo Abensonhar, a principio ndo tinhamos
consciéncia do que queriamos, quais seriam nossas op¢des metodoldgicas e estéticas. Porém,
ao mergulharmos pelas aguas do inconsciente, fomos nos afetando pelas memorias e desejos
proprios e dos outros, mudando assim também o que sentiamos, tornando mais claro o que
estava latente, e transformando o inconsciente em matéria cada vez mais perceptivel e

possivel de ser trabalhada em cena.

Para nos ajudar a enxergar diante dessas aguas turvas desse primeiro mergulho, nossa
orientadora nos instigou com as trés perguntas norteadoras da primeira fase do processo: o
gue queriamos provocar no outro? O que desejavamos dizer? O que achavamos que 0 mundo
precisava ouvir? E possivel perceber perante essas perguntas, que COmegamos Nosso Processo
ja com a preocupacdo de dialogar e comunicar com o publico, compreendendo que a relacdo
espetaculo e pablico se constrdi desde a idealizacdo do que seria esse objeto artistico até a sua
apresentacdo. Atualmente, me questiono como nosso processo seria afetado se tivéssemos
investido ainda mais na relacéo de criacdo com o publico: como seria ter tido a presenca de
espectadores na criacdo de algumas cenas? E, se tivéssemos realizado mais ensaios
abertos?Buscando ter contato direto com o espectador antes da etapa final do processo de

criacao.
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Ao rever e refletir como inicialmente idealizamos nossa relagdo com o publico,
procurei um conceito de recep¢do que pudesse dialogar de forma mais proxima com o que
tinhamos pensado a respeito do espectador. Para essa pesquisa tomei como base o autor
Flavio Desgranges que constrdi um panorama sobre a recepcao teatral através da colocagédo de

que:

A relacdo espectador e evento teatral vai variar de acordo com as influéncias da
época em que estdo contextualizadas. Perceber o contexto das relacdes sociais que
nos cercam é essencial para compreender como o contato com o outro ocorre e Como

isso influenciara na recepgdo teatral. (2008: 11).

No artigo de Desgranges € possivel identificar diferentes pontos de vista sobre recepcdo e
como eles influenciaram Walter Benjamin a construir o conceito de recepgdo tatil, que foi o

mais compativel ao que desejadvamos propor.

Segundo Desgranges, dentro da légica aristotélica procurava-se a comocdo do publico
pelo efeito catartico, passando para o drama burgués que ainda estabelecia relagdo com esse
efeito de comogdo, mas com o foco mais centrado em um propdsito de aprendizagem;
investindo na empatia do espectador com o personagem principal e em licbes que
constantemente levavam a conclusées que refletiam os desejos da burguesia. Nessas relacdes
0 publico acabava por ser direcionado a uma recepcdo de carater menos reflexivo, pois era
induzido a interpretar aquela experiéncia de uma determinada forma nao sendo estimulado a

desenvolver seu senso critico.

Abordando os movimentos que procuram quebrar essa l6gica aristotélica, Desgranges cita
as proposicdes de Bertold Brecht (1898). Em suas propostas Brecht convidava o pablico a ter
uma experiéncia critica e reflexiva sobre o que era assistido em cena, nomeando essa postura
em relacdo ao que era presenciado como ato estético. Analisando o ato estético de Brecht,

Desgranges especifica:

O efeito estético dessa producdo propde que o espectador elabore uma analise critica
da vida social a partir da representagdo dramatica. O convite critico-reflexivo feito
ao espectador, nesse sentido, pode ser compreendido como um retorno frequente a
prépria consciéncia, deslocando-se da pele do her6i e reassumindo o seu lugar que
Ihe é préprio, elaborar um juizo de valor acerca dos acontecimentos levados & cena.
(2012: 107-108).
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No mesmo sentido de distanciar a interpretacdo que o publico tem de um espetaculo de
uma visdo limitada e reducionista, o0 texto de Desgranges propde uma Visdo mais
contemporanea de recepcdo que se relaciona com a qualidade da experiéncia enquanto afeto
segundo o conceito de recepc¢do tatil de Walter Benjamin (1993). Ao analisar a teoria de
Benjamin, Desgranges diz;

A recepcdo tatil se efetiva de modo inverso ao da recep¢do contemplativa, pois, ao
invés de convidar o espectador a mergulhar na estrutura interna da obra, faz imergir
0 objeto artistico no espectador, atingindo-o organicamente — dai a nogéo de tatil. O
objeto como que avanga sobre o individuo, toca-lhe o intimo e, de maneira
inesperada, faz surgir conteldos esquecidos, relacionados com a memodria
involuntéaria. (2008:16)

Na proposicdo de uma recepcao tatil ha a busca de que o espectador construa aquela
experiéncia ativando sua imaginacdo e entrando em seu jogo de ludicidade; “O espectador
opera ndo sobre, mas a partir da proposta do autor — ou mesmo para além dessa proposta.”
(DESGRANGES, 2008: 18). Longe de limitar o espectador a uma Otica, a experiéncia de
recepc¢do do evento teatral segundo a visdo de Benjamin é constantemente modificada, pois a
cada contanto ela gera afetos distintos proporcionando assim experiéncias diferentes. Nesse
sentido, essa perspectiva expressa 0 nosso desejo inicial de provocar o publico a trabalhar sua

imaginacéo através da variedade de sentidos que uma mesma imagem pode provocar.

Pensar em nosso contato com o publico e em como proporcionariamos coletivamente
um estado de experiéncia nos fez refletir sobre como estdvamos lidando com nossas
experiéncias pessoais e como isso reverberava em nosso fazer teatral. De acordo com Jorge

Larrosa Bondia:

O sujeito da experiéncia tem algo desse ser fascinante que se expde atravessando
um espaco indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele sua
oportunidade, sua ocasido... Fazer uma experiéncia quer dizer, portanto, deixar-nos
abordar em nos préprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso.
Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia para o outro ou

no transcurso do tempo. (2002:25).

As ideias de Bondia nos possibilitou refletir sobre nossa contemporaneidade, em que
nos encontramos tdo repletos de informacdes que cada vez menos nos abrimos para o
momento, para a experiéncia em si. Trabalhar essa abertura, que permite nos expor as
possibilidades do momento, é extremamente importante em nosso oficio teatral, onde lidamos

diretamente com a capacidade de afetar e ser afetado.
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Seja na relagdo do nosso espetaculo com o publico no dia da apresentacdo, ou um ator
jogando com outro ator em um improviso e até mesmo quando o ator permite que sua ideia se
transforme pelo olhar do diretor, é necessario se sensibilizar para ser tocado pelo outro.
Nossas escolhas metodoldgicas e estéticas foram guiadas por esse desejo de descobrir
aspectos da encenacdo e interpretagdo que fossem potenciais em afetar o outro. Como gerar
um ambiente de escuta que se potencializa para um estado de abertura? Falando
especificamente do contato com o publico, como poderiamos sensibiliza-lo de forma que ele
fosse tocado pelo que desejavamos falar?

A partir do momento que comecamos a apurar nossa percep¢do para as questfes
pessoais que mais ressoavam em nés, fomos nos conhecendo mais profundamente como
individuos e nos encontrando enquanto coletivo, captando pontos em comum e sendo
seduzidos por questfes as quais ndo haviamos pensando ainda. Dentre as estratégias iniciais
que conduziram esse processo, participamos de trés exercicios que tinham como proposta
“revelar-se a si para revelar-se ao outro”. No primeiro exercicio cada ator deveria fazer um
mapa pessoal e apresenta-lo. Ao observarmos o mapa de cada um percebiamos uma série de
aspectos sensiveis daquela pessoa, laténcias, memorias, anseios, sonhos ainda por serem

realizados.

Figura 1. Dois mapas pessoais (Foto de Flavio Café).
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O segundo exercicio se assemelhava ao primeiro, porém deveriamos apresentar um
portfélio no qual continha o que achavamos que havia nos influenciado a ser atores, assim
como nossas experiéncias na area. Nesse processo de reconhecer o espaco de nossa origem,
fomos afetados por um aspecto do qual ndo tinhamos ainda consciéncia que reverberaria tanto
em nosso imaginario coletivo: a memoria, “aquilo que em mim mora”. Revisitar a memoria
nos fez relembrar pessoas que marcaram nossas histérias de vida e que tiveram,
posteriormente, forte influéncia na construgdo de alguns personagens, assim como na

ambientacdo de algumas cenas.

Ainda estimulando esse processo de construcdo coletiva onde estdvamos nos
conhecendo, e em alguns casos olhando com outros olhos uma pessoa que ja consideradvamos
conhecida, passamos para outro exercicio que consistia em apresentar 0 que nos instigava,
respondendo a pergunta: Qual a diplomacdo do seu sonho? - se aproximando novamente da

perspectiva das trés perguntas iniciais que nos nortearam.

Dentre as ideias que comecgaram emergir dessa proposta de atividade, surgiu como
curiosidade inicial o tema sobre a concepcdo de tempo: pois percebemos que a forma como o
homem se relaciona com a experiéncia dialoga diretamente com as interpretaces e
percepcOes distintas que podemos ter da acdo do tempo. A maneira como percebemos a agédo
do tempo reflete nas formas de captar as experiéncias pelas quais passamos. Nosso tema
comegou a surgir dessa base, pois, enquanto coletivo, tinhamos o desejo de falar sobre a

importancia de nos sensibilizarmos para a experiéncia e sua multiplicidade de expressoes.

A compreensao de que a realidade se transforma conforme a subjetividade do ser que a
interpreta, pois pode haver diferentes pontos de vista sobre uma mesma coisa, nos levou a
questionar como a nossa imaginacdo, potencializada pela nossa capacidade de concretiza-la
através de um ato criativo, pode transformar nossas realidades, nos levando para um plano
poético onde o real e 0 imaginario se misturam. Em nosso processo de pesquisa ndo nos
ativemos ao que limitava realidade e imaginacdo, pois nos interessava mais diluir as fronteiras

entre esses dois planos, ja que ambos podem influenciar e construir nossas experiéncias.

Em meio a essa atmosfera onde o imaginario e o real se fundem, e a experiéncia é
passivel de ser modificada de acordo com os diferentes pontos de vista, nos veio o
questionamento de como isso acontece e reflete em nosso cotidiano. Os nossos dias estdo cada
vez mais limitados a realizacdo de tarefas, havendo pouco espaco para o exercicio da

imaginagdo, nos distanciando assim da nossa habilidade como criadores. Onde estaria o
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espago de se reinventar? Ariane Mnouchkine nos fala que; “A imagina¢cdo ¢ um musculo
passivel de ser trabalhado. Imaginagdo ¢ pra ser cultivada e alimentada.” (MNOUCHKINE
apud FERAL, 2010:43). E no exercicio da imaginacio que nos encontramos como criadores
capazes de transformar a realidade, provocar o espectador a esse exercicio se interliga ao
conceito de recepcao tatil, pois é a capacidade imaginativa que vai gerar a multiplicidade de
sentidos.

Direcionamos esse questionamento para nossas condutas e observacdes pessoais do
dia-a-dia, de forma que compreendemos que nos interessava falar sobre a sutileza da magia e
do encantamento presentes em nossos cotidianos. Em como nossos dias ainda sdo permeados
de momentos magicos e pessoas que estdo sempre a recriar suas historias. Através de
algumas historias compartilhadas no processo criativo conhecemos herdis e heroinas que
fazem parte de nossas vidas, que vemos todos os dias, e que mesmo em situacdes dificeis ndo
perdem o brilho e o prazer de viver. Nomeamos essas historias como: “historias de pessoas de
verdade”, chegando a uma primeira sintese sobre o que queriamos falar: historias de pessoas
que sonham suas realidades e a capacidade que temos de reinventar e mudar a realidade em

que estamos inseridos.

A partir dessa primeira etapa comecamos a procurar 0 qué, nesse sentido, nos
provocava de material literario, e cinematografico, objetivando principalmente a construcéao

dramaturgica de nosso espetaculo.

Voltando a imagem dos afluentes do rio e seus encontros, em uma viagem que fiz com
minha méae ela reencontrou uma amiga gque ndo via a muitos anos, que a presenteou com o
livro Estérias Abensonhadas, do Mia Couto. Ao conversarmos sobre nosso tema em pré-
projeto relembrei do livro e o titulo me chamou a atencdo para uma possibilidade de conexao
com os temas até entdo levantados no processo. Apos o grupo ler o livro e entrar em contato
com a linguagem poética do autor percebemos que a obra conversava com nossos desejos e
trazia um imaginario poético que nos alimentava enquanto pesquisa em criacdo. O livro nutriu

e potencializou nossas reflexdes a cerca do universo que comecavamos a desbravar.

Estdorias Abensonhadas do escritor mocambicano Mia Couto, narra uma série de contos
gue mostram pessoas em suas vidas cotidianas sendo surpreendidas pela magia que ha nos
acontecimentos mais simples, revelando aspectos genuinos que encontramos no dia-a-dia.
Encantados por essas historias tivemos a ardua tarefa de escolher quais contos mais nos

afetavam. Essa escolha foi feita a partir de improvisagbes que realizamos com todos 0s
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contos, nas quais experimentavamos os ambientes e personagens que ali habitavam. A partir
dessa brincadeira inicial foi revelando-se as histérias que mais tocavam nosso coletivo.
Comecamos entdo a improvisar cenas, colhendo imagens e textos que consideravamos

potentes, selecionando sete contos para compor nosso primeiro roteiro.

Obervando a metéafora da 4gua evaporada de Cassia Navas e Leonora Lobo que;
“se dilui quanto substancia, mas permanece sem ser ao olho nu.” (2008:56). Percebo que
apesar de ndo termos investido em todas as ideias que surgiram de nossas experimentacdes,
elas foram fundamentais para tragar o caminho ao qual chegamos. Sendo que o essencial néo
emerge e permanece 0 mesmo, ele vai se remodelando e se adaptando as demandas, sendo
constantemente redescoberto. Dentro dessa l6gica, abordarei trés exemplos de ideias que
tivemos que auxiliaram em nossas escolhas estéticas e como elas refletiram nas estratégias de
recepc¢do que idealizamos, para entdo, no segundo capitulo, apresentar como elas ocorreram e

se transformaram na prética.

1.1 Concepcédo Dramaturgica

A dramaturgia do espetaculo Abensonhar € composta por varios contos que vao se
estruturando no decorrer de uma historia que funciona como fio condutor, que é a histéria: O
Cego Estrelinho. O conto fala sobre a amizade de Gigito Efraim e o cego Estrelinho sendo
que nesse relacionamento Gigito guia Estrelo por suas histérias cheias de fatos fantasticos:
“Gigitinho, porém, o que descrevia era o que nao havia. O mundo que ele minuciava eram
fantasias e rendilhados. A imaginacdo do guia era mais proficua que papacira.” (COUTO,
2012:21). Estrelo vive as maravilhagdes? do mundo pelo olhar do seu amigo, porém sua
realidade é transformada quando quem passa a guiar Estrelo é a irmd de Gigito, Infelizmina:
“Porque a miada ndo tinha nenhuma sabedoria de inventar. Ela descrevia os tintins da
paisagem, com senso e realidade.” (COUTO, 2012:24). Gigito e Infelizmina vao revelando
suas visdes de mundo através das historias que vao contando enquanto Estrelo traca um

percurso onde vai descobrir como conduzir a si mesmo e criar seus proprios caminhos.

2 Termo utilizado por Mia Couto em Estérias Abensonhadas. (2012:21).
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Um elemento forte do nosso espetaculo é a contacdo de histrias®, um estilo de
narrativa que permite que o personagem que esta em cena vivendo sua historia também possa
contar as historias de outros personagens. Percebemos que esse elemento potencializava a
nossa ideia de que a imaginacdo influencia a realidade que construimos. A partir desse
aspecto definimos dois planos: o plano da realidade, do qual definimos como sendo as
situaces que ocorriam com 0s personagens da linha central, no caso Gigito, Estrelinho e
Infelizmina e o plano da ficcdo, que refere-se as historias paralelas contadas por esses
personagens.

Figura 2. Gigito contando histérias para Estrelo (Foto de Fernando Santana).

O fato do plano da realidade e da ficcdo se misturarem em nosso espetaculo,
influenciou a nossa opcao pela construcdo de uma dramaturgia ndo linear, onde algumas
histrias ndo teriam fim e comeco tdo definidos, assim como haveria momentos intercalados,
prezando a simultaneidade dos acontecimentos. A fim de visualizar o fluxo que os

acontecimentos do nosso espetaculo foram pensados, trago a fala de Peter Brook:

O espetaculo é um fluxo que tem uma curva ascendente e descendente. Para atingir

um momento de profunda significagdo precisamos de uma cadeia de momentos

® A contacdo de histérias situa-se entre tradicBes seculares e influéncia a prética teatral do Ocidente
confrontando-a com tradi¢Bes esquecidas da literatura popular, reatando lagos com a oralidade. O contador de
historias narra sua ou uma outra historia,dirigindo-se diretamente ao publico , evocando acontecimentos através
da fala e do gesto, transmitindo uma mensagem poética que é diretamente recebida pelos ouvintes-
espectadores.(PAVIS, 2008:69).
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comecam num nivel simples, natural, para nos levar a intensidade e depois nos
afastar dela novamente. (2010:70).

A fala do autor nos inspira a pensar como podemos fazer uma composicao
dramatdrgica que potencialize cada momento. Principalmente no nosso caso em que
adaptamos uma obra literaria para uma linguagem teatral, sendo que essas curvas naturais da

historia acabaram se perdendo ao juntarmos varios contos.

Com o intuito de organizar os momentos do espetdculo para construir uma
dramaturgia fluida que valorizasse cada acontecimento, dividimos trés momentos principais.
No primeiro momento temos a referéncia central do Gigito; que através do universo de
contacdo de historias fantasia 0 mundo e as historias que o cercam, provocando Estrelinho a
acompanha-lo em suas miraginagdes. No segundo momento a referéncia central é
Infelizmina: que assume o lugar de guia de Estrelo e traz uma visdo realista e sem
encantamento dos fatos, contraponto a realidade que seu irmdo Gigito tinha construido até
entdo. E o momento final onde a atmosfera do sonho e do devaneio ¢ instaurada, o plano da
ficgdo e da realidade ndo sé&o mais téo definidos, em meio a isso Estrelo e Infelizmina juntos

saem em jornada para descobrir uma nova forma de construir suas historias.

Esse foi 0 nosso eixo para organizar e intercalar oS momentos mais densos e 0S
suaves, almejando que o publico tivesse momentos de apreensdo e de respiro. Além disso, a
construcdo desses planos influenciou nossas escolhas ligadas a estilo de interpretacdo e
encenacao como luz, sonoplastia e maquiagem que nos ajudaram a criar uma atmosfera que
favorecesse as caracteristicas estéticas de cada plano, nos auxiliando a transitar entre

atmosfera do real e do imaginario (ficcional).

1.2 Investigacdo dos Sentidos

O fato de estarmos lidando com o imaginario de um personagem cego nos fez
investigar a condicdo da cegueira metaforicamente e sensorialmente. Em seu viés metafdrico
percebemos a cegueira ndo restrita apenas ha uma condicdo fisiologica e sim como a
capacidade de se perceber ou ndo os acontecimentos da vida. Essa reflexdo impulsionou a

nossa investigacao sensorial, pois desejavamos ampliar nossas formas de captar a realidade,
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agucando a nossa atencdo aos sentidos que usamos de forma mais desatenta, ja que a visdo

costuma prevalecer na nossa forma de captar os acontecimentos.

Fizemos alguns experimentos ligados a sensibilidade dos cinco sentidos, dentre esses
alguns se revelaram possibilidades cénicas, 0 que se aliou ao nosso desejo de provocar o
publico sensorialmente, ampliando possibilidades e também pesquisando outras formas de
trabalhar a escuta e o olhar sobre a cena. Por exemplo, ao explorarmos o paladar, percebemos
enquanto grupo, o poder que a comida e 0 ato de degustar tém de aproximar as pessoas,
baseamos essa compreensdo em nossas memdrias de comemoracGes familiares onde
alimentos eram partilhados, reunindo muitas pessoas em torno desse acontecimento. Segundo
Ana Maria Canesqui: “O modo de alimentar sempre ultrapassa o ato de comer em si e se
articula com outras dimensdes sociais e com a identidade”. (2005: 36), podendo a comida
simbolizar tanto um ambiente quanto determinadas culturas, representando em nosso caso um
vinculo entre comida e reunido de pessoas. Ao decidirmos distribuir comida e cachaca na cena
do bar, pretendiamos aproximar o publico da cena gerando uma atmosfera mais descontraida

e de confraternizagé&o.

Outro sentido explorado mais especificamente em algumas cenas foi o do olfato. Em
nossos experimentos percebemos a forte conexdo que esse sentido tem com a meméria e as
emocOes, pois um cheiro como o do café levava as pessoas do grupo a lembrar de
experiéncias diversas, havendo algumas que se distinguiam bastante. Para Carmo Ledna
Barbeitos: “O sentido do olfato gera o surgimento de padrdes mentais esquecidos, estimula
conexdes entre referéncias e desperta experiéncias retiradas e remotas que de alguma forma
deixaram impressdes do passado, evocando reagoes afetivas.” (2011:09). Aproveitamos esse
potencial da memoria olfativa para criar atmosferas através de esséncias perfumadas que eram
borrifadas no espaco cénico durante o espetaculo. I1sso aconteceu nas cenas do avd com a
menina®, onde desejadvamos ambientar um pantano através de aromas naturais que remetem a
terra e plantas Umidas, e na cena de amor entre Estrelo e Infelizmina, onde queriamos
envolver o espectador em uma atmosfera languida e sensual. A vantagem da utilizacdo de
aromas € gue ele ndo limita a leitura da cena somente na imagem que esta sendo vista, mas
evoca um plano de sentidos, pois as sensagdes e reacdes daquele cheiro variam de acordo com

cada espectador.

* Personagens do conto: Nas Aguas do Tempo de Mia Couto.
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Buscando agucar a viséo e a audicdo, apostamos em dois efeitos: o da escuriddo e do
siléncio, pois percebemos nesses elementos a poténcia de deslocar a forma em que estamos
habituados a enxergar e escutar. De acordo com Cassiano Quilici: “O siléncio pode guardar
aquilo que ndo ¢é capturado no registro verbal, reter uma “intensidade” que, por sua vez, ¢
deslocada para um outro dominio de expressdo (corporal, visual, etc.), mobilizando
intensidades, sensagdes e fluxos que resistem as leituras racionais™. (2005:08). Procuramos
assim, como esses efeitos poderiam suscitar sentimentos diversos no publico como
inquietacdo, tranquilidade, dialogando com a ideia do vazio, do espaco entre, uma passagem
que se abre dando espaco para porosidade do momento e a diversidade de sentidos que podem
ser criados a partir da subjetividade de cada espectador. Mia Couto também prop&e que: O
erro da pessoa é pensar que os siléncios sdo todos iguais. Enquanto ndo: ha distintas
qualidades de siléncios. (2012:23).

Figura 3. Atriz recepcionando publico a luz de velas (Foto de Fernando Santana).

1.3 Espacialidade

Peter Brook em seu livro A porta aberta (2010:4-5) fala sobre como foi importante

para 0 crescimento artistico de seus atores sair da estrutura cénica que eles estavam
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habituados: palco italiano com a divisdo de quarta parede®, e ter experiéncias em que eles
viam o publico, estabelecendo uma relagdo mais proxima do espectador com o jogo cénico.
Instigados por essa perspectiva que possibilita que o jogo cénico seja compartilnado de uma
forma mais direta com o espectador, pensamos em criar um espago que deixasse 0 publico
mais intimo da cena. Optamos pela proximidade, com uma area de cena menor e no formato

de arena, com quatro passagens de cena como podemos observar no desenho abaixo.
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Figura 4. Desenho do nosso espago cénico da primeira temporada. (Imagem Clarice César).

Os moveis: balcdo e barco tinham rodinhas que possibilitavam sua movimentacao e 0s
bancos eram faceis de ser carregados, sendo todos os objetos retirados e colocados em outros
lugares do espaco durante o espetaculo, fato que mudava frequentemente a disposicdo

espacial dos objetos e dos atores em cena.

Na relacdo ator e publico essa estrutura se mostra mais complexa na medida em que
temos quatro frentes, e para a recepcao nem sempre é possivel ao publico visualizar todos 0s
detalhes da cena, gerando diferentes imagens e logo diferentes visbes de uma mesma cena.

Com a perspectiva de fazer um trabalho em que os atores comunicassem a cena para todas as

® Parede imaginéria que separa o palco da plateia. (PAVIS, 2008: 315).
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frentes do espetaculo, recorremos a técnica da triangulagdo que é muito utilizada no jogo de
palhaco para estabelecer uma comunicacdo mais direta com o publico. Sendo citada por
Priscila Padilha em sua pesquisa sobre palhacaria:

"Termo utilizado para determinar o tipo de relagdo (jogo) da dupla de clowns com a
plateia, onde ocorre um movimento formando linhas imagindrias, supostamente
triangulares, como se fosse um jogo de bolas (jogo do foco ou da atencdo). Essas
linhas também podem ser imaginadas entre problema-ator-espectador-ator. O clown
percebe-se desamparado frente a um problema, avisa o publico do mesmo olhado
para ele, recebe a cumplicidade do publico e volta-se para tentar ultrapassar o
obstaculo Na triangulacédo claramente ha a quebra da quarta parede, que separa ator

e espectador, gerando um universo penetravel para este Gltimo.” (2011:05).

A triangulacéo acaba por estabelecer uma relacdo de cumplicidade com o publico onde
0 espectador é convidado a participar do jogo cénico. Em nosso espetaculo ela permitia que o
ator direcionasse seu olhar para todas as frentes, uma por uma, comunicando 0 que estava
acontecendo e depois de estabelecer esse vinculo, voltar para o foco da sua cena. Como
trabalhavamos constantemente com simultaneidade de acontecimentos, tivemos que utilizar
recursos para estabelecer qual cena deveria ser enfatizada em cada momento, dentre eles:
estratégias de interpretacdo como a triangulacdo que permitia que ator direcionasse o olhar do
publico para algum ponto especifico, além de recursos técnicos como foco de luz, definindo

primeiro e segundo planos e sons vindos de determinadas direces.

Montamos Abensonhar a partir das propostas coletivas citadas acima. O foco central
dessas propostas e da relacdo que pretendiamos construir com o publico, era que o espectador
ficasse intimo do espetaculo se sentindo a vontade para exercitar sua inventividade e
completar com a sua imaginacdo alguns aspectos das historias. De maneira que o publico
fosse provocado pelas sensacOes e a diversidade de sentidos. No segundo capitulo, abordarei
nossa primeira e segunda experiéncia de recepcdo do espetaculo, o que na pratica dialogou

com o que idealizavamos e como algumas coisas se transformaram.
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CAPITULO Il - SEGUINDO A CORRENTEZA

Certas felicidades s6 chegam com o0 ndo saber.
Aprendemos a viver ndo é para terminarmos. A
luz ndo aceita seu futuro: ser poeira.

(COUTO. 2012:137)

Apesar de sabermos que estavamos tracando caminhos que nos levariam ao encontro
com o publico, ndo tinhamos como dimensionar e nem responder o que resultaria disso e
como seriamos afetados. E justamente esse mistério que se faz presente em cada encontro, em
nosso caso, a cada apresentacéo, que desperta em mim o desejo de investigar as dinamicas do
processo de recepcdo. Em nosso processo o encontro do objeto artistico com o publico
potencializou nossa capacidade de afetar e ser afetados, pois quanto mais compreendemos a
natureza desse encontro como algo incontrolavel diante da sua infinidade de sentidos, mais
jogamos com as possibilidades de proporcionar uma experiéncia coletiva. Em analise sobre as
dindmicas do espetaculo teatral, Meyerhold fala sobre essa relacdo em que o objeto artistico

estd em constante transformacéo se refazendo a cada encontro com o publico.

Todos 0s nossos espetaculos sao construidos hoje em dia a partir da ideia de que ndo
estardo completamente prontos ao chegarem a cena. NOs procedemos assim
conscientemente, porque sabemos que é o espectador que realiza a revisdo mais
importante da producdo. (MEYERHOLD apud DESGRANGES, 2012: 49).

Percebemos diante do tempo de experimentacdo que tivemos no processo criativo, que
era mais benéfico para nossa dinamica de criacdo nos permitir estar em constante movimento
de renovacao, testando outras possibilidades a partir do contato com o espectador. Isso afetou
principalmente a segunda fase, que correspondeu ao periodo que realizamos as primeiras
apresentacdes, onde conseguimos sentir o retorno do publico no decorrer do espetaculo, e a
partir de didlogos estabelecidos apds as apresentacGes. Retorno que modificou nosso olhar
sobre o que tinha sido criado, pois nos ajudou a compreender o que tinhamos de potente
enquanto material para afetar o pablico além das fragilidades da obra.

O espectador também atua como autor do espetaculo, na medida em que recria esse

através de sua experiéncia singular fazendo com que sua participacdo influencie a obra,
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modificando essa a cada apresentacdo. Pois € no encontro com o publico, através da sua
leitura do objeto artistico, que o espetéaculo se concretiza:

O ato de leitura — ato, pois a leitura solicita producgéo, invencao- se constitui como
instdncia fundamental do evento teatral. Sem essa atuacdo do espectador que
desempenha um gesto necessariamente autoral, o evento néo se realiza. Ou seja, 0
texto cénico se constitui como obra no momento em que processado pelo
espectador. (DESGRANGES, 2012:18).

Dentro dessa perspectiva onde estdvamos atentos as influéncias que o olhar do
espectador exerce, realizamos cinco apresentacdes na primeira temporada e seis na segunda,
sendo que na primeira, ocorreram debates com o publico ap6s as apresentacdes. Essa foi a
forma que encontramos de tornar a relacéo entre publico e obra mais intima, tendo um retorno
sobre o0 que estavamos provocando enquanto experiéncia. Esse procedimento contribuiu muito
para 0 nosso processo de criacdo, pois através dessas conversas percebemos o que tinha que
ser transformado, havendo tanto aspectos que puderam ser modificados rapidamente,
repercutindo na apresentacdo seguinte, quanto aspectos que s6 puderam ser reformulados na
continuagdo do processo que se deu no semestre seguinte, pois abrangiam questdes mais

complexas que demandavam mais tempo de trabalho.

Em ambas as temporadas, no més anterior as apresentacdes, estdvamos habituados a
uma rotina de ensaios gerais, em que passavamos todo o espetaculo sem pausas, sentindo o
ritmo da cena. Porém, ainda ndo tinhamos a presenca do publico. Como ensaiamos por um
periodo grande sem ter contato com o publico, acabamos por nos focar mais nas relacdes de
cena, nos aspectos que envolviam contracenar, nos perdendo um pouco da relacdo que poderia
existir entre a cena dialogando com um terceiro, no caso o publico. Tivemos alguns ensaios
com convidados antes das apresentacdes ao grande publico. Entretanto, esses ensaios nao
foram suficientes para termos nocao do quanto o olhar do espectador transformaria a dindmica
do espetaculo. Estavamos habituados a fazer o espetaculo para pessoas ja conhecidas, atores,
diretores, pessoas que conheciamos e que faziam parte daquele contexto. Ao encontrarmos o
olhar do publico tivemos que lidar com uma relacdo desconhecida que seria construida
durante a apresentacdo do espetaculo, tendo que ampliar nossa escuta, nos deparando com a

sensibilidade e atencdo que o ator tem que manter ao estar em cena.

A cena exige que o ator mantenha Sua conexdo com seu “eu”, seu corpo e seus estados
emocionais, com seu companheiro de cena, sendo também afetado pelos estados deste, e com

0 publico, que de maneira mais imprevisivel, afeta e transforma essa dindmica. De maneira
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que o intérprete tem que lidar frequentemente com a questdo de trabalhar com emocdes, e ao
mesmo tempo ter que estar atento a aspectos técnicos como triangulacdo e posicionamentos
no espaco cénico e etc. Ao se adaptar a resposta do publico, o ator tem que estar com a escuta
atenta ao que ressoa de seu interior (seu corpo, como ele estd provocando e sendo provocado)
e exterior (a cena, 0s outros atores e o0 publico), de forma que esse fluxo de reacdo de um para
outro possa ocorrer organicamente sem interrupc@es, dando dindmica ao ritmo do espetéculo.
Eleonora Fabido ao analisar o estudo Beyond boredom and anxiety de Mihaly
Csikszentmihalyi, frisa a importancia de sairmos de uma visdo dicotdmica que separa interno
e externo buscando formas de diminuir o tempo de reagdo do nosso corpo aos estimulos que
recebemos, fortalecendo assim o corpo do ator como uma unidade criativa. “Em estado de
fluxo, acOes sucedem-se de acordo com uma ldgica interna que parece dispensar intervencoes
conscientes do agente. H& apenas uma pequena distingdo entre self e meio, entre estimulo e
resposta, entre passado, presente e futuro.” (CSIKSZENTMIHALYI apud FABIAO,
1975:36), onde “controlar a situagdo é langar-se com precisdo”. (FABIAO, 2010: 321).

Percebemos que a partir do momento que encontramos o olhar do publico, a atuacéo e
as relacOes que estabelecemos em cena demandavam outra qualidade de energia. Ao analisar
a fala de Fabido que diz que: “No palco, ndo hd imunidade. Acao ecoa, voz preenche; o corpo
sempre interage com algo, mesmo que seja 0 vazio. Vazio cénico € laténcia — no palco o nada
aparece, siléncio se escuta”, (2010:322), percebemos que o contato com o publico deixa
nossas fragilidades mais evidentes. Compreendo que em cena toda acao, signo ou elemento
estético, estdo expostos a leitura do publico e assim passivel de significacdo. 1sso torna mais
visivel o que é feito de forma mecénica e esta carente de preenchimento, pois no momento em
que uma intencdo ndo chega ao publico, muitas vezes é porque ndo chegou também a nés
atores. Nao esta claro para o ator a execuc¢do e impulsos que envolvem a realizacdo de uma
acdo, e logo ndo ha como afetar se ndo conseguimos ser afetados por nossas préprias acoes.
Foi a partir do contato com o publico que ouvimos mais atentamente nossas fragilidades,
assim como compreendemos nossas poténcias, saindo da idealizacdo e entendendo na prética
0 que na cena poderia conquistar o publico a entrar no jogo. Muitas vezes descobrimos e

aprimoramos isso em cena, aperfeicoando nosso relacionamento com o publico.
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2.1 Dos que nadaram por esse rio

Em um lugar escuro e enevoado, sonhos, fantasias e a realidade se entrelagam sobre
0 olhar de um cego. O mundo da mente, dos sonhos, se materializando, se

confundindo, se misturando com a realidade®.

Em nossa montagem, liddvamos com a criacdo de uma atmosfera onirica, sendo
necessario criar um vinculo com o publico que gerasse encantamento pelas provocagdes da
cena, convidando o espectador a entrar em uma atmosfera mais sensorial e a fluir dentro do
ritmo do espetaculo. Conforme os elementos de cena: dialogos, entradas e saidas, luz e
musicalidade se harmonizam, mais natural sera para o espectador entrar nesse movimento.
Constatei que essa harmonia entre os elementos do espetaculo realmente influencia a leitura
do publico, como podemos perceber no depoimento do espectador Filipe Sousa: “A peca foi
uma peca que foi méagica pra mim. A histéria envolve a gente. Existem partes mais
pensativas, engragadas, dramaticas, tem muitos tipos de encenagdo. Cada momento tem suas

particularidades e souberam usar isso””.

Esse trabalho para que as cenas se desenvolvessem com fluidez foi imprescindivel em
NOSSO Processo, pois a critica que mais recebemos estava relacionada ao tempo de duragdo do
espetaculo. Devido a variedade de contos que compdem a nossa narrativa, ocorrem Varias
finalizacdes de historias, causando a impressao de um “espetaculo com varios finais”. Na
primeira temporada o espetaculo tinha duas horas de duracgéo, e a sensacdo de ter varios finais
acarretava uma quebra na energia que se estabelecia entre publico e espetaculo refor¢ando
ainda mais o cansaco do publico. Visando melhorar as condi¢fes do espetaculo, trabalhamos
na busca pelo o que era essencial em cada cena com 0 objetivo de concentrar as partes mais
significativas da peca e de diminuir seu tempo de duracdo. Conseguimos esse feito nas
apresentacdes da segunda temporada, que teve o tempo reduzido para uma média de uma hora

e trinta.

Quando reescrevemos nossa dramaturgia para que alguns aspectos ficassem mais
aparentes, entendemos que nem sempre a proposta que esta muito clara em nossa concep¢édo

se faz presente na leitura do pablico. Segundo Desgranges:

® Renato Miguel, aluno de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia- UnB. O comentério foi retirado de uma
critica da segunda temporada do espetaculo feita para a matéria de Encenacéo 111 ministrada pelo professor
Marcelo Girotti.

7 Estudande de Arquivologia da Universidade de Brasilia -UnB, que assistiu ao espetaculo em ambas as
temporadas. Recebi a gravacdo do depoimento no dia 07 de junho de 2014.
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Ao nos depararmos com uma escrita teatral, comecamos a seguir o fio do
pensamento de outrem, a seguirmos uma linha imaginativa e analitica um tanto
diferente da nossa... Acompanhar outro modo de pensar desafia a nossa capacidade
de assimilagdo e nos tira de uma posicdo familiar, solicitando, desde ja
disponibilidade para operar de outra maneira, deslocar-se para outro ponto de vista.
(2012:29).

Ao mesmo tempo em que conquistar o publico para ver o mundo de outra forma era
um dos objetivos mais fascinantes para 0 nosso grupo, foi também um dos aspectos mais
delicados de se trabalhar, pois precisadvamos estar atentos as propostas que estavam e as que
ndo estavam comunicando e provocando o espectador. Nesse sentido nosso trabalho
dramatdrgico foi intenso, pois como unimos a histéria de muitos contos ao construir a
dramaturgia, nem todos estavam dialogando com a linha central, que é a historia do Cego
Estrelinho. Tivemos que cortar uma historia e adaptar cenas, de forma que alguns detalhes
ficassem mais visiveis, dando coeréncia e fluidez a linha dramatdrgica para fortalecer o
espetaculo como um todo. Podemos observar a leitura dessa linha dramatdrgica no

depoimento da espectadora Isadora Dias:

Um aspecto marcante na construcdo da peca € a preocupacdo em traduzir das obras
literarias em que se baseia as movimentacGes correntes de uma comunidade pequena
em torno das aguas, e de como esse movimento se concretiza na forma de agir e

pensar das personagens e no percurso da histéria.®

Quando definimos mais claramente em nossa concepg¢do o plano da realidade e plano
da ficcdo, tivemos medo de tornar isso muito explicativo, sendo que para nossa perspectiva
era fundamental deixar a davida sobre os limites desses planos. Porém, compreendemos que
definir os planos tornava-os mais claros como elementos, e a partir dessa definicdo mais
precisa poderiamos instaurar o conflito sobre as fronteiras da imaginacéo e do real, propondo
assim que o espectador acompanhasse a construcdo dessa linha dramaturgica durante o
percurso da historia desenvolvendo sua propria leitura da obra. Na segunda temporada
recebemos retornos mais positivos em relacdo a construcdo dramaturgica, pois percebemos
gue a provocacdo se tornou mais clara para alguns espectadores através de falas como a da

professora Iracema Correia:

A peca provoca uma reflexdo sobre a cegueira da alma e a cegueira fisica. Um
espetaculo que prende a atencdo pela histéria que vai se desenrolando pelo cenério

® Estudante do curso de Letras da Universidade de Brasilia-UnB, que assistiu ambas as temporadas do
espetaculo. Depoimento realizado no dia 14 de junho de 2014.
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esfumagante. Aonde a dimensdo do real e do imaginario vao interagindo até ndo
sabermos de fato o que é real e o que é imaginagao®.

Os sentidos ndo podem ser fixados, eles podem surgir como propostas, mas ndo como
um objeto estavel. As interpretacdes sobre a obra artistica se formam involuntariamente, de
maneira que ndo podemos controlar previamente. Segundo Desgranges: “O ato do espectador,
ndo se resume ao recolhimento de informacdes, ou a decodificacdo de enunciados, ou ao
atendimento de mensagens, pois a experiéncia estética se realiza como constituicdo de
sentidos.” (2012: 18). E no espaco livre que deixamos para a producdo de sentidos e para o
uso da imaginacao do espectador, que fica entre o que é proposto e o que é produzido, que se
potencializa a recepcdo, gerando o fascinio e prazer da experiéncia, que se realiza no

momento em que o espectador sente-se livre para acionar seu imaginario.

Na procura de realizar um trabalho que gerasse uma experiéncia na qual o espectador
se sentisse convidado a construir seus proprios sentidos em relagdo a obra, recebemos uma
visita que contribuiu para refletirmos sobre esse processo. O autor que inspirou nossa
dramaturgia, Mia Couto, assistiu um trecho de 30 minutos do espetaculo e falou com
delicadeza sobre a relacdo de ver algo tdo intimo sendo transformado. Mia Couto afirmou a
importancia de estimular a imaginacdo e inventividade que pode surgir em cada um de nos,
nos incentivando a continuar com nossa pesquisa, de como fazer proposi¢fes cénicas nesse

sentido.

Eu gostei muito e digo com muita sinceridade. Que eu vou para essas adaptacoes
sempre com receio de saber 0 que vai acontecer de uma coisa que saiu tdo intima de
mim. Mas passaram na prova, ta muito bem feito, com grande alma, muita
criatividade. Utilizaram a lingua seja inglesa, portuguesa ou qualquer que seja como
uma construcdo que ainda estd sendo acabada, que ndo somos so utilizadores como
portadores dessa construgdo™®.

Em nosso cotidiano temos pouco espaco para o0 devaneio e a imaginacao, sendo estas
atividades consideradas muitas vezes “improdutivas”. Por esse viés o evento teatral, se torna
um espaco potencial para reivindicacdo do exercicio da imaginacdo, onde podemos provocar

0 espectador a ter outras percepcdes de experiéncia. Segundo Desgranges:

O ato de leitura solicita a instauracdo de um tempo que contrarie a logica do
cotidiano, que abra espaco para outro modo perceptivo, que nos afaste do conhecido,
do usual, do esperado... O acontecimento teatral solicita assim, a instauragdo de

® Professora de Sociologia, em depoimento concedido no dia 07 de junho de 2014.
19 Mia Couto em entrevista concedida a UnBTV ap6s a nossa apresentacéo no dia 16 abril de 2014.
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outra légica temporal, interrompendo o ritmo cotidiano, fundando um espago para a

necessaria participacdo do espectador. (2012:17).

Ao procurar construir um espago propicio para instigar a imaginagdo do espectador,
visavamos estimular a autonomia em seu modo de ler e participar da experiéncia cénica, de
maneira que, participando do jogo ele pudesse recriar e resignificar elementos e referéncias de
nosso cotidiano. Buscamos assim estabelecer uma relacé@o horizontal com o publico aonde:
“qualquer um pode empreender atos de leitura legitimo, ainda que distintos e singulares”.
(DESGRANGES,2012:25). Almejando essa relagdo, tivemos que ficar atentos a algumas
peculiaridades do nosso espetéaculo. Por ser uma adaptacéo literaria do universo ficcional das
histérias do escritor Mia Couto, 0s textos que selecionamos para trabalhar permeiam

universos poéticos, estando repletos de metaforas, imagens surreais e neologismos.

A linguagem poética faz alusdo aos fatos do cotidiano dos personagens de uma forma
fantéstica, de forma que captamos mais as sensa¢des e imagens das palavras do que o que esta
acontecendo, sendo necessario reler a historia para perceber os detalhes da narrativa. O que
torna mais presente o fato de que a palavra em cena ndo pode ser sé dita, ela tem que estar
preenchida de sentido. Em nosso trabalho de pesquisa tivemos que captar a esséncia dessas
metéforas para estabelecer uma conexao com o espectador de forma que este fruisse dentro

dessa percepcéo.

O ator tem que instigar a imaginacdo do publico de maneira a conecta-la com a sua
propria imaginacdo. Nessa perspectiva Peter Brook fala sobre o fascinio que o ator gera ao
estabelecer essa relacdo: “O ator possui um extraordinario potencial para criar vinculos entre
sua imaginacdo e a do publico, fazendo com que um objeto banal possa transforme-se num
objeto magico”. (2010:38). Quando o publico fica encantado pela cena ele acredita no que
estd sendo proposto e embarca nessa dindmica, estabelecendo uma relacdo de cumplicidade
semelhante a que o ator estabelece com outro ator em cena, também participa da criacdo da

experiéncia cénica.

Na segunda temporada tivemos um retorno maior sobre a nossa provocacdo de
convidar a imaginacao do publico a fluir através do espetaculo, onde alguns espectadores se

sentiram mais préximos de uma atmosfera onirica, como no comentéario de Yuri Fidelis:
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A primeira versao me situou mais em um contexto africano e o plano da imaginacéo

ndo foi tdo evocado. J& a segunda me tirou de um contexto especifico de lugar e me

levou para o imaginério, mais o rio como um todo, o rio universal'’.

Na procura de alternativas estéticas que deslocassem o publico para outras formas de
leitura, potencializando sua imaginacdo, visualizamos em nossa investigacdo sobre 0s cinco
sentidos, citados no capitulo um, um meio potente para deslocar algumas percepgdes. Assim,
objetivavamos instigar um estado de abertura e disponibilidade do publico para uma
experiéncia sensorial que transpusesse a barreira légico-racional, ativando as emocGes,
intuicGes e memorias do espectador, presentes, por exemplo, no depoimento de Tiago
Teixeira: “O espetéaculo cresceu principalmente nas sutilezas. Me emocionei de varias formas

senti raiva, tristeza, felicidade, amor”.?

Nas apresentacbes de ambas as temporadas, tivemos bastante retorno sobre a
sensibilizacdo do olfato do publico que provocamos através das esséncias. E interessante
observar, como o fato de estarmos habituados a assistir cinema e televisdo, faz com que
muitas vezes dissociemos a possibilidade da cena ter cheiro. Houve casos em que o publico
realmente foi surpreendido por esse elemento. Observamos diferentes reacdes do publico em
relacdo aos aromas, pois a esséncia ativa memdarias distintas em cada um. Mas foi fato que,
em menor ou maior escala, o aroma teve o poder de levar o pablico a outros lugares através
das imagens remetidas pela memdria, sensibilizando o espectador para as atmosferas
sensoriais e emocionais presentes nas cenas. Como podemos observar no depoimento de
Filipe Sousa, que assistiu ao espetaculo em ambas as temporadas: “O cheiro do comeco me

lembrou o de uma planta da casa da minha tia que eu ia visitar quando era pequeno”.*®

Em relacdo a comida e a bebida distribuidas, essas ndao foram tdo eficazes no sentido
de provocar os sentidos do publico. Na cena da reinauguracdo do bar Brisa do Inferno
desejavamos comemorar o evento oferecendo ao publico bebida e comida, pois essa foi a
forma que encontramos para sinalizar a ele que poderia se sentir mais a vontade e proximo da
cena, pois ali estabeleciamos o espirito de confraternizacdo gerado pela partilha da comida.
Porém, a proposta ndo ficou tdo clara, o pablico muitas vezes ndo se sentiu a vontade para
interagir diretamente com 0s personagens e pegar o que estava sendo oferecido. Percebemos

também, que devido ao fato de estarmos lidando com algo que seria ingerido, houve a duvida

! Estudante de Artes Cénicas da UnB, em conversa informal no dia 26 de junho de 2014.
12 Estudante de Artes Cénicas da UnB, em conversa informal no dia 25 de maio de 2014.
3 Em conversa informal no dia 24 de Margo, ap6s o espetéaculo.
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sobre a procedéncia do alimento e da bebida. Talvez se tivéssemos assumido mais a proposta
e distribuissemos a bebida e a comida para uma quantidade maior de pessoas, 0 publico se
sentiria mais motivado e a vontade para aceitar e também para recusar o que era oferecido,

havendo menos constrangimento.

Outra proposta que surgiu, foi a de trabalharmos com paisagens sonoras,
representando um ambiente pela reproducéo de diferentes sons que o compde. Utilizamos esse
recurso principalmente nas cenas em que o personagem do Av0 passava de barco pelo espago
cénico junto de sua neta. Compusemos um ambiente de pantano que continha sons de agua,
vento e bichos. O som pode incitar diferentes imagens de um mesmo objeto. Por exemplo; se
a imagem de um péassaro for apresentada, provavelmente todos virdo a mesma imagem, mas

se apenas ouvirmos o canto do passaro havera diferente passaros na imaginacéo de cada um.

Também utilizamos esse recurso para contar a histéria do Zé Pauldo, um homem
cortejado pelas mulheres de sua vizinhanca e que é cercado por boatos sobre uma mulher que
as vezes aparecia em sua casa. O filho de uma dessas vizinhas, Braulio, que é chamado de
“menino”, idealiza essa mulher constantemente, fazendo varias suposi¢des sobre quem seria
ela e sua aparéncia. Usamos sombras e sons de sapato altos para que pudessem surgir
diferentes mulheres na imaginacdo de cada espectador. S6 depois a mulher foi revelada

quebrando muitas vezes a expectativa do publico, pois ela era o préprio Zé Paul&o.

Figura 5. Braulio (“menino”) espiando o varal do seu vizinho Z¢ Pauldo (Foto de Larissa Souza).

H& um momento onde o garoto da histéria estd em seu estado de soliddo,

confessando seus sentimentos apaixonados por uma mulher e esse estado de soliddo
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é auxiliado pela luz, pois o texto ndo explicita essa circunstancia. O palco esta todo
em blackout e uma pino bem fechada gera essa aproximagao, como se estivéssemos

ouvindo até mesmo o pensamentos do personagem™.

Indo pela légica de deixar um lugar de passagem para que a imaginacdo do publico
fluisse, o espetaculo tinha duas proposicbes fortes: momentos de énfase no siléncio e
momentos de escuriddo total prolongada. Ambas procuravam sensibilizar o espectador para
percepcOes mais sutis, tanto de ampliar a escuta para 0s sons presentes no ambiente, quanto
para aspectos emocionais do espectador naquele momento, podendo partilhar tanto dos
sentimentos de personagens como o Cego Estrelinho, como se envolver nos mistérios da
atmosfera noturna. Percebemos essa identificacdo através de comentarios como o de Renato
Miguel: “A iluminacdo inicialmente causa uma experiéncia de cegueira, de escuriddo, de

blackout ndo s6 no espetaculo, mas também na visao do espectador”.

Creio que os siléncios, assim como a escuriddo, foram mais valorizados na segunda
temporada, na medida em que a dramaturgia ficou mais clara e 0s elementos que construimos
para que esses momentos ganhassem forca ficaram mais perceptiveis, havendo o contraste
necessario para que ocorressem os efeitos e que eles gerassem diferentes sensagdes como, por
exemplo, a de Guylherme Almeida: “Me fez parar no tempo e pensar que sonhar pode ser

maravilhoso®®”.

Avancando para as proposicGes de encenacdo do espetaculo, no inicio de nosso
processo de criacdo, imaginamos o modelo e disposi¢ao espacial que melhor abrigasse o que
desejavamos comunicar e representar. Quando optamos pelo modelo arena com seis entradas
e saidas de cena, ficamos cientes das possibilidades e dificuldades que essa escolha acarretaria
em funcdo de tentar atender todas as frentes do espaco cénico. Por mais que essa 0p¢do nos
fizesse aceitar que o espectador nem sempre conseguiria ver tudo 0 que se passava na cena,
assumimos essa proposta por acreditar que a peculiaridade da concepgédo estava na opcao de
escolha do espectador e nas diferentes visdes que o espetaculo poderia proporcionar de um

mesmo acontecimento.

14 1sabella de Queiroz Barbosa, aluna de Artes Cénicas da UnB, o comentério foi retirado de uma critica do
espetéaculo feita para a matéria de Encenacdo 111 ministrada pelo professor Marcelo Girotti.
15 Estudante do ensino médio, em conversa informal realizada no dia 23 de maio de 2014.



35

Figura 6. Visdo de uma das frentes, duas cenas acontecem simultaneamente: a cenas de Justino (frente) e a de

Infelizmina e Estrelinho (fundo). (Foto de Fernando Santana).

Nas apresentacGes tinhamos que estar sempre atentos a nocdo espacial nas cenas,
tendo o cuidado de nos posicionar de forma que ndo impedissemos a visdo de nenhum
espectador. Era também necessario triangular para todas as frentes, direcionando o olhar do
espectador para o foco da cena, de forma que a comunicacdo pudesse chegar para todo o
publico. Em muitos momentos nossa movimentacdo ndo fluia naturalmente devido a essas
preocupacdes. Na segunda temporada conseguimos lidar de forma mais natural com esse
modelo cénico de utilizacdo espacial, permitindo até nos divertir mais com essa dinamica.
Mesmo assim, percebemos momentos em que agiamos pela légica da disposi¢do do palco
italiano, mostrando 0 quanto essa convencdo estd presente em nosso inconsciente.
Novamente, encontramos dificuldade em fluir dentro do jogo cénico e ao mesmo tempo estar
atentos a aspectos técnicos, como espaco e disposicdo do publico. Porém, apesar dos
problemas iniciais continuamos apostando nesse modelo circular, pois além da intimidade
com o publico que ele proporcionava tinhamos ainda publico vendo publico, o que em certo

contexto potencializava a experiéncia coletiva que queriamos provocar. Conseguimos
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observar essa relacdo de intimidade gerada pela estrutura de arena através de alguns

. . . . . . 16
comentarios como o de Tiago Medeiros: “Me senti dentro do espetaculo, acolhido mesmo™".

Ao definirmos o espago cénico como arena, criamos um modelo que demonstrou
preocupacdes estéticas e reflexbes que foram levantadas no processo de montagem. Essa
definigdo espacial ja significava um discurso, que influenciou o ato de leitura do espectador e
como esse percebeu o seu lugar naquela experiéncia. Vimos que se distanciar do modelo
italiano e construir um modelo circular, era uma estratégia para aproximar o publico da cena e
fortalecer a interacdo com o espetaculo. O formato se tornou mais eficiente conforme os
atores ganharam conforto e dominio do jogo com essa espacialidade. Conseguimos nos
aproximar da relacdo horizontal com o publico que tinhamos idealizado inicialmente,
permitindo que alguns espectadores, como Isabella Queiroz, se sentissem confortaveis mesmo

com a proximidade da cena:

Cenario e iluminacdo sdo utilizados trazendo sempre uma atmosfera de aproximacéo
e quebrando a quarta parede sem agressividade. A composicao de tudo junto traz um

espetaculo muito agradével e que prende a atencio da plateia®’.

Em relacdo a apresentacdo do espetaculo em dias diferentes com a presenca de
espectadores diversos, ocorreram ocasifes que o dialogo com o publico aconteceu de forma
mais e menos fluida. Isso acontece em funcdo da variacdo de aspectos como: a energia dos
atores, 0 humor, se ha alguma tensdo técnica, as expectativas que levantamos em torno de um
dia, a quantidade de espectadores. Todos esses elementos e a variacdo das pessoas que
compdem o publico sdo fatores que vdo modificar a experiéncia de espetaculo. Ao analisar a

diferenca de reacdes que ocorre de um dia para outro concordo com o Brook que diz:

Existem apenas plateias mais faceis e outras menos faceis; nossa tarefa é fazer com
que toda plateia seja boa. Um publico facil é uma bencéo dos céus, mas o publico
dificil ndo é um inimigo. Pelo contrario, o publico é resistente por natureza, e

devemos procurar sempre algo que estimule e leve seu grau de interesse. (2000:30).

Nesse caso acredito que ndo devemos nos desestimular inicialmente por uma resposta
negativa. Um publico resistente, que demora a embarcar ou ndo reage as nossas propostas,
pode nos ajudar a perceber nossas fragilidades e como transforma-las. O oficio de ator exige

trabalhar essas questbes, ou aceitamos trabalhar com as fragilidades em cena, buscando

18 professor de Artes Cénicas, em conversa informal realizada no dia 02 de junho de 2014.
'7 Isabella de Queiroz Barbosa, aluna de Artes Cénicas da UnB, o comentario foi retirado de uma critica do
espetaculo feita para a matéria de Encenacéo |11 ministrada pelo professor Marcelo Girotti.
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formas de reinventar as proposi¢des, ou nos perdemos fazendo o espetaculo mecanicamente e
deixando-o exaustivo. Peter Brook fala da importancia dos envolvidos no espetaculo lidarem
com maturidade a essa situacdo, reagindo com convicgdo em relagdo ao que se defende em
cena e buscando em algum momento restabelecer a conexdo com o espectador,

compreendendo este sempre como aliado do jogo cénico.

O tempo de duracdo do nosso espetaculo significou também um desafio para os atores
no sentido de manter o publico atento e interessado. Além disso, 0 espaco aonde nos
apresentamos na primeira temporada, era pequeno e quente, o que interferia na relagdo que se
estabelecia com o publico, pois exigia que 0s atores mantivessem sua atuagdo coesa e precisa

para nao gerar dispersdo da atencdo dos espectadores.

Entender as demandas e peculiaridades de cada publico nos permite alcangar o frescor
e originalidade de cada momento. Por exemplo: na segunda temporada, houve uma
apresentacdo em que ficou muito claro que deixamos o nivel de energia do espetaculo cair
porque o publico ndo tinha respondido tdo positivamente quanto nos outros dias. Ndo temos
como fixar os efeitos do que é provocado em uma cena. Nos basear em um padrao de reagédo
de pablico nos tornara inseguros quando ndo ocorrer 0 que esperamos. Sobre esse aspecto da
recepcdo, Ariane Mnouchkine fala que a emocéao se d& no encontro que acontece entre o ator e
0 espectador, sendo que o essencial é que o ator esteja em cena buscando um momento

verdadeiro.

Acho que, ao usar determinado estilo de interpretacdo, alguns atores ocidentais
confundem o que deveria ser sua emoc¢&o, e estar na agdo, COmo que Serd a emocao
do espectador. Os bons momentos sdo aqueles em que, de repente, um espectador
tem lagrimas nos olhos, enquanto o ator interpreta um momento de alegria, de
felicidade e de riso. (MNOUCHKINE apud FERAL, 2010:72).

Quando nos permitimos ser provocados pela participacdo do publico estamos nos
abrindo para o dialogo e nos propondo a trabalhar com o inesperado, nos relacionando com a
qualidade de afeto da experiéncia. O pensamento do espectador, como ele é instigado, ndo é
algo que pode ser controlado voluntariamente, porém, como artistas, creio que ndo desejamos
ensinar uma forma de como deveria ocorrer a leitura do objeto artistico e sim provocar o

espectador a descobrir a sua propria maneira, incentivando-o criativamente.

Concluo esse capitulo afirmando que nossa criacdo se fortaleceu e se formou como

espetaculo quando nos encontramos com o publico, assim como ha aspectos do trabalho do
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jogo teatral que s6 conseguimos descobrir e trabalhar através dessa relagdo. Ao refletir sobre o
que queriamos provocar enquanto experiéncia cénica, imaginamos alguns caminhos que
seriam tracados, porém ao lidar com o espectador sempre somos surpreendidos, e é nessa hora
que temos a possibilidade de crescer como artistas e potencializar o espetaculo, quando nos

dispomos a ser transformados e a partir dai transformar, ampliando nossa capacidade criativa.

No terceiro capitulo vou abordar mais intimamente a relacdo do interprete com

publico, baseando minha experiéncia como atriz no espetaculo Abensonhar.
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CAPITULO 111 - NO DELEITE DAS AGUAS

Lembro-me das apresentacfes do Abensonhar e da sensacdo de antes de entrar em
cena, olhar o espetaculo e em meio a tantos sentimentos: ansiedade, euforia, preocupacoes,
pensar o significado de entrar ali, o significado de estar em cena. O que é estar em cena pra
mim? Pois creio que a resposta vai variar de ator para ator, conforme as relagdes diferentes
que cada um vai estabelecer com seu oficio. Estar em cena é antes de tudo uma necessidade
minha, e ndo dessas que suspirei de alivio e alegria da primeira vez que entrei em cena: - Ufa!
Finalmente, precisava tanto disso! Pelo contrério € uma necessidade que envolve desafios e
provocacdes necessarias aos meus limites, e justamente por isso ndo foi algo confortavel de se
trabalhar inicialmente. Mas, como “o medo é um rio que se atravessa molhado”
(COUTO0:2012,75), continuo trabalhando nesse desafiando constante (e do instante) que é
estar em cena. Encontrei sobretudo na cena espago para expressar minha criatividade e me

desafiar.

No meu percurso académico no curso de Artes Cénicas da UnB, tive a oportunidade
de lidar intimamente com a cena e as questdes que envolvem o oficio de ator. Na descoberta
do que envolve esse oficio me deparei com uma perspectiva de trabalho incentivada pelo
curso que € a do: ator-criador. Em nosso curso e especialmente nas ultimas disciplinas de
montagem, somos estimulados a pensar a criagdo como um todo, ndo nos restringindo apenas
ao trabalho de interpretacdo e pesquisando sobre a estética, o discurso, elementos técnicos e
todos os outros aspectos que envolvem o processo de criativo. Refletindo sobre o ator-criador,

Rodrigo Fischer analisa o termo:

E importante ressaltar que essa abertura, na qual o discurso do ator interfere na
criacdo cénica, comecou a ser desenhada ainda com o diretor russo Constantin
Stanislavski. Desde entdo, muitos pesquisadores tém se inquietado com a arte do
ator, implicando assim uma estrutura que permite mais voz e poténcia para ele
dentro da criagdo cénica. Esse ator recebe atualmente diversas denominagfes, como

CEINNT3

“ator-criador”, “ator-pesquisador”, “ator-autor” ‘“‘ator-compositor”, entre outras.
Todas elas diferenciando-se daquele que era responsavel apenas por executar as

propostas da direcdo ou por interpretar um texto. (2011:2).
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Ao ir me encontrando como atriz-criadora, um termo em especial me instigou a pensar
0 processo criativo diante de suas relagdes; que foi 0 conceito de presenca, principalmente por
esse dialogar tdo diretamente com a quest&o do estar em cena. Ariane Mnouchkine fala sobre
a diferenga de “estar presente” e “estar no presente”, onde o essencial € que o ator se conecte
ao instante, colocando a presenca como algo a ser trabalhado e conquistado pelo ator: “A
presenca progride com a capacidade de desnudar-se do ator.” (MNOUCHKINE apud FERAI,
2010:75). A presenca estd conectada a nossa sensibilidade em relacdo ao outro, seja 0 outro
espectador, instante, cena, 0 quanto agugamos nossos sentidos para 0s elementos externos que
nos afetam. Renato Ferracini'® coloca a percepcio de que a “presenca ¢ vibrar para o outro”,
nesse trabalho o ator se permite estar passivel e poroso ao que o cerca, percebe o meio e se
torna meio, tendo consciéncia dos vetores de afeto que estdo em movimento ocupando o
espaco, e se dispondo a reagir conforme os estimulos. Fabido fala sobre a relagcdo da presenca

com a nossa capacidade conectiva:

Se a cena for, de fato, o espaco conectivo entre aqueles que veem e se sabem vistos,
um sistema de convergéncias, a agdo cénica acontece fora do palco, entre palco e
plateia, fora dos corpos, no atrito das presencas. A cena, portanto, ndo se da “em”,
mas “entre,” ela funda um entre-lugar. Acao cénica € co-labor-acdo. Neste sentido, a
famigerada “presenca do ator,” longe de ser uma forma de apari¢do impactante e
condensada, corresponde a capacidade do atuante de criar sistemas relacionais
fluidos, corresponde a sua habilidade de gerar e habitar os entrelugares da presencga.
(2010, 323).

Em nosso processo, na busca pelos entrelugares da presenca, trabalhamos nossa
receptividade de forma que conseguissemos compreender mais naturalmente o que outro
queria passar e dizer. Fato que influenciou tanto nossas discussfes sobre o que estavamos
criando, quanto o nosso processo de montagem de cenas, que foi feito basicamente a partir de
improvisos. A improvisacdo segundo Sandra Chacra (2010, 23-36), € muito mais do que uma
ferramenta para superar situacGes ndo esperadas durante o espetaculo. Improvisar € um verbo

que move a génese da arte dramatica tanto nos rituais sagrados quanto Téspis*® ao se destacar

18 palestra realizada no dia 27 de marco de 2014 no Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia
- UnB.
19 Téspis (500-500 a.C), dramaturgo grego considerado por algumas fontes da Grécia Antiga, especialmete

Aristételes (348 a.C) , como o primeiro ator do Ocidente a representar um personagem numa peca teatral (em

vez de falar como ele préprio).
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do coro de atores, todos criaram uma representacdo a partir de um contexto do qual né&o

tinham todas as a¢des definidas, eles improvisavam sobre uma situa¢éo dramatica.

A capacidade de improvisar pode gerar recursos que potencializem a cena, trabalhando
a concentracdo do ator tanto na parte de criacdo do espetaculo quanto no momento exato da
apresentacdo, pois na improvisacao teatral é necessario estar ciente do contexto em que se
encontra para assim se posicionar, criar e operar com 0s c0digos que sdo oferecidos por
aquela situacdo dramatica. Independente do quanto um espetaculo tenha seus dialogos e
movimentacGes marcadas, € necessario que 0s responsaveis pelo espetaculo tenham a
consciéncia de que estardo em uma situacdo de improviso, pois cada publico tem sua
peculiaridade e exige por mais sutil que seja que a representacdo se adapte a ela. Segundo
Chacra:

Dentro do jogo a “falta de saber” por parte da plateia (que ndo é a mesma em cada
espetaculo) gera no ator um sangue novo, uma disposicdo, energia e presteza que
emanam da simples “presenca” do espectador. Embora preparados para jogarem, os
artistas sé saberdo o resultado do jogo, jogando diante dos espectadores. A surpresa
de cada publico diante de cada representacdo acarreta uma renovacao do espetaculo.
(2010,18).

Assim como o espetaculo se potencializa como objeto artistico com a presenca do
publico, a receptividade e 0 jogo de improviso também se potencializam nesse encontro. Senti
verdadeiramente que a prontiddo e escuta que eu estava trabalhado anteriormente as
apresentacdes, principalmente por ter trabalhado na producdo e ter lidado com varias
demandas, me auxiliou a lidar com a presenca e resposta do publico a cena. O improviso em
cena foi algo muito presente no meu trabalho de atriz nesse espetaculo, tanto na criacdo das
cenas, quanto no espetaculo onde eu lidava diretamente com o publico através das fofocas das
vizinhas, pois na maioria das vezes criamos o0s dialogos e concebemos a movimentacdo da

cena a partir do improviso.

3.1 O nome gordo de Isidorangela®

Isidorangela era 0 nome da obesa moga. Nome gordo, ao travar da pena. Na rua, na
escola, ela era motivo de riso. E havia razdo para chacotear: a milda sobrava de si
mesma, pernas rasas arrastando-se em passitos redondos e estofados. O
“Monumento”, assim lhe chamavamos, nés os rapazes, em homenagem ao seu

tamanho vasto e demorado. (COUTO: 2009,29).

2 Titulo retirado do livro O Fio das Missangas. (COUTO: 2009,28).
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Isidorangela, que depois se transformou em lIsadorangela, foi um presente que sé
consegui reconhecer depois. Em meio as transformacfes do processo, foi necessario que eu
mudasse completamente meus personagens da primeira para segunda temporada. Antes minha
personagem era uma palhaca baseada no conto Guerra das Palhacas (COUTO:2012,111) e
uma das vizinhas do Zé Pauldo. Porém, com as adaptacdes que fizemos na dramaturgia
tiramos o conto das palhacas e foi necesséario que as vizinhas crescessem para dar suporte a
historia do Zé Pauldo. Encontrei entdo no livro O Fio das Missangas do autor Mia Couto, a
redondura de Isidorangela, que foi uma inspiragdo como imagem para fortalecer minha
personagem de vizinha. Embora a personalidade dela se diferenciasse muito da personagem

que construi, tanto que ela se transformou em Isadorangela.

“Através de uma fresta de sua janela Isadorangela espia 0s movimentos da casa
vizinha, ela que vém engordando de desejos nessas ultimas semanas, tem certeza que apos se
nutrir de romances que variam entre o Orgulho e Preconceito? aos de folhetins de revistas,
conseguiu informagdes suficientes para embasar sua investigagdo sobre os mistérios que
envolvem o heréi rastico dos seus sonhos: José Paulo.” 2> Nessa anotagdo de meu diario de
bordo feito durante 0 processo criativo podemos perceber o quanto a personagem estava
sempre atenta as informac6es e acontecimentos que
a rodeavam. Como boa fofoqueira compartilhava
isso com sua companheira siamensal® Das Dores e
com o publico, que se transformava em uma grande

vizinhanca aos seus olhos.

Na minha experiéncia de atriz interpretando
a personagem Isadorangela, tive um aprendizado
muito gratificante com relacdo ao publico.
Houveram dois fatores que apuraram minha escuta
para 0 espectador, primeiro a personagem
estabelecia uma ponte dos acontecimentos do

espetaculo com o puoblico através do seus

Figura 8. Isadorangela espiando da janela. comentarios, e segundo haviam cenas das quais ela

(Foto de Fernando Santana). participava que as acBes ndo eram estabelecidas, e

2! Romance de 1813 da autora inglesa Jane Austen.
22 Nota tirada de diario de bordo, do dia 05 de maio de 2014.
2 Termo utilizado por Mia Couto (2012,21).
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deveriam ser improvisadas. Como atriz eu realmente tinha que perceber como estava o ritmo
do espetéculo, a qualidade de recep¢do dos espectadores para pensar e recriar minhas agdes.
Essa escuta do publico me motivou muito, pois devido ao pouco tempo que tive para
construcdo da Isadorangela, eu me sentia insegura sobre alguns aspectos da personagem. O
retorno do publico me conduziu para o esclarecimento de alguns pontos como: quem era essa
figura na histéria, sua movimentacdo, como ela reagia aos fatos, as relacdes que ela
estabelecia com o0s outros, com 0 espaco e 0 tempo. Me possibilitou trabalhar isso mais
claramente e também me fez acreditar mais na potencia que ela poderia ter dentro daquele
espetaculo. Chacra fala dessa relagdo com o publico que é capaz de modificar a percepcéo do
ator sobre sua construcdo: “E diante do espectador que o ator experimentara Vvarios
sentimentos, que promanam ndo exclusivamente do seu desempenho, mas da vibragdo da
plateia”. ( 2010,87).

Outro ponto de aprendizado no processo foi o trabalho em alguns momentos com o
metateatro: “Teatro cuja problematica ¢ centrada no teatro que “fala”, portanto, de si mesmo,
se “auto-representa”. (PAVIS:2008,240). A personagem realizava comentarios sobre a propria
cena podendo se aproximar do publico e compartilhar criticamente da viséo que eles estavam
tendo dos acontecimentos. Nesse sentido o metateatro dialoga com a linguagem cémica, pois

ambos lidam com fator de surpreender o publico e sua resposta que & imprevisivel.

Houve um momento na segunda temporada, em uma cena em que eu fazia um
comentario logo apos a saida de Zé Pauldo com sua real amada Rosalinda, que vou usar como
exemplo de situacdo na qual eu lidei com a imprevisibilidade do retorno do publico. Na
passagem dessa cena nos ensaios, essa fala era apenas um comentario rapido, por isso que nas
apresentacdes (principalmente no primeiro dia), eu ndo esperava 10% do que foi a reacédo do
publico. Tive que adaptar minha fala e movimentagdo para que houvesse tempo do publico se
manifestar e aumentar minha indignacao, o sentimento que a personagem sentia na hora, para

corresponder a intensidade da reacéo do publico.

3.1 Quando quem surpreende é o espectador

Um ator ndo pode prever a reacdo do publico. O espectador, por sua vez ndo pode
pressupor como ele reagira diante do espetéculo. Ele chega ao teatro e se surpreende
diante de algo que Ihe apresenta como novo. (CHACRA: 2010,87).

Ao acompanhar o publico fazendo seus depoimentos e expressando suas opinides a

respeito do espetaculo, pude observar o espectador em exercicio critico sobre a experiéncia
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artistica que tinha vivenciado. Ao ver as pessoas fazendo esse exercicio me questionei como
eu venho me colocando como publico, me aproximando do olhar de Desgranges que nos

convida a nos obervar como espectadores:

Talvez seja importante ndo concebermos o0 espectador dessa cena divergente como
um terceiro, dito compreendido como o espectador, um outro, porém, quem sabe,
pensarmos a partir da nossa participacdo em acontecimentos artisticos, a partir de
desejos e vontades dos préprios, como algo que de fato nos diga respeito, tratando a

“ emancipagdo de cada um de nés como espectador”. (2012,190).

Ao observar o espectador em seu ato de leitura percebi, em alguns casos, aqueles que
possuem mais contato e sdo mais familiarizados com a linguagem cénica e aqueles que
viveram menos experiéncias ligadas a arte teatral. No texto A Pedagogia do Espectador
(2010), Desgranges fala da importancia do ensino de arte no Brasil capacitar as pessoas a se
relacionarem com a experiéncia artistica. O autor utiliza a crise nacional do teatro dos anos
1970 para nos auxiliar a compreender a falta atual de publico nos espetaculos, sendo que a
concorréncia da televisdo e do cinema agravaram o problema, porém o fator principal
segundo Desgranges ¢ a : “falta de preparagdo e contato do publico com a linguagem
artistica”. (2010:29). O prazer da experiéncia também esta contido na nossa capacidade de
dialogar com a obra, “o prazer estético portanto solicita o aprendizado”(2010:32) e logo “o

gosto por uma cultura artistica ¢ algo que se constréi” (2010:30).

Em nosso processo essa situacdo refletiu em um trabalho muito sutil ao qual
procuramos nos sensibilizar, pois tivemos que perceber as diferentes referéncias e estratégias
gue usdvamos para comunicar com o publico e analisar quais provocagdes atingiam s6 uma
parte dos espectadores e 0 quanto estdvamos satisfeitos com esses resultados. Tinhamos que
estar cientes dessas particularidades, pois desejavamos trabalhar com publicos diversos. Apos
esse periodo de apresentacdo e depois de ter refletido mais profundamente sobre o processo
de recepcdo, me questiono se atitudes que envolvessem um processo de mediacdo poderiam
ter favorecido nosso contato com o publico, procurando torna-lo mais autbnomo em sua

leitura. Segundo Desgranges:

Podemos compreender a mediacdo teatral, no dmbito de projetos que visem a
formagdo de publico, como qualquer iniciativa que viabilize o acesso dos
espectadores ao teatro, tanto o acesso fisico, quanto o acesso linguistico. O acesso
fisico constitui-se na viabilizagdo da ida do publico ao teatro. O acesso linguistico
opera nos terrenos da linguagem. E trata ndo apenas da promogdo, do estimulo, mas
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especialmente da constituicdo do percurso relacional do espectador com a cena
teatral, da conquista de sua autonomia critica e criativa. (2010:76)

Tive poucas experiéncias com mediacgdes, e observo que pensamos pouco sobre esse
recurso como uma possibilidade de enriquecer a criagcdo artistica. Em minhas proximas
experiéncias cénicas, realmente penso em analisar essa possibilidade, pois ela pode ser
apresentada de diversas formas, € uma area a ser reinventada e redescoberta também. Por fim,
apesar de tudo, creio que independente do nosso grau de familiarizagdo com uma linguagem
estética, somos sensiveis para estabelecer sentidos para a experiéncia com o objeto artistico. A
alfabetizacdo na linguagem provavelmente englobaria essa percepcdo de que somos
naturalmente aptos a experiéncia em arte. O entender é relativo, muitas vezes como
espectadores, nos arraigamos ao modelo de que a obra tem uma licdo exata a ser
compreendida, porém os proprios “nao sentidos” de uma obra ja sdo uma experiéncia de
leitura, eles sdo uma manifestacdo da variedade de provocagbes que uma experiéncia pode
gerar. Da perspectiva de quem recebeu comentarios de diversos espectadores, percebi o
quanto a diversidade de depoimentos e comentarios foram valiosos e imprescindiveis para

avaliacao e criacdo do nosso processo.
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CONCLUSAO - NA OUTRA MARGEM

O corpo cénico conhece e se da a conhecer por entrelagamento. O espectador nao é
vidente e eu visivel; somos ambos videntes e visiveis, tateadores e tateis, atores e
espectadores. Vista do palco, a plateia € um espetaculo de estranha beleza. O
entrelacamento é a condicdo que todo participante do evento teatral tem de,
simultaneamente, ver e ser visto — ver-se vendo, ver-se sendo visto, ser visto vendo,
ser visto vendo-se. (FABIAO: 2010,323).

Enfim, do outro lado da margem percebemos que o rio ndo separa as margens e sim as
une, de maneira que possamos ir de uma margem a outra, percebendo o rio como um todo.
Concluo essa pesquisa ciente de que nossa criagdo se formou engquanto espetaculo atraves do
encontro e contribuicdo do publico e, fascinada diante da diversidade de reverberacGes que
um objeto artistico pode provocar. A compreensdo sobre a experiéncia da recepcdo teatral é
algo que estard sempre em andamento nesse processo conforme a duracdo do espetaculo. N&o
pode ter um sentido fixado, pois pode mudar a qualquer momento, e a cada apresentacao
nossas convicgdes correm o0 risco de se tornar incertezas. E é essa mutabilidade e
incompletude que me move a investigacdo artistica e torna minha capacidade de criacéo

infinita.

Quando o grupo idealizou a criacdo de um espetaculo, cada um tinha seus anseios e
sentimentos que desejavam expressar. Diante dessa necessidade de querer comunicar ao outro
0 que julgamos ndo caber s6 a nos como reflexdo, construimos uma vontade coletiva e
pesquisamos formas de apresentar nossas provocacfes com as ferramentas potenciais que
tinhamos. O espetaculo Abensonhar € fruto de pesquisa e da unido dessas vontades, expressa
as reflexGes de um grupo a respeito da nossa sociedade e o seu contato com a experiéncia, a
preocupacdo com a caréncia do exercicio da imaginacdo em nosso cotidiano. Através das
nossas proposicdes estéticas revelou-se a forma que estavamos pensando o acontecimento

cénico e as relacbes que envolvem esse.

Ao investigar os caminhos que tracamos pela perspectiva da recepcdo objetivando
provocar a vivéncia de uma experiéncia no publico, percebo o quanto é importante na
linguagem artistica nos expormos diante do desconhecido e da possibilidade do inesperado,
aceitar que ao provocar também vamos ser provocados, aprendendo cada vez mais a

transformar e transformar-se.
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Como coloquei anteriormente é impossivel mapear todas as reverberagdes, e creio que
nesse sentido as opinides dos que ndo se sentiram provocados pelo espetaculo e os aspectos
negativos da nossa criacdo acabam chegando menos ao nosso conhecimento. Porém dentro de
um contexto artistico, me sinto provocada positivamente por essas opinides, pois me faz
pensar: 0 que me falta para chegar nesse outro? Porque ndo provoco? Porque ndo estou
comunicando? E novamente estar em uma margem e perceber que o seu nado nio € suficiente

para atravessar o rio, tendo que rever seus caminhos e pensar como desafiar os seus limites.

E quando chegamos a outra margem? Enfim, cansada olho para trds e percebo o
quanto nadei, e que o rio que atravei continua cheio de mistérios. Me sinto enriquecida ao
perceber que posso compartilhar da mesma visdo do outro, e que ndo estou sozinha em
minhas reflexdes e sentimentos, que elas também chegam a esse outro como provocacéo.
Poder parar e contemplar a nossa margem de outro angulo é sempre surpreendente, porém
como investigadora ndo me cabe ficar muito tempo em uma margem, é mais interessante estar

sempre transitando, aprendendo a nadar entre as fronteiras do eu e do outro.

Como percepcdo final de trabalho provoco: que o publico (incluindo nés préprios ao
nos colocarmos como espectadores) esteja cada vez mais consciente da sua participacdo na
criacdo do objeto artistico, que é a peculiaridade de cada processo de leitura que enriquecera
de sentidos a experiéncia estética. E como criadores, que continuemos procurando formas de
conscientizar e provocar essa relacdo do objeto artistico com o puablico, buscando a
“emancipac¢do de cada um de nés como espectador” (DESGRANGES: 2012,190).
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