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RESUMO

O artigo busca colocar em relagao algumas questdes referentes a pratica de teatro de grupo,
pautada pelo trabalho colaborativo, presentes no trabalho do Grupo XIX de Teatro, da cidade de
Sao Paulo, com algumas formulagGes a respeito do Teatro Ambientalista de Richard Schechner. Ao
entrar em contato com o trabalho de Schechner percebi algumas possiveis aproximag¢des entre
esses dois ambitos — teatro de grupo/teatro ambientalista -, no sentido de serem, em sua maioria,
praticas experimentais pautadas pela pesquisa e que buscam formas renovadas de fazer teatro,
prezando por uma maior incidéncia de trocas e experiéncias entre quem faz e quem frui o
acontecimento teatral.

Palavras-chave: teatro de grupo; teatro ambientalista, espagos nao-tradicionais; participac¢ao do
publico.

ABSTRACT

The article discuss some issues regarding the practice of theater of group guided by the
collaborative work, present in the work of the Grupo XIX de Teatro, from S3ao Paulo, with some
formulations about the Environmental Theatre of Richard Schechner. When | started reading
Schechner,'s work | noticed some possible similarities between these two areas - theater group /
environmental theater - in the sense of being, in most cases, experimental practices guided by
research and looking for new ways of making theater, valuing a higher incidence of exchanges and
experiences between who performs and who watches the theatrical event.

Keywords: theater of group; enviromental theatre; non-traditional enviroment; audience's
interaction
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Esse artigo busca colocar em relacdo algumas questdes referentes a pratica de teatro de
grupo, pautada pelo trabalho colaborativo, presentes no trabalho do Grupo XIX de Teatro, da
cidade de Sdo Paulo, com algumas formulagdes a respeito do teatro ambientalista contidas no
livro O Teatro Ambientalista de Richard Schechner (1987), sobretudo os pensamentos expostos
nos capitulos “O Espaco” e “A Participacdo” e no texto “Seis axiomas do teatro ambientalista”
(1968), inserido no livro posteriormente. Ao entrar em contato com o trabalho de Schechner
percebi algumas possiveis aproximacdes entre esses dois dmbitos — teatro de grupo/teatro
ambientalista -, no sentido de serem, em sua maioria, praticas experimentais pautadas pela
pesquisa e que buscam formas renovadas de fazer teatro, prezando por uma maior incidéncia de

trocas e experiéncias entre quem faz e quem frui o acontecimento teatral.

O Grupo XIX de Teatro iniciou suas atividades no ano de 2000, quando um diretor e cinco
atrizes se juntaram num projeto extracurricular ministrado por Anténio Araujo na Escola de
Comunicacbes e Artes da Universidade de Sdo Paulo. O trabalho desenvolvido no projeto deu
origem ao exercicio cénico que posteriormente viria a ser o primeiro espetdculo do grupo:
“Hysteria”. A peca trouxe a tona alguns dos que seriam os principais elementos de pesquisa desses
artistas: a utilizacdo de espagos nao-convencionais - geralmente patrimonios histéricos - e um

interesse por um evento teatral aberto a participa¢do do publico.

Essas duas tematicas especificas sao referenciadas no trabalho de Schechner e tém a ver
com a instauragao de uma obra mais aberta, que se influencia fortemente pelo espago e pelo
publico. Entendendo a utilizacao de patrimoénios histéricos, repletos de memadrias e passado, e a
participacdo do publico como elementos do real que integram a cena, busco estabelecer a
discussdo a respeito da insercao da realidade na ficgdo teatral, na intencdo de entender como
essas abordagens podem potencializar a representacado, proporcionando diferentes possibilidades

de experiéncia e troca.

Para tanto, me apoio na publicagdo do grupo sobre os espetaculos “Hysteria” e “Hygiene”,
gue contém relatos dos integrantes, o texto das pecas, reportagens jornalisticas, e outros, a fim de
extrair desse material, informacdes sobre as escolhas do grupo em relacdo aos temas descritos
acima. Utilizarei ainda entrevista realizada com o diretor Luiz Fernando Marques na qual discorre
sobre a pratica do processo colaborativo do grupo, os processos de criacdo e a relacdo com a Vila
Maria Zélia, antiga vila operaria do bairro Belenzinho em Sao Paulo, onde o grupo reside e constréi

seus espetaculos.




No prélogo de seu livro, Schechner (1987) explica que o mesmo nasceu de uma
necessidade de entender o que ele, o diretor, e o “The Performance Group” estavam realizando
desde a fundacdo do grupo, que aconteceu em novembro de 1967, até a época da escrita do livro,
em 1973. Utilizando-se sempre de exemplos de trabalhos do grupo, Schechner busca estabelecer

0 que seria o teatro ambientalista.

Para Schechner (1968), o teatro ambientalista se encontra entre duas esferas das artes
cénicas: entre acontecimentos como o happening e um teatro mais tradicional. Segundo o autor, o
happening é um fazer artistico que preza pela abertura da obra, pelo ndo controle sobre a cena e
gue aposta na utilizacdo de elementos do real e de suas interferéncias sobre o fazer artistico. Ja o
teatro tradicional ortodoxo, para Schechner, se baseia numa cena totalmente programada e
fechada a interferéncias externas, onde o controle e uma densidade de ficcdo intensos sdo
elementos essenciais para seu estabelecimento. O teatro ambientalista estaria entdo neste
entremeio, combinando controle e descontrole, ficcdo e realidade, ou seja, apesar de prezar por
uma obra mais aberta que se influencia por elementos do real e externos, possui uma estrutura

estabelecida, bem como camadas de fic¢ao.

No texto “Seis axiomas para o teatro ambiental”, Schechner (1968) formula aqueles que
seriam os pressupostos para um teatro ambientalista. Pretendo, a seguir, utilizar esse texto como
eixo para estabelecer algumas aproximacgdes entre os principios das praticas do “The Performance
Group” e seu diretor com as praticas do Grupo XIX de Teatro. Intenciono ainda discutir como
elementos da realidade - no caso estudado, identificados pela utilizacao de patrimodnios histdricos

e pela participacdo do publico - influenciam na cena do grupo.

O primeiro axioma afirma o evento teatral como um local de transacées relacionadas, ou
seja, entende que o fendbmeno teatral se constréi a partir da relagao entre os varios elementos
gue o constituem: “o publico, os atores, o texto (na maioria dos casos), estimulos sensoriais,
espaco arquiteténico (ou a falta dele), equipamentos de producdo, técnicos [...] (SCHECHNER,
1968, p.41)"%. A ideia aqui é que nenhum dos elementos possua maior importancia dentro do
processo e dentro da representacdo, mas sim que haja, nessas transacbes relacionadas,

contribuicdes e contaminagdes mutuas entre os elementos da producao.

Essa relacdo pressupde a existéncia de uma ndo-hierarquia dos elementos, entendendo

gue cada um contribui em igual poténcia. Pode-se relacionar esse pressuposto do teatro
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ambientalista com o desejo, nas praticas de teatro de grupo que trabalham com a forma
colaborativa, de que o processo dite os caminhos da producao, respeitando as influéncias de cada
elemento. O processo colaborativo, de acordo com Araujo (2006), é uma forma de trabalho que
preza pela contribuicdo continua dos elementos da cena e das fungbes por trds dos mesmos. A
ideia é que todos os elementos estejam na base conceptiva do trabalho e nascam ao mesmo
tempo. Nesse sentido contaminagdes e interferéncias sdo bem vindas a esse tipo de processo,

como podemos ver na fala do autor,

Diferente de um tipo de teatro mais convencional, em que os limites desses papéis sao
rigidos, e as interferéncias criativas de um colaborador com outro em geral sdo vistas
como um sinal de desrespeito ou invasdao, no processo colaborativo as demarcagdes
territoriais passam a ser mais ténues, frageis, imprecisas, com um artista invadindo a area
de outro artista, modificando-a, confrontando-a, sugerindo solugdes e interpolagdes.
Nesse sentido, uma “promiscuidade” criativa ndo sé é bem-vinda a essa prética, como é, o
tempo todo, estimulada (Silva, 2006, p. 4).

A fala de Araljo combina com a ideia de que o processo teatral deva ser uma confrontacao
entre os artistas e eles mesmos, deles com o processo, do processo com a representacdo, ideia
que também se faz presente do texto de Schechner. O diretor se utiliza de uma fala de Jerzy
Grotowski para exemplificar essa questdao do encontro e da confrontagdo: “Eu ndo fiz o Akropolis
de Wyspianki, eu o conheci. [...] Nés ndo queriamos escrever uma nova peca, nds queriamos
confrontar a nés mesmos” (GROTOWSKI apud SCHECHNER, 1968, p. 42)® Esse comentario do
diretor polaco estd em consonancia com a noc¢do de que s6é se conhece os elementos de uma
producao durante o processo de fabricacdo da mesma, com as influéncias de cada elemento.
Schechner entende as transacdes relacionadas dos elementos do evento teatral como uma rede
de expectativas e obrigacdes e, para ele, é nesse intercambio que se encontra aquilo que se
configura como a raiz do teatro: a troca de estimulos sensoriais ou ideoldgicos, ou seja, encontros

e trocas efetivas.

Além da relacdo entre os elementos de dentro da cena, Schechner estabelece trés tipos de
relacdes inter-humanas possiveis: entre os atores e atrizes, que compreende desde o periodo de
ensaios até o desenvolvimento das apresentacdes; entre os membros da audiéncia, uma transacao
gue sempre foi vedada pelo teatro tradicional através de regras muito rigidas de comportamento

aos espectadores; e entre os atores e atrizes e os membros da audiéncia, que acontece tanto nos
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eventos teatrais mais tradicionais como nos mais experimentais, em menores ou maiores

intensidades.

Se o teatro ambientalista busca investir nessas relagbes inter-humanas no
desenvolvimento de suas pecas, podemos perceber que essa é uma preocupacdo que também se
faz presente em muitos projetos que trabalham sob a ética do colaborativo, por ser um processo
gue preza pelo estabelecimento de um ambiente democratico e de troca. Para o diretor Luiz

Fernando Marques, do Grupo XIX, o trabalho colaborativo consiste em:

Se unir com outros artistas para de fato construir algo juntos. O que eu sentia na época
gue eu era ator, é que muitas vezes o ator estava a servigo de uma ideia que so estava na
cabeca do diretor. O barato do colaborativo é que geralmente se tem um tema que o
grupo topa pesquisar e o resultado daquilo vai ser a soma ou a contaminagao desses
artistas todos juntos”.

E possivel pensar que um processo que nasce nesses moldes e que tem em sua base a
premissa de relacdes democraticas e dialogadas possui a capacidade de se expandir nesse carater
também para sua relagdo com os espectadores e destes com eles mesmos, ampliando a poténcia

dessas transacdes relacionadas.

O segundo axioma consiste na afirmacdo de que todo o espagco é usado para a
performance e todo o espa¢o é usado para a audiéncia. Esse pressuposto desconstréi a ideia
estabelecida por anos de que a cena acontece num local isolado, onde se cria um cosmos ficticio
inalcancavel aos espectadores. Nesse modelo hegemodnico é concedida ao publico uma postura
imovel e passiva. Schechner afirma que estabelecer um local comum para a cena e para a
audiéncia abre um leque de possibilidades tanto, no terreno das experiéncias, como no ambito da

interpretacao e da construgdo cénica, conforme vemos na seguinte citacao:

Uma vez que se abre mao dos acentos fixos e da bifurcacdo do espaco, novas relagdes sdo
possiveis. Contato corporal pode acontecer naturalmente entre atores e atrizes e a
audiéncia; niveis de voz e intensidades da interpretagao podem ser muito variados; uma
percepcdo de experiéncias compartilhadas pode ser engendrada. Mais importante: cada
cena pode criar seu préprio espago, seja se contraindo para uma area central ou pequena,
ou se expandindo para preencher todo o espaco disponivel (SCHECHNER, 1968, p.49)5.

A mudanca na relacdo do trabalho teatral com o espaco e as consequentes relagdes
estabelecidas entre espectadores, atores e atrizes também sdo elementos explorados pelo Grupo

XIX, em suas pecas. O espetdculo “Hysteria”, por exemplo, se passa num sanatério e trata da

* Entrevista concedida a pesquisadora em agosto de 2011.

> Tradugao Livre.

11




questao de mulheres do século XIX internadas sob a acusagao de histeria. No comego da pega, o
publico é divido entre homens e mulheres: as mulheres ocupam um espago dentro da cena, como
se fossem internas do sanatério; os homens ocupam lugar de observadores, cumplices do que
acontece dentro da cena/sanatério. Flavio Desgranges descreve suas impressdes sobre a
disposicdo do publico nesse espetaculo no relato a seguir, extraido do texto “A posicdo do

espectador em Hysteria”, presente na publicagdo do grupo:

As mulheres formando uma arena em torno da cena, como que integradas a a¢do; os
homens mais distantes, posicionados como observadores. Homens e mulheres, se
compreendia, fruiriam de maneira distinta o ato teatral. As mulheres tratadas como
atuantes, os homens como espectadores (DESGRANGES, 2006, p.64).

Essa mudanca na perspectiva dos espectadores e o uso modificado do espaco dialogam
com a tematica da pega e a0 mesmo tempo instauram novas discussdes sobre o uso do espago e o
lugar do espectador. Para Schechner, através do investimento em possibilidades outras de uso do
espaco e do local da plateia no mesmo, é possivel fazer com que esses elementos influenciem e

interfiram de maneira mais efetiva no sentido da representacao.

O terceiro axioma também tem a ver com a utilizacdo do espaco e afirma “o evento teatral
pode acontecer tanto num espac¢o totalmente transformado como num ‘espaco encontrado’”
(SCHECHNER, 1968, p. 50). Esse axioma revela duas possibilidades de abordagem relacionadas ao
uso do espaco: a primeira é baseada na total transformacdo de um espaco para o estabelecimento
do evento teatral e a segunda visa dialogar a cena com o que Schechner chama de “espaco
encontrado”, ou seja, busca relacionar um espaco ja existente com seus elementos préprios, com
a proposta da encenagao. Com isso, o teatro ambientalista pretende “rejeitar o espago

convencional e buscar no préprio evento uma definicdo organica e dindmica do espaco”

(SCHECHNER, 1968, p.51)°.

Nesse sentido, o Grupo XIX de Teatro também nos serve como exemplo, ao investir na
utilizacdo de construcbes antigas, carregadas de memoria e passado, encaixando-se na segunda
opcao descrita por Schechner. Em 2004, em meio ao processo do segundo espetdculo, “Hygiene”,
0 grupo entrou em contato com a Vila Maria Zélia, uma vila operaria no meio da cidade de S3o
Paulo, com espacos abandonados ha mais de quarenta anos. O diretor Luiz Fernando relata como

foi 0 encontro do grupo com esse espago:
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A vila causa espanto, paixdo, indignagdo e surpresa. L4 estavam a igreja ainda bem
cuidada, os armazéns, as escolas, abandonados, sujos, cheios de lixo e pd, e as 180
casinhas dos moradores, cada uma jd com sua identidade, mas dentro de um tragado
urbano que nos leva para outro tempo (MARQUES, 2006. p. 66).

Ao realizar uma apresentacao do espetaculo “Hysteria” no armazém da vila, o grupo sentiu
o impacto e a forga do espaco. A partir dessa experiéncia os integrantes elaboraram um projeto de
residéncia artistica, que veio a ser viabilizado através da Lei de Fomento da Cidade da Sdo Paulo.
Os membros do grupo, com a ajuda da comunidade da vila, realizaram um mutirdo de limpeza dos
espacos, restabelecendo os mesmos. O diretor afirma que a partir dessa relagdao, o grupo
entendeu que “era ali o chdo da nova casa, [e surgiu] a possibilidade de se relacionar ndo sé com a
arquitetura, mas com uma comunidade e em ultima instancia com a cidade” (MARQUES, 2006,
p.68). E nesse sentido que o trabalho do grupo se encaixa naquilo que Schechner chama de “lugar
encontrado”: desde o estabelecimento da sede do Grupo XIX na Vila Maria Zélia, seus espetdculos

sdo criados sempre com foco na relacdo entre espaco, comunidade e a producdo artistica.

No capitulo “O Espaco”, Schechner (1987) afirma que o trabalho com o espaco
ambientalista comeca antes mesmo de haver um projeto de espetdaculo ou um processo em
andamento. Comeca nos primeiros contatos do grupo com o espaco pretendido. O diretor

descreve uma série de exercicios possiveis de relagdo com os espagos, como vemos a seguir:

Mover-se através do espaco, explora-lo de distintos modos. Senti-lo, vé-lo, falar com ele,
esfregar-se nele, ouvi-lo, fazer barulho com ele, fazer musica com ele, abraga-lo, cheira-lo,
lambé-lo. Deixar que o espago faca coisas: que o abrace, que o agarre, que o mova, que o
empurre por todos os lados, que o suspenda, que o esprema. [...] (1987, p. 18).’

Schechner acredita que existe “uma relacdo viva entre os espacos do corpo e 0s espagos
através dos quais o corpo se move. [...] Os exercicios com o espago se constroem a partir do
pressuposto de que tanto os seres humanos como o espaco esto vivos” (1987, p 19)%. Os espacos
estdo vivos porque carregam histdrias e memodrias em suas estruturas e em suas dinamicas
especificas. Esse discurso e essa atitude diante das especificidades do espaco se assemelham ao
gue os integrantes do Grupo XIX fizeram ao entrar em contato com o espaco encontrado navila. O
diretor de arte do espetaculo “Hygiene”, Renato Bolelli, discorre sobre o processo de apropriacdo

do grupo com o espaco da vila:

A conquista do uso deste lugar foi feita diariamente com o uso da nossa prépria forga.
Abrir espacos, senti-los com seus cheiros, sons e sabores. Limpa-los, toca-los como se ja

7 Tradugao Livre.
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os tivéssemos tocados, reconhecendo-os. A historia de nosso pais, nosso historia
descoberta. A juncdo entre a arquitetura, o patriménio e o teatro. Experenciar esses
lugares, tomando do espaco real a condi¢do de sitio cénico, criou para nés uma condicdo
de inseparabilidade, um estado em que n3do havia mais como distinguir espaco
histérico/real e espago cénico/imaginarios: ambos numa nova condigdo: hibrida (BOLELLI,
2006, p 72)

Na fala de Bolelli, identifica-se de maneira mais exata como estes espagos vivos, como
denomina Schechner, possuem uma carga vital, de vida real que, ao ser inserida na cena, interfere
e transforma. No capitulo “A irrup¢do do real”, do livro Prdticas do real na cena contempordnea,
José A. Sanchez (2007) fala em “anexacado de realidade”, termo estabelecido por Tadeusz Kantor.
Esse diretor acreditava que a preexisténcia de cada elemento influenciava e modificava a cena e
nado poderia ser ignorada ou eliminada. Ou seja, tudo que entrasse em cena, deveria o fazer “sem
renunciar a sua existéncia em beneficio de uma realidade de segunda ordem. [...] [A] preexisténcia
dos elementos cénicos ndo pode ser eliminada pela ilusdo do texto ou da encenagdao” (SANCHEZ,
2007, p. 99)°. Assim, para Kantor, devia-se utilizar a histéria por traz de cada elemento em prol da
encenacdo, deixando que suas peculiaridades pré-existentes interferissem e fizessem parte do

sentido do trabalho.

Assumir a vida e a existéncia prévia do espaco foi experimentado, como pudemos ver, pelo
grupo aqui estudado. A vila, além de se fazer como espaco de patrimonio histérico, se fez também
como espaco de confronto do grupo com a comunidade local, suas especificidades e logicas. Além
de espaco real, a vila se fez também como espaco social colocado em confronto com as praticas

teatrais que ali estavam se instalando.

Mas voltemos aos axiomas de Schechner. Segundo o autor, no teatro tradicional o foco
estd voltado para apenas uma direcdo, em muitos casos, o palco. A proposta do quarto axioma é
desconstruir essa ideia, apostando no foco flexivel e varidvel, estabelecendo uma encenacdo com
multifocos, onde cenas acontecem simultaneamente, de forma que diferentes espectadores
tenham diferentes percepc¢oes dependendo de onde veem a cena. Esse fato faz com que se crie a
possibilidade de diversas versdes do mesmo espetaculo, através da percepcao dos espectadores.
O diretor afirma que o estabelecimento do multifocos faz com que nenhum espectador consiga

ver tudo, ampliando as percepgdes do trabalho:

A performance que usa multifocos ndo ird atingir todos os espectadores da mesma forma.
As reagdes podem ser afetivamente incompativeis umas com as outras porque um
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espectador juntara os elementos de uma forma diferente do que a do homem sentado ao
seu lado (SCHECHNER, 1968, p. 58)™.

Retornando ao espetdculo “Hysteria”, podemos identificar também a ideia de multifocos
proposta por Schechner. O fato de a plateia ser dividida em masculina e feminina evidencia que
esses dois polos tém visdes diferentes da cena. As mulheres, inseridas na mesma, tém uma visao
de dentro, em maior proximidade com as atrizes, fato que possibilita uma percepcdo de
acontecimentos menores, intimos, propiciados pela relagdo mais préoxima. Os homens, colocados
como observadores, alheios ao que se passa dentro da cena, tém uma visdo talvez mais externa,
como observadores e cumplices dos acontecimentos. Assim, o espetdculo estabelece a

possibilidade de diferentes percepc¢des e impressées sobre o trabalho.

O quinto axioma, “todos os elementos da producdo falam em sua prépria linguagem”*!

preza pela ndo-hierarquia entre os elementos da cena e se relaciona com o primeiro axioma, que
trata das transagdes da producdo. O ator ndo deve ser mais importante do que a luz, a musica, o
figurino, pois cada elemento deve estar em sintonia e em constante contaminagao um com o
outro. Schechner utiliza a ideia de elementos competidores, de Grotowski, que acreditava que
esse didlogo de igual para igual era capaz de criar contrastes na composi¢cdo cénica. Como ja
colocado anteriormente nesse texto, essa ideia de ndo-hierarquia dos elementos e das fungdes é
propria do processo colaborativo. O diretor Luiz Fernando Marques acredita que um processo
nesses moldes faz com que o resultado seja a soma de todos os artistas: “eu percebo uma

polifonia de vozes”."?

O sexto axioma diz respeito ao texto, afirmando que ele ndo precisa ser nem o ponto de
partida nem o objetivo de uma produgdo, pode inclusive haver a inexisténcia de um texto.
Schechner rejeita a ideia de que a pega escrita deva vir antes e guiar os encaminhamentos da
producdo. Dialogando com o primeiro axioma, que aposta na relacdo dos elementos, esse axioma
afirma que o texto, quando existir, deve ser mais um dos fatores constituintes da producado e nao
0 mais importante. O texto deve respeitar, assim como o espaco e os outros elementos, as

evolucbes do processo. O diretor afirma: “o texto é um mapa com muitas rotas possiveis. Vocé
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puxa, empurra, explora. Vocé decide aonde quer ir. Os ensaios podem levar vocé para outro lugar”

(SCHECHNER, 1968, 64)".

Nesse sentido, o Grupo XIX também dialoga com as formulagGes de Schechner, por ter uma
maneira particular de trabalhar a dramaturgia. O grupo nunca parte de textos pré-estabelecidos,
mas sim de grandes temas que, ao serem pesquisados e aprofundados, direcionam para os
assuntos mais fechados dos espetaculos. A atriz Janaina Leite relata essa relagdo com a
dramaturgia no texto “Cadé o dramaturgo?” presente da publicacdo do grupo. A atriz afirma: “de
macrotemas como a Mulher e a Casa, vimos emergir respectivamente a questdao das mulheres
aprisionadas em hospicios no fim do século XIX [Hysteria] e a destruicdo das habitacdes coletivas
na cidade do Rio de Janeiro [Hygiene]” (LEITE, 2006, p. 113). Segundo a atriz, a dramaturgia dos
espetdculos é desenvolvida a partir da relacdo entre textos criados em improvisacdes pelos atores
e atrizes, citagdes de livros, fatos histéricos, registros de didrios, boletins policiais, fichas médicas,
entre outros. Cria-se entdo uma dramaturgia polifénica, reunido de todos os elementos
experenciados e estudados no processo da peca. Assim, o texto se constréi em constante relagao

com os demais elementos, como sugere Schechner em seu sexto e Ultimo axioma.

Outra caracteristica interessante da dramaturgia do Grupo XIX é seu carater aberto a
intervencdo do publico. Como o grupo tem interesse na participacdo dos espectadores em suas
pecas, desenvolve uma dramaturgia que dialogue com essa questdo. No espetaculo “Hysteria”,
por exemplo, o fato de as mulheres serem colocadas em cena como atuantes, ja sugere um tipo de
relacdo diferenciada com as atrizes e abre espaco para diferentes tipos de participagdo. Flavio
Desgranges identifica trés formas diferentes de participacdo das mulheres/espectadoras em
Hysteria:

Como figurantes, ja que as atrizes se relacionavam com todas elas como internas do
sanatério, ainda que nem todas fossem convidadas a atuar; como participantes diretas da
acdo, sendo, por exemplo, estimuladas a cantar e dangar junto com as atrizes-pacientes; e
como personagens, quando eram feitos convites para alguma das espectadoras, sempre

tratadas como internas, trouxessem referéncias pessoais e falassem um pouco de sua
histdria (e de sua histeria?) (DESGRANGES, 2006, p. 64).

Mesmo que ndo houvesse uma participacao direta em acao ou fala por parte das mulheres-
espectadoras, o fato de estarem dentro da cena, reconhecidas e referenciadas como internas do
sanatdrio, ja estabeleceria um nivel de participacdo diferenciada de um teatro mais tradicional. O

grupo investe, assim, num tipo de participacdo que ndo seja agressiva ou impositiva, mas que
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nasga de uma relagdo de cumplicidade entre os espectadores e a pega. Por isso, o diretor do
espetaculo, Luiz Fernando Marques, afirma que a relagao de proximidade é instaurada de maneira
gradativa, fazendo com que o publico feminino se sinta impulsionado a participar por sentir-se

cumplice da agdo. O diretor discorre sobre essa questao da seguinte forma:

Nds nos preocupamos em criar uma curva de interatividade que se inicia com a mais
prosaica das perguntas, “a senhora sabe das horas?”, e caminha gradativamente até
chegar em perguntas mais intimas sobre a sexualidade feminina. Foi preciso pensar em
uma interpretagdo que ndo fosse impositiva, muito menos virtuosistica. [...] E por fim, e
mais importante, despertar uma relagdo de cumplicidade, ou seja, aceitar o encontro de
fato, o olho no olho, entender esta relacdo e estar aberta, aceitar a contribuicdo que
aquela pessoa deseja dar, seja ela qual for (MARQUES, 2006. p. 74).

Aqui se entende que esse interesse na participacdo da plateia é mais do que uma
estratégia estética e cénica, mas diz respeito ao que o grupo intenciona com o teatro que faz. Um
teatro que propicie encontros, experiéncias e trocas reais. A real participacdo do publico
potencializa a construgdo cénica e possibilita a criacdio de uma nova peca a cada sessdo. No
capitulo “A participacdo”, Schechner (1987) afirma que a participacdo é legitima somente quando
influi no ténus e no resultado da representacdo, “somente se muda os ritmos da representacao.
[...] A participacdo anula o destino e a sorte e devolve ao drama sua incerteza teatral original ao
introduzir elementos do que ndo estd ensaiado no suave campo da representacdo” (Schechner,
1987, p. 62)'*. Nesse sentido, o tipo de participa¢do proposta pelo Grupo XIX dialoga com a ideia
do diretor, pois possibilita justamente esse tipo de mudanca na representacdo, ao assumir a

incerteza trazida pela contribuicdo das espectadoras, diferentes em cada sessao.

A participacao aparece como elemento do real inserido na ficcdo por esse carater de
incerteza, colocando nas maos dos espectadores, parceiros na experiéncia cénica, a possibilidade
de também expressar-se e participar do acontecimento cénico. Dessa forma, para que a
participacdo seja possivel, é necessaria uma abertura ndo somente por parte da encenacao e suas
estruturas, mas também por parte dos préprios espectadores. Sanchez (2007) afirma que “ao
espectador se exige [...] uma implicacdo real no acontecimento cénico, uma adesdo, intima,
profunda. O espectador [...] sabe que vem se oferecer a uma operacao verdadeira (Sanchez, 2007,
p 24)". O espectador também deve estar disposto a abrir-se 3 experiéncia teatral e expressar-se
através dela e esse comprometimento real influi no tonus da representacdo e a modifica e

potencializa.
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Para Schechner (1987), esse campo criativo por parte do espectador comumente esta
fechado no teatro tradicional ortodoxo e a incerteza provinda da participagdo surge justamente
como abertura do mesmo. No teatro tradicional, somente aos atores é permitido expressar-se,
através de suas palavras e ac¢les pré-definidas. Aos espectadores é concedida uma quase
auséncia, numa presenca muda e passiva que apenas observa o que se passa. O diretor acredita
que a partir da participacao é possivel abrir esses canais e conceder ao espectador uma verdadeira
presenca. Essa abertura de canais de expressividade possibilita uma entrega maior do publico ao
acontecimento cénico e, por consequéncia, amplia a possibilidade de trocas efetivas. Creio que é
isso que Schechner afirma quando fala da “necessidade de relacionar-se com as pessoas ndo em
um terreno mecanico, mas sim numa relacdo de pessoa-para-pessoa, na qual se possa trocar
dados sensoriais e experiéncias: jogar. [...] O jogo tem lugar quando os jogadores recebem da

parte de outros jogadores versdes de si mesmo” (Schechner, 1987, p.58)"°.

A aposta em rela¢des renovadas do uso do espaco cénico, bem como o interesse pela
participacdo do publico, tem a ver com um desejo de uma cena mais aberta e que se completa
com a influéncia de um elemento essencial para sua manutencdo: o publico. Muitas das
transformacgdes ocorridas na arte teatral dos ultimos tempos se fizeram pela necessidade de
reaproximar o publico do teatro. Nesse sentido, a utilizacdo de elementos do real surge
justamente como instrumento de aproximacdo do teatro a vida e por consequéncia também de
seus espectadores. As relagbes entre o teatro ambientalista de Schechner e seu grupo com os
espetaculos do Grupo XIX, se fazem interessantes no sentido de entender essa operacdo que vem
sendo realizada desde a metade do século passado e hoje repercute no trabalho de grupos jovens

como o aqui estudado.
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