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António Figueiredo Marques

Carta-performance:
pensamento artístico e
mise-en-scène enunciativa1

The essay intends to reflect upon and put in practice the performative 

gesture as a means to touch the other through the epistolary genre. In a 

practice-as-research method, creative writing is used to show language's 

performativity – speech as sensible action, and research inquiry utilized 

to provide theoretical commentary and explanation – hence critical 

thinking. As an experiment of double-way articulation (Baetens, 2019), it 

adheres to the tacit knowledge propositions.

Presenting a mise-en-scène of voices, the intended output suggests that 

communication is the sending (Derrida, 2007), intermittent and insistent, 

and thus where agency becomes palpable absence. Such a movement is to 

contrast with confinement – the blank page or our rooms.

These letters, understood as a theatre of lives, textualize relations first with 

the reader (and all act of reading), secondly in a personal account into 

Mónica Calle’s spectatorship, and thirdly with the other(s) in the self. They 

witness time-passing and unknowing, intertwining carnality and writing, 

gender roles and feminism, as well as ephemerality with memory via its 

performativity effects.

In this devising procedure, brilliant examples are copied from cats, ghost 

and fried cuttlefish in a to-and-from discursive intertextuality.

Palavras-chave: Practice as research; Language performativity;
Letter, Enunciation; Absence.
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Carta Primeira ou Uma Introdução,

s/d

s/l

Carx leitorx,

I.

Vamos fingir que esta é a primeira carta, vamos? E recordemos a 

etimologia em fingere de onde deriva fingir e/mas também ficção.2 

Estes textos começaram por ser outra coisa e vêm a ser esta coisa 

agora. São um poliedro de cartas imagin-árias/adas entre esse António 

e aquela Mónica3  e, enfim, este António. Estão ancoradas nos conceitos 

de performance as research4,  poética como investigação (teórica e 

artística) e prática epistolar5,  direcionando-se a uma tal dramaturgia 

da enunciação. Tratam constelações discursivas de memória e 

efemeridade, linguagem e escritura, género, mise-en-scène, desejo, 

pandemia, corpo numa rede intertextual. 

Mas demos para já, com calma, um passo atrás antes de 

entrarmos neste universo (ou quarto) da ficção, perdão, composição. 

Lembremos a teia mítica6  do poeta que conta com uns quantos 

níveis de fingimento e outros tantos de sinceridade estética. Vetores 

de aporias que continuam: contradição, negação, duplicidade, 

dissimulação. Gostaria ainda de aproximar o drama em gente do 

drama na/da vida7  para, por fim, rematar este pedido inominável de 

paciência que vos enderecei com a lucidez de Andrade: “A moda é o 

Pessoa, coitado: dá para tudo” (Andrade 2017: 267).

1  Este trabalho é financiado por Fundos Nacionais através da FCT – Fundação para a 
Ciência e a Tecnologia no âmbito da bolsa de doutoramento SFRH/BD/129111/2017 e 
COVID/BD/152367/2022, e no âmbito da unidade de investigação UIDB/05021/2020.

2  Facto que nos nota Monteiro (2003: 176)
3 Mónica Calle, atriz e encenadora (Casa Conveniente/Zona Não Vigiada), a quem 
muito agradeço toda a partilha e cumplicidade, e a quem dedico este ensaio.
4 Spatz (2015) pretende uma “embodied performance” que não se restrinja ao físico, 
mas que se abra, por exemplo, ao mental, espiritual e à linguagem. Allsopp (1997) 
também utiliza a performatividade da carta como meio de (in)correspondência sobre 
o que ocorre alhures: Letters from Europe.
5 Sempre escrevi cartas, desde os penfriends pagos das aulas de inglês no ensino 
básico, a pessoas que conhecia pessoalmente. Recentemente, voltei a apaixonar-me 
(a refletir) sobre este género de uma forma aprofundada, em sempre inacabadas 
conversas com a Miriam Freitas, investigadora e performer que escreveu uma 
dissertação sobre as intensidades da presença do ator, justamente sob a forma de 
cartas (Freitas, 2019).  
6  “Autopsicografia”, Fernando Pessoa ortónimo (Cf. http://arquivopessoa.net/textos/4234)
7 Entendidos como a interseção entre a poesia da encenação de sujeitos (Tábua 
biobliográfica, Cf. http://arquivopessoa.net/textos/2700) e os sujeitos apresentados 
em cena dramática (Sarrazac 2011: 40).
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Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade 

intitulada “Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor 

Dr. Edélcio Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, 

foi necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies 

Lehmann (2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a 

tese apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um conjunto 

de unidades híbridas que começam a ser exploradas detalhadamente no fim 

do século XX e início do século XXI, tal exploração originou novas funções 

sociais e políticas para a cena teatral, bem como, para o papel do espectador.

O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:



053
054

055
056

En
sa

io
s /

 E
ss

ay
s

Também eu culpado, o estico, e não inocente, me encolho. 

Jigajogas semânticas.

Um passo em frente, camarada. Estrada afora, temos a linguagem 

como medium para experienciar a experiência, carta para encetar um 

diálogo, não apenas entre remetente e destinatário, mas com aquelxs 

anteriores (e os vindouros?) cujas vozes aqui surgirão costuradas e, 

assim, transformadas.

As citações, a datação, os elementos simbólicos e visuais, os 

episódios biográficos, os nomes próprios, os lugares, a espetadoria do 

ver e ser visto formam todos uma tessitura, a um primeiro nível, 

comunicante e referencial. Referencialidade, contudo, desrespeitada. 

Comunicação, embora, intermitente.

Textos que são8  uma montagem nas suas declinações reflexivas, 

de examinação, inquirição, crítica e até, de certo modo, documentação 

(p.e. a abundância de notas de rodapé, ou as eras e estados de espírito 

dos escreventes), entrecruzando os modos  lisible/scriptible, bem como 

lecturable/lisible. Portanto, um trabalho mixte.9

Assim, numa estratégia combinatória, estas composições 

querem ser performance como investigação, escrita como pesquisa, 

cartas como gesto: as práticas de pesquisa podem passar por uma 

“pesquisa na prática”.

Interessa não apenas (tanto) resultados, mas o aspeto processual, 

material, como se formula, imagina, concebe (Lewis / Tulk, 2016: 1-7). 

Estas condições relacionam-se também com a produção de 

conhecimento, ou de desconhecimento: saberes, noções, tentativas 

transitórias, testes, aproximações, exercícios. Como tal, erros e 

desilusões que sistematizam aprendizagens e enformam potências – a 

minha fragilidade é uma medalhinha ao peito. Continuo ensaiando a 

vitória do menor.

8  E já o sabemos desde “Je est un outre” (Arthur Rimbaud)
9 Baetens opera a partir de Roland Barthes e de Jean Ricardou: se lisible/scriptible 
(Barthes) apontam para a sofisticação do desafio proposto na leitura de um texto 
(lisible é um texto que colocaria o leitor enquanto passivo, ao que scriptible 
corresponde a um texto que se oferece à fruição e coloca desejo e investimento no 
lado do leitor), já lecturable/lisible (Ricardou) correspondem a duas funções que cada 
texto tem (inteligibilidade/satisfação). Além disso, a primeira função do par 
(lecturable) remete para a referencialidade (representação), ao passo que a segunda 
(lisible) trabalha na autorreferencialidade/metarrepresentação, sendo que uma não 
exclui a outra. Em suma, mixte é um composto de “creative writing” e “critical inquiry” 
(Baetens, 2019: 19-20)

Outra pesquisa na prática, e com ecos de drama da vida (em gente), 

corresponde a um exercitar de dramaturgia enunciativa – quando a 

enunciação precede os restantes mecanismos dramatúrgicos. Numa 

lógica pós-moderna e pós-dramática, entendemos a enunciação, ou 

melhor, a performatividade da enunciação, a partir de três hipóteses:

– as formações discursivas (Foucault, 2002), por meio de ruturas 

e dispersão, que se materializam em enunciados terão a sua face 

visível nas falas;

– a fala, modulação do ritmo enquanto cadência do fluxo 

contínuo verbal (Kristeva, 1977), compreende uma cesura entre voz e 

substância (palavra-evento; discurso-ação) que se institui nas 

coordenadas hinc et nunc dramatúrgicas;

– por disseminação (Derrida, 1981), a partir de um germe gerador 

de outras dobras e cesuras que religuem a linguagem à linguagem, 

ambas diferentes e ambas comuns, as vozes que relevam de uma 

fabricação intertextual polilógica.

Em suma, as conversas que se seguem intervêm num tipo de 

pensamento artístico e, justamente, visam contribuir para uma 

“intervenção epistemológica ao nível da metodologia académica” 

(Chapman / Sawchuk, 2012: 23), argumentando a favor da 

performatividade na/da escrita de forma não hierárquica, e que não 

estará em dissonância com a presente edição.

Lancem-se, pois, as cartas.
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Caro António, 

Megera António, arrogante António, diplomata António, ardiloso 

António, generoso António, impaciente António, noctívago António, 

esquecido António, sedutor António, filho António, marido António, 

perspicaz António, doutorando António, e todos vocês deste triste 

caleidoscópio que já não precisamos de fingir, aviso desde já que esta 

carta se avizinha grande demais.

Estamos apertados, colhões apertados, sofás apertados, rendas 

de T5 apertadas com dezenas de almas, bocas abotoadas, fezes 

poupadas, calos conservados, sentimentos garrotados, cabeças 

tolhidas, coxas recolhidas, enlutados conservados, e compactada 

recebi hoje uma encomenda de três livros que tinha feito já há semana 

e meia. Estamos confinados há quase dois meses. Eu estou confinado 

há exatamente 39 dias. E isto dos exatamente é das coisas mais 

curiosas e, ao mesmo tempo, frustrantes. Agamben sabe tudo. Butler 

tudo sabe. Etc, etc. Lá irei depois, tende paciências, que agora não me 

apetece. Vou desapertar-me o cinto com esta carta, António.

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. (E 

datado é bom, está ancorado, criou alguma raiz, explica e projeta. E, 

por isso mesmo, tem uma duração; o datado não é fugaz, datado é 

porque tem ombros.) Por favor, nunca digas a ninguém que escrevo 

cartas. Quando muito, envio áudios WhatsApp.

Então, e não é que o Cesariny também foi bolseiro?

Hiato

A primavera ficará guardada como aquela carta atrás do móvel 

da loiça29.  Que já nem sei por que a escondi. Será que vamos dizer, 

num local vindouro, “lembras-te daquele ano em que ficámos em 

casa?” ou então “quando isto começou, filha, nem tu nem o pai 

éramos ainda nascidos”? Tempo sugado ou tempo distendido. Ou 

qualquer outra possibilidade. Contudo, estamos a listar sempre as 

nossas certezas cheias.
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A vaga de tempo ficou marcada quando mandámos vir duas 

doses de choco frito para o almoço, pelo meu cabelo branco 

reencontrado, datado já de setembro de 2018, data de pêlos livres 

(caraças, o que será este setembro, penso eu – mas agora tu já o 

soubeste!), ficou assinalada pelo terraço da Maria do Carmo e do 

Valdevinos, pelo sábado dia 25 mudo, pelas litrosas à janela, ou 

buzinadelas em vez de toque à campainha, pelos queridos açaimes que 

me ofereceram sem pedir. E pelas cantinas de gente e comida sem 

rosto. As cantinas que põem no mapa a invisibilidade.

A performance do vírus invisível é visível na performance das 

pessoas: a histeria na corrida aos supermercados, as praias cheias ou 

fechadas, as recomendações e reinformações 24/7, as estatísticas 

contraditas, os idosos de 61 anos com fraldas borradas que nem o 

passeio de bicicleta regular já fazem, as avós que vão fazer o avio às 

suas mercearias habituais nesta manhã. A quarentena com classe. O 

confinamento como lazer. Tudo isto passa30 . Cai novamente no escuro.

porque é que está tudo aberto

há velhinhos a serem mortos por eugenia em Itália

quarentena doméstica não é isolamento social

é distanciamento físico 

confinamento casa

desconfinamento economia

tudo de máscaras na cara

verão, perna ao léu e cara tapada

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. 

Saturado em branco incandescente.

Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade 

intitulada “Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor 

Dr. Edélcio Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, 

foi necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies 

Lehmann (2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a 

tese apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um conjunto 

de unidades híbridas que começam a ser exploradas detalhadamente no fim 

do século XX e início do século XXI, tal exploração originou novas funções 

sociais e políticas para a cena teatral, bem como, para o papel do espectador.

O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:
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corpo & pensamento

1.

20 de novembro de 192310

II.

Querida Mónica, …,  Aníbal, Bárbara, Miriam, Pedro, 

Sei, por anseio, que esta carta te vai encontrar bem. Em curso, 

caminhando.

Mónica: vi-te naquela noite ventosa em 2015 no Drive-In11. 

Acreditei que o carro ia partir dali para fora todas as vezes que o 

prometias. Demorei a perceber que a distância não era essa, espacial, 

mas afetiva.

Demoro a perceber muitas coisas. Qual é o alcance do meu olhar? 

Qual é a demora daquele som na minha língua, em silêncio? Como 

aquelas gomas da minha adolescência que explodiam na boca.

Esta carta chegará primeiro que eu. Primeiro com os afetos e a 

imaginação, e a seguir com os sentidos. Uma carícia no papel. Prolongo o 

meu braço e alcanço o teu ombro “Mónica?”, achei que eras tu, ali, no 

banco. E, de repente, o tempo embrulha-se todo, enruga-se todo. Não 

corre a linha do papel esquerda para a direita no nosso código. Ficam os 

eMes colados aos As e os acontecimentos agarrados às sensações, uma 

tinta mutável e evanescente. Secou a tinta do que escrevi e, exatamente 

por isso, cada vez que a humedeço na minha língua muda volta à 

trovoada. E o que me contares é novamente outro, único e mutável. É a 

condição de carta que a faz ser sempre nova, porque ficou no passado. É 

a performance o que permanece (Schneider, 2011), é a carta o que refaço.

E é assim que desconheço o mundo. Por exemplo, ontem jantei 

com a Larissa, a Júlia, o Gustavo e a Miriam, amigos que não vejo há 

anos, desde ontem, com quem suei em estúdio há um mês. Este toque 

que não é uma tessitura do factual, mas do que imagino. E tu no banco 

do condutor naquele Drive-In sempre a arrancar a 220 e faróis nos 

máximos. Miriam, Gustavo, Júlia e Larissa ao meu colo no banco de trás 

– só que faltam três anos inteiros para os vir a conhecer. Próximos a 

mim, tão próximos a mim – e sempre discordo deles – que são uma 

aporia da ausência. Falo agora deles, com eles, como quem fala comigo.

10  Pela vertigem dos agenciamentos. Data inscrita em “Postulados da Linguística” 
(Deleuze / Guattari, 2004: 107).
11  Drive-In, textos de Miguel Castro Caldas, Dulce Maria Cardoso, Luís Mário Lopes, 
Ricardo Neves-Neves, José Miguel Vitorino e René Vidal, enc. de Mónica Garnel, Casa 
Conveniente/Zona Não Vigiada, 2015.

Diz o Peter Brook que o “acontecimento deixa na memória o rasto 

de um esboço, de um gosto – de uma imagem” (Brook, 2016: 198). E as 

palavras nunca as gastamos.

 

Toma as minhas mãos,

António

2.

22 de maio de 200612 

Querido António, [e os que não quero nomear,]

O que ficou para mim foi a esplanada de um restaurante que já não 

existe, foram as histórias que nos contámos um ao outro e me entraram 

na pele e, entretanto, me esqueci, foram os cigarros e as imprudências. 

Sei que não me lembro de termos dançado apertados no Rifar o 

meu coração13 ; e sei que tu te lembras até do meu perfume. Não sei 

que nomes me deste nesse momento, ou quando te dei uma carta 

naquela casa de banho estreita nas Gaivotas14 . “Às vezes fica tudo 

mal escrito e mal vivido.”15

Querido António, esta é a nossa ficção, em papel timbrado e 

selo imaginado. O perigo é sempre o monumento. Breve te chego 

agora. Ponho-te em contacto com o Cummings, que já lhe disse que 

vens da minha parte:

“Como é que se distingue um tijolo de um gato? Atiram-se os dois 

à parede, o que miar é um gato.” (Cummings, 2004: 64).

Beijos, Mónica

12 Pela dedicatória. Data em que a Mónica escreveu um texto de Heiner Müller num 
caderno de encenação.
13 Rifar o meu coração, enc. de Mónica Calle, Casa Conveniente/Zona Não Vigiada, 
2016. No mesmo ano, decorreu outra apresentação de Rifar no Porto no café Bola 13 
antecedido de um workshop com a comunidade no local.
14 Rosa Crucificação, a partir de Henry Miller, enc. de Mónica Calle, Casa 
Conveniente/Zona Não Vigiada, 2018, apresentado na Rua das Gaivotas 6. Esta 
primeira montagem, para um espetador apenas, foi o início de um percurso em torno 
deste objeto artístico com distintas apresentações.
15 Andresen (2010: 77): carta de Sophia a Jorge de Sena em que relata que um poema 
enguiçado acaba por ser terminado no meio do mercado enquanto estava às compras.

Caro António, 

Megera António, arrogante António, diplomata António, ardiloso 

António, generoso António, impaciente António, noctívago António, 

esquecido António, sedutor António, filho António, marido António, 

perspicaz António, doutorando António, e todos vocês deste triste 

caleidoscópio que já não precisamos de fingir, aviso desde já que esta 

carta se avizinha grande demais.

Estamos apertados, colhões apertados, sofás apertados, rendas 

de T5 apertadas com dezenas de almas, bocas abotoadas, fezes 

poupadas, calos conservados, sentimentos garrotados, cabeças 

tolhidas, coxas recolhidas, enlutados conservados, e compactada 

recebi hoje uma encomenda de três livros que tinha feito já há semana 

e meia. Estamos confinados há quase dois meses. Eu estou confinado 

há exatamente 39 dias. E isto dos exatamente é das coisas mais 

curiosas e, ao mesmo tempo, frustrantes. Agamben sabe tudo. Butler 

tudo sabe. Etc, etc. Lá irei depois, tende paciências, que agora não me 

apetece. Vou desapertar-me o cinto com esta carta, António.

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. (E 

datado é bom, está ancorado, criou alguma raiz, explica e projeta. E, 

por isso mesmo, tem uma duração; o datado não é fugaz, datado é 

porque tem ombros.) Por favor, nunca digas a ninguém que escrevo 

cartas. Quando muito, envio áudios WhatsApp.

Então, e não é que o Cesariny também foi bolseiro?

Hiato

A primavera ficará guardada como aquela carta atrás do móvel 

da loiça29.  Que já nem sei por que a escondi. Será que vamos dizer, 

num local vindouro, “lembras-te daquele ano em que ficámos em 

casa?” ou então “quando isto começou, filha, nem tu nem o pai 

éramos ainda nascidos”? Tempo sugado ou tempo distendido. Ou 

qualquer outra possibilidade. Contudo, estamos a listar sempre as 

nossas certezas cheias.
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A vaga de tempo ficou marcada quando mandámos vir duas 

doses de choco frito para o almoço, pelo meu cabelo branco 

reencontrado, datado já de setembro de 2018, data de pêlos livres 

(caraças, o que será este setembro, penso eu – mas agora tu já o 

soubeste!), ficou assinalada pelo terraço da Maria do Carmo e do 

Valdevinos, pelo sábado dia 25 mudo, pelas litrosas à janela, ou 

buzinadelas em vez de toque à campainha, pelos queridos açaimes que 

me ofereceram sem pedir. E pelas cantinas de gente e comida sem 

rosto. As cantinas que põem no mapa a invisibilidade.

A performance do vírus invisível é visível na performance das 

pessoas: a histeria na corrida aos supermercados, as praias cheias ou 

fechadas, as recomendações e reinformações 24/7, as estatísticas 

contraditas, os idosos de 61 anos com fraldas borradas que nem o 

passeio de bicicleta regular já fazem, as avós que vão fazer o avio às 

suas mercearias habituais nesta manhã. A quarentena com classe. O 

confinamento como lazer. Tudo isto passa30 . Cai novamente no escuro.

porque é que está tudo aberto

há velhinhos a serem mortos por eugenia em Itália

quarentena doméstica não é isolamento social

é distanciamento físico 

confinamento casa

desconfinamento economia

tudo de máscaras na cara

verão, perna ao léu e cara tapada

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. 

Saturado em branco incandescente.
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Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade 

intitulada “Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor 

Dr. Edélcio Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, 

foi necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies 

Lehmann (2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a 

tese apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um conjunto 

de unidades híbridas que começam a ser exploradas detalhadamente no fim 

do século XX e início do século XXI, tal exploração originou novas funções 

sociais e políticas para a cena teatral, bem como, para o papel do espectador.

O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:



A materialização das ideias iniciadas nos desafios em projetos 

concretos é um ponto importante e mostra-nos que existe um diálogo 

entre o projeto do Movimento Zebra e a produção artística d’O Bando. 

Uma prática comunitária com caráter sociopolítico retroalimenta a 

prática artística d’O Bando, demonstrando as influências das 

comunidades e do Movimento Zebra nas criações dramatúrgicas do 

grupo teatral que habita a quinta no Vale dos Barris, em Palmela e se 

apresenta “como um colectivo que elege a transfiguração estética 

enquanto modo de participação cívica e comunitária”13 . Nesse 

sentido, o teatro comunitário praticado pel’O Bando fomenta o 

Movimento Zebra, que guarda uma particularidade em comparação 

às confrarias ou a outros projetos d’O Bando, pois, como explica 

Juliana Pinho, “Tudo partia dos membros do grupo que formavam o 

Movimento Zebra”. Essa particularidade torna a experiência dos 

Zebras única. Não foi uma dramaturgia trazida externamente e 

construída para interpretar-se, mas um processo de construção 

coletiva onde a experiência da busca pela própria revolução era o mote 

de criação cênica.

Ao acessar o blogue privado, com a permissão concedida pela 

diretora artística do projeto, é possível assistir registro dos encontros 

online que convidam aos desafios semanais (ver imagem abaixo). Este 

formato não foi escolhido como estratégia de continuação, pois no 

modo virtual o espaço não é partilhado por todos. O fato de estar cada 

um em sua casa foi assumido como tal e optou-se por responder aos 

desafios de modo individual e registrá-los no blogue. 

O desafio também questionou como o isolamento ligado à 

pandemia alterou a forma de imaginar-se. As respostas a este desafio 

revelaram imaginários diversos, ampliaram a criatividade do grupo e 

mostraram como as raízes do trabalho teatral do Movimento Zebra 

foram bem fincadas. Mesmo que os integrantes estivessem em suas 

casas e impedidos de se encontrarem devido à pandemia, continuaram 

criativos e ativos em sua viagem teatral, embora agora por outros meios.

A escolha e a prática de uma dramaturgia viva e conectada à vida 

são algumas das características mais importantes do Movimento 

Zebra, pois as histórias pessoais dos participantes eram retrabalhadas 

e dialogavam com os extratos de textos propostos pela equipe. Ao aos 

aos documentários, percebemos que cada integrante traz um pouco de 

si para a dramaturgia, o que constitui um processo dramatúrgico 

endógeno, um teatro vida que alimenta e propicia uma experiência 

efetiva de interculturalidade, inaugurando um território criativo do 

teatro migrante onde o foco é o imaginário dos participantes. Esta ideia 

de território criativo vai ao encontro do que é dito por Musca & Corrêa 

(2020) ao referir-se a Passajar, à percepção de uma experiência que 

expande a compreensão da realidade, o que se assemelha à 

performance do Movimento Zebra na ação Ocupação (Festival Todos, 

2020), documentada no filme Movimento Zebra – História de uma 

Ocupação, apresentado no Festival Todos 2020.

Longe de pretender restringir o Movimento Zebra numa zona de 

delimitação como somente teatro migrante, este estudo busca 

encontrar relações de pertencimento e cumplicidade entre as práticas 

realizadas no movimento com as que norteiam o conceito de teatro 

migrante. O exercício de identificar premissas deste conceito na 

experiência dos Zebras confirma a necessidade de relatos que 

fortaleçam o panorama do teatro migrante em Portugal. Buscou-se 

exemplificar como a experiência do contexto português configura um 

caso exitoso de um território criativo de um possível teatro migrante 

ancorado nas perspectivas de migração como experiência de 

corporalidades, como propuseram Cox (2014) e Ahmed (2000), e ainda 

no teatro migrante como um espaço ético de alteridade apresentado 

em Musca & Corrêa (2020). Exemplos dessas dinâmicas foram 

observados nos relatos de participantes, nas suas performances no 

espetáculo, nos materiais pedagógicos e nos exercícios teatrais 

acessados nos arquivos do projeto. O protagonismo dos integrantes na 

construção de uma dramaturgia ficcional com uma proximidade de 

suas realidades é ampliado através da poética e da potência teatral 

imaginativa de cada indivíduo, revelando assim suas subjetividades. 

Como exemplo, este estudo de caso descritivo sobre o Movimento 

Zebra pretende observar o modo como a migração foi experiência de 

corporalidade e construção de espaços éticos.  

Por encontrar-se em andamento, a investigação que fundamenta 

este artigo continuará a pesquisa sobre como os participantes do 

projeto percebem a experiência relatada e como esta contribuiu para as 

relações de interculturalidade. É nesta seara que habita a complexidade 

de trabalhos dessa natureza. Ao escutar os relatos da equipe, pode 

perceber-se como a esfera governamental diferencia, por mais que 

publique editais específicos de financiamento, projetos com este 

público-alvo. O diferenciamento está na oferta de espaços de trabalho 

apropriados para os encontros e ações do movimento, na logística de 

acesso aos ensaios dos participantes que vivem em territórios 

distanciados do centro e na dificuldade da continuidade do custeio das 

ações do projeto. O grande empenho da equipe é buscar soluções para 

dar continuidade às ações do Movimento Zebra, procurando criar 

novos projetos com o mesmo grupo, o que já se encontra em curso e 

está sendo acompanhado por esta investigação.
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22 de outubro de 1923, Paris16

3.

Querida, muito querida, Mónica,

Hoje estou a pensar em vingança. Sabes, descobri que o meu avô 

nasceu em 1926. Entre a barriga cheia de fome e as mãos gretadas do sal, 

ainda distribuiu panfletos clandestinos montado na sua bicicleta. 1926. 

Ironicamente, foi também a data do golpe militar de 28 de maio que 

levou à ditadura. António é também nome ao qual não se pode fugir.

Incendiada, estou incendiada, irmã Mónica. Incêndio de rigor, 

vaidade, despojamento, o meu olho e o meu espírito, abat-jour 

vermelho17 , Génica, Euphrasie Nalpas. 

Rasguei a carta que te tinha escrito. Nada pode ser reparado. A 

primeira carta que te enviei foi para confessar uma embriaguez, a força 

brutal da dor.

Vingança da quebra e da perda do regresso. 

“Nostalgia é também uma forma de vingança, e vingança uma 

forma de nostalgia.”18  E o que nos propomos fazer, Maria?

A perenidade da memória, já que afinal é o que fica, está para a 

fragilidade da carta, fixa na sua forma e móvel no seu destino. De 

facto, Lacan, Derrida e Zizek dizem que a carta nunca chega ao seu 

destino, que está sempre em aberto e que, no fundo, chegará sempre 

– mas só e apenas quando “lá” chega. Também é assim num 

espetáculo, só lá chega, quando se chega profundamente, quando se 

existe secretamente.

O teu amigo, António

16  Pela intensidade do sofrimento. Data de carta de Artaud a Génica Athanasiou sobre 
inflamações de amor, entre demónios e anjos (Artaud, 1976: 26).
17 “Porque explicar o vermelho deste abat-jour consiste precisamente em pô-lo de 
lado enquanto é este vermelho ostentando neste abat-jour, sob cuja luz eu reflicto 
sobre o vermelho; consiste em apresentá-lo como vibração de frequência, de 
intensidade dadas, é colocar em seu lugar alguma coisa, o objecto para o físico, que já 
não é de modo algum a própria coisa, para mim.” (Lyotard, 2008: 9)
18 “Não será, portanto, necessário perguntarmo-nos se o que nos junta é paixão 
comum de exercícios diferentes, ou exercício comum de paixões diferentes. Porque 
só nos perguntaremos então qual o modo do nosso exercício, se nostalgia, se 
vingança. Sim, sem dúvida que nostalgia é também uma forma de vingança, e 
vingança uma forma de nostalgia; em ambos os casos procuramos o que não nos faria 
recuar; o que não nos faria destruir” (Barreno et al., 2010: 3)

10 de junho de 1971 19

4.

Querido António,

Falas do ódio e vejo-te furioso, aqui da minha janela, a arder. 

Mentiras e artimanhas cujos barretes nos enfiaram. No meu convento, 

à janela, sou Mónica enforcada e Mónica filha que ainda procura sentir 

o calor nas coxas da mãe que se pendurou na decisão.

E há a Mariana que se prostitui em Lisboa. É o que custa dar 

saúdes à sua filha Maria, em Beja. Neste excurso, uma das três diz: “A ti 

te entrego Mónica, certamente o pai a enjeitará com prazer. Toma-a 

para ti, melhor que eu a saberás guiar” (Barreno et al., 2010: 195). É esta 

carta que te dou. 

PS: Ao ler a tua carta, a propósito da nostalgia, lembrei-me de uns 

versos de Cavafy 

“Corpo. Não te lembres de quanto foste amado só; nem só dos 

leitos em que deitaste; mas também dos desejos que por ti brilharam 

francamente nos olhares, nas vozes palpitaram – e que apenas um 

acaso impediu e reduziu a nada. Agora que ao passado já pertencem 

todos, quase é como se tu, a tais desejos, também te houveras dado – 

como eles brilhavam, lembra, nos olhos que se demoravam, e como nas 

vozes palpitavam, lembra-te, por ti.” (Cavafy, 2003: 99).

Despeço-me. Beijos, Mónica

19  Pelo ódio de filha a mãe, internada numa prisão. Data da carta “A Filha”, (Barreno et 
al., 2010: 212-213).
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A materialização das ideias iniciadas nos desafios em projetos 

concretos é um ponto importante e mostra-nos que existe um diálogo 

entre o projeto do Movimento Zebra e a produção artística d’O Bando. 

Uma prática comunitária com caráter sociopolítico retroalimenta a 

prática artística d’O Bando, demonstrando as influências das 

comunidades e do Movimento Zebra nas criações dramatúrgicas do 

grupo teatral que habita a quinta no Vale dos Barris, em Palmela e se 

apresenta “como um colectivo que elege a transfiguração estética 

enquanto modo de participação cívica e comunitária”13 . Nesse 

sentido, o teatro comunitário praticado pel’O Bando fomenta o 

Movimento Zebra, que guarda uma particularidade em comparação 

às confrarias ou a outros projetos d’O Bando, pois, como explica 

Juliana Pinho, “Tudo partia dos membros do grupo que formavam o 

Movimento Zebra”. Essa particularidade torna a experiência dos 

Zebras única. Não foi uma dramaturgia trazida externamente e 

construída para interpretar-se, mas um processo de construção 

coletiva onde a experiência da busca pela própria revolução era o mote 

de criação cênica.

Ao acessar o blogue privado, com a permissão concedida pela 

diretora artística do projeto, é possível assistir registro dos encontros 

online que convidam aos desafios semanais (ver imagem abaixo). Este 

formato não foi escolhido como estratégia de continuação, pois no 

modo virtual o espaço não é partilhado por todos. O fato de estar cada 

um em sua casa foi assumido como tal e optou-se por responder aos 

desafios de modo individual e registrá-los no blogue. 

O desafio também questionou como o isolamento ligado à 

pandemia alterou a forma de imaginar-se. As respostas a este desafio 

revelaram imaginários diversos, ampliaram a criatividade do grupo e 

mostraram como as raízes do trabalho teatral do Movimento Zebra 

foram bem fincadas. Mesmo que os integrantes estivessem em suas 

casas e impedidos de se encontrarem devido à pandemia, continuaram 

criativos e ativos em sua viagem teatral, embora agora por outros meios.

A escolha e a prática de uma dramaturgia viva e conectada à vida 

são algumas das características mais importantes do Movimento 

Zebra, pois as histórias pessoais dos participantes eram retrabalhadas 

e dialogavam com os extratos de textos propostos pela equipe. Ao aos 

aos documentários, percebemos que cada integrante traz um pouco de 

si para a dramaturgia, o que constitui um processo dramatúrgico 

endógeno, um teatro vida que alimenta e propicia uma experiência 

efetiva de interculturalidade, inaugurando um território criativo do 

teatro migrante onde o foco é o imaginário dos participantes. Esta ideia 

de território criativo vai ao encontro do que é dito por Musca & Corrêa 

(2020) ao referir-se a Passajar, à percepção de uma experiência que 

expande a compreensão da realidade, o que se assemelha à 

performance do Movimento Zebra na ação Ocupação (Festival Todos, 

2020), documentada no filme Movimento Zebra – História de uma 

Ocupação, apresentado no Festival Todos 2020.

Longe de pretender restringir o Movimento Zebra numa zona de 

delimitação como somente teatro migrante, este estudo busca 

encontrar relações de pertencimento e cumplicidade entre as práticas 

realizadas no movimento com as que norteiam o conceito de teatro 

migrante. O exercício de identificar premissas deste conceito na 

experiência dos Zebras confirma a necessidade de relatos que 

fortaleçam o panorama do teatro migrante em Portugal. Buscou-se 

exemplificar como a experiência do contexto português configura um 

caso exitoso de um território criativo de um possível teatro migrante 

ancorado nas perspectivas de migração como experiência de 

corporalidades, como propuseram Cox (2014) e Ahmed (2000), e ainda 

no teatro migrante como um espaço ético de alteridade apresentado 

em Musca & Corrêa (2020). Exemplos dessas dinâmicas foram 

observados nos relatos de participantes, nas suas performances no 

espetáculo, nos materiais pedagógicos e nos exercícios teatrais 

acessados nos arquivos do projeto. O protagonismo dos integrantes na 

construção de uma dramaturgia ficcional com uma proximidade de 

suas realidades é ampliado através da poética e da potência teatral 

imaginativa de cada indivíduo, revelando assim suas subjetividades. 

Como exemplo, este estudo de caso descritivo sobre o Movimento 

Zebra pretende observar o modo como a migração foi experiência de 

corporalidade e construção de espaços éticos.  

Por encontrar-se em andamento, a investigação que fundamenta 

este artigo continuará a pesquisa sobre como os participantes do 

projeto percebem a experiência relatada e como esta contribuiu para as 

relações de interculturalidade. É nesta seara que habita a complexidade 

de trabalhos dessa natureza. Ao escutar os relatos da equipe, pode 

perceber-se como a esfera governamental diferencia, por mais que 

publique editais específicos de financiamento, projetos com este 

público-alvo. O diferenciamento está na oferta de espaços de trabalho 

apropriados para os encontros e ações do movimento, na logística de 

acesso aos ensaios dos participantes que vivem em territórios 

distanciados do centro e na dificuldade da continuidade do custeio das 

ações do projeto. O grande empenho da equipe é buscar soluções para 

dar continuidade às ações do Movimento Zebra, procurando criar 

novos projetos com o mesmo grupo, o que já se encontra em curso e 

está sendo acompanhado por esta investigação.
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1 de junho de 202020

5.

A nossa carta imaginada poderia começar assim “Querida 

Mónica, estendo a minha mão para ti …” e prolongo-me no alcance, os 

dedos que pousam no ombro, o avião de papel que atiro, a 

profundidade da visão. O meu desejo, quer dizer, a minha afeção, 

levando o corpo–palavra arrancado/a como irrupção do tempo.

E, em seguida, caro António, em seguida, invertemos o fluxo. 

Cada vez que leio e me afeto pela carta, herdo um novo e eterno 

presente, herdo a linha temporal e faço-a esfera afetiva. O espaço que 

não foi o mesmo concentra-se num ponto.

Herdo e lego todas as cartas: Três Marias, Artaud-Génica, 

Wilde-Bosie, Sophia-Sena, a última gravação de Krapp, Beuys, …

Porém, Mónica, embora um registo fixo, também a carta está 

sujeita à mutabilidade do tempo. Talvez, exatamente essa fixação a faça 

alterar mais, sempre que eu “re-leio” a carta, porque está menos à 

mercê da memória. Este gesto afirma o futuro do passado.

A carta-corpo cita, perde peles, regenera unhas. A carta vai para o 

futuro. A nossa relação (epistolar ou romance) ou ainda não começou.

A correspondência entre arte e academia ainda não começou? 

Não me oponho, António, mas não vamos fazer um monumento.

Não, não vamos, não queremos mortos.

Um beijo imenso

28 de novembro de 201821

6.

Querida Mónica,

E eu sou o António do Canadá. As cartas que escreve à mulher e 

aos filhos servem, na verdade, para o seu apagamento. No longe, no 

longe daqueles tempos, o António cabeça de família responde a cartas 

que não respondem ao seu papel22. Absoluto. Eu não sou António. Eu 

não sou folha de carta. Queria antes ser o espaço entre, porque aquilo 

que separa e religa.

Outra coisa que queria dizer-te: falei-te que esta coisa com que 

ando obcecado “a vitória do menor” veio do teu Ensaio23 em 2017 no        

D. Maria? É que disseste na carta que a vulnerabilidade integra o corpo, 

ou algo do género.  

Trago comigo muitos sonhos e heranças. O que era a Letter from 

London24  de Beuys se não o gesto performativo? Diz ele que é o 

pensamento em forma. No ato, nos nossos corpos – e nos vossos 

corpos que nos leem. 

E o que é preciso é indisciplinar: a forma, a teoria, as casas, o sexo, 

a fé, e a língua: “Sobes à minha boca, só com a língua de todas as 

línguas” (Costa / Pomar, 1979: 27).

António

20  Data efetiva de submissão deste manuscrito.

21 Pelo inesperado que abre futuros. Data em que vi não Rosa Crucificação e 
possibilitou, entre outros, estas cartas.
22 De Kitimat, António escreve à mulher Maria Ana na aldeia do Carvalhal, Aveiro 
(Barreno et al., 2010: 216-217).
23  Ensaio para uma cartografia, enc. de Mónica Calle, Casa Conveniente, 2017, Teatro 
Nacional D. Maria II, Lisboa. Anteriormente já tinha havido montagens semelhantes 
nomeadamente no CineTeatro Louletano e na Casa da Juventude em Chelas; 
posteriormente teve também reposições de novo no TNDMII e fazendo o circuito de 
festivais de artes performativas no país e no estrangeiro.
24 Litografia de Joseph Beuys (1921–1986) datada de 1977. Na pinacoteca online do 
artista, informa-se que se trata da replicação das anotações no quadro durante uma 
conferência dada pelo artista, Cf. https://bit.ly/2ZSluWl.
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O desafio também questionou como o isolamento ligado à 

pandemia alterou a forma de imaginar-se. As respostas a este desafio 

revelaram imaginários diversos, ampliaram a criatividade do grupo e 

mostraram como as raízes do trabalho teatral do Movimento Zebra 

foram bem fincadas. Mesmo que os integrantes estivessem em suas 

casas e impedidos de se encontrarem devido à pandemia, continuaram 

criativos e ativos em sua viagem teatral, embora agora por outros meios.

A escolha e a prática de uma dramaturgia viva e conectada à vida 

são algumas das características mais importantes do Movimento 

Zebra, pois as histórias pessoais dos participantes eram retrabalhadas 

e dialogavam com os extratos de textos propostos pela equipe. Ao aos 

aos documentários, percebemos que cada integrante traz um pouco de 

si para a dramaturgia, o que constitui um processo dramatúrgico 

endógeno, um teatro vida que alimenta e propicia uma experiência 

efetiva de interculturalidade, inaugurando um território criativo do 

teatro migrante onde o foco é o imaginário dos participantes. Esta ideia 

de território criativo vai ao encontro do que é dito por Musca & Corrêa 

(2020) ao referir-se a Passajar, à percepção de uma experiência que 

expande a compreensão da realidade, o que se assemelha à 

performance do Movimento Zebra na ação Ocupação (Festival Todos, 

2020), documentada no filme Movimento Zebra – História de uma 

Ocupação, apresentado no Festival Todos 2020.

Longe de pretender restringir o Movimento Zebra numa zona de 

delimitação como somente teatro migrante, este estudo busca 

encontrar relações de pertencimento e cumplicidade entre as práticas 

realizadas no movimento com as que norteiam o conceito de teatro 

migrante. O exercício de identificar premissas deste conceito na 

experiência dos Zebras confirma a necessidade de relatos que 

fortaleçam o panorama do teatro migrante em Portugal. Buscou-se 

exemplificar como a experiência do contexto português configura um 

caso exitoso de um território criativo de um possível teatro migrante 

ancorado nas perspectivas de migração como experiência de 

corporalidades, como propuseram Cox (2014) e Ahmed (2000), e ainda 

no teatro migrante como um espaço ético de alteridade apresentado 

em Musca & Corrêa (2020). Exemplos dessas dinâmicas foram 

observados nos relatos de participantes, nas suas performances no 

espetáculo, nos materiais pedagógicos e nos exercícios teatrais 

acessados nos arquivos do projeto. O protagonismo dos integrantes na 

construção de uma dramaturgia ficcional com uma proximidade de 

suas realidades é ampliado através da poética e da potência teatral 

imaginativa de cada indivíduo, revelando assim suas subjetividades. 

Como exemplo, este estudo de caso descritivo sobre o Movimento 

Zebra pretende observar o modo como a migração foi experiência de 

corporalidade e construção de espaços éticos.  

Por encontrar-se em andamento, a investigação que fundamenta 

este artigo continuará a pesquisa sobre como os participantes do 

projeto percebem a experiência relatada e como esta contribuiu para as 

relações de interculturalidade. É nesta seara que habita a complexidade 

de trabalhos dessa natureza. Ao escutar os relatos da equipe, pode 

perceber-se como a esfera governamental diferencia, por mais que 

publique editais específicos de financiamento, projetos com este 

público-alvo. O diferenciamento está na oferta de espaços de trabalho 

apropriados para os encontros e ações do movimento, na logística de 

acesso aos ensaios dos participantes que vivem em territórios 

distanciados do centro e na dificuldade da continuidade do custeio das 

ações do projeto. O grande empenho da equipe é buscar soluções para 

dar continuidade às ações do Movimento Zebra, procurando criar 

novos projetos com o mesmo grupo, o que já se encontra em curso e 

está sendo acompanhado por esta investigação.
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11 de maio de 202025

7.

Querido António,

Muito tempo se passou desde a última carta e nem sei já todos os 

vários frios por que passei nos últimos meses. Por fim, sinto que agora 

se criou, ou apareceu, ou preces me foram atendidas… Estes concursos, 

muitas peles me descamaram. Viena. Chelas. Cais do Sodré. O Jardim da 

Parada. Guimarães. E 2012 e 2018. 

2020: é no próximo ano vou escrever cartas no meu corpo. São 

solos cujo remetente é eu. Porque eu é um outro. A Mónica do antes 

escreverá cartas para a Mónica do amanhã, cartas essas que são 

respondidas hoje. O sempre hoje. Com a minha crença, com o corpo a 

corpo. As duas Mónicas que se fundem, doente e enfermeira26 ; 

pharmakon: droga e cura. Respondo hoje com o que permanece 

amanhã, o que fica entre esquecimentos e falhas.

Despeço-me.

Um beijo, Mónica

14 de maio de 197427

8.

Querido António, 

Ontem a conversar com a Garnel, dei por mim a pensar sobre o desejo. 

E uma coisa é pensar o desejo, outra coisa, talvez não distinta, é sentir.

Na minha memória, o Barthes fala na fenda como a sedução do 

texto, como a minha pele entre as calças e a camisola que às vezes se 

vê28. Faço o gesto mental de agarrar na minha camisola e puxar para 

cima. Este entrever. E mesmo o corpo nu, como se faz entrever? 

Deixar-se entrever. E não só é observado, como também se ativa. Como 

o texto se ativa? Uma frase que corre a língua pelos dentes. O céu da boca 

enrola quando digo “lamber” e termina num beijo subtil entreaberto. 

Uma tal dialética do desejo: “se leio com prazer esta frase, esta 

história, ou esta palavra, é porque todas foram escritas no prazer” (idem: 37).

E a violência que é escrever. Tão difícil. Qual é o primeiro gesto 

que faço na carta? O seio? Como ligo o seio ao tornozelo? A axila ao “xis”, 

que é redonda? Está aqui a falha, o desvio. É por isso que eu gosto de 

erro ortográfico, que claro que me enerva, mas cabe dentro do 

particular, quando a gente perde o todo. O verbo torna-se parte da 

fragilidade da carne.

Despeço-me. 

Beijo imenso, Mónica

27  Pela partilha. Data em que Eduardo do Prado Coelho assina a introdução de O prazer 
do texto (Barthes, 1980) intitulada “Aplicar Barthes”.
28 “Nem a cultura nem a sua destruição são eróticas; a fenda entre ambas é que se 
torna erótica” (Barthes 1980: 40), “o que ele [prazer] quer é o lugar da perda, é a fenda, 
o corte, a deflação, o fading que se apodera do sujeito no auge da fruição” (idem: 41), 
“é a intermitência, como muito bem disse a psicanálise, que é erótica: a da pele que 
cintila entre duas peças (as calças e a camisola), entre duas margens (a camisola 
entreaberta, a luva e a manga); é essa própria cintilação que seduz, ou ainda: a 
encenação de um aparecimento-desaparecimento” (idem: 44).

25  E anoto eu ao lado das palavras da Mónica: a data desta carta corresponde ao dia 
após a última apresentação programada destes solos no Teatro Municipal S. Luiz, 
Lisboa. Na enunciação da carta, a data era o futuro, e agora já é um passado. 
Contudo, um passado não ocorrido. Tudo foi interrompido, e a intermitência 
tornou-se longa, já um vazio – como as salas durante muito tempo. A pandemia 
cortou sustento, afetos e pessoas, e alimentou desigualdades. 
26  1966 é o ano de lançamento do filme Persona de Ingrid Bergman e do nascimento 
de Mónica Calle.
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Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade intitulada 

“Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor Dr. Edélcio 

Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, foi 

necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies Lehmann 

(2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a tese 

apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um 

conjunto de unidades híbridas que começam a ser exploradas 

detalhadamente no fim do século XX e início do século XXI, tal 

exploração originou novas funções sociais e políticas para a cena 

teatral, bem como, para o papel do espectador.

O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:
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9.

nunca.

E despeço-me por ora. Lembro-me de quando nos despedimos à 

porta do Mise-en-scène, cada um na sua cortina: As palavras que 

dissemos são sempre "amanhã".

E, amanhã, quando eu puser esta carta a tocar – não a última 

gravação – ela vai enganar-me e surpreender-me. O quem eu fui desta 

carta ainda coexiste.

Beijo imenso, Mónica

A minha sala dos gatos, Lisboa, 05 de maio de 2020

III.

Caro António, 

Megera António, arrogante António, diplomata António, ardiloso 

António, generoso António, impaciente António, noctívago António, 

esquecido António, sedutor António, filho António, marido António, 

perspicaz António, doutorando António, e todos vocês deste triste 

caleidoscópio que já não precisamos de fingir, aviso desde já que esta 

carta se avizinha grande demais.

Estamos apertados, colhões apertados, sofás apertados, rendas 

de T5 apertadas com dezenas de almas, bocas abotoadas, fezes 

poupadas, calos conservados, sentimentos garrotados, cabeças 

tolhidas, coxas recolhidas, enlutados conservados, e compactada 

recebi hoje uma encomenda de três livros que tinha feito já há semana 

e meia. Estamos confinados há quase dois meses. Eu estou confinado 

há exatamente 39 dias. E isto dos exatamente é das coisas mais 

curiosas e, ao mesmo tempo, frustrantes. Agamben sabe tudo. Butler 

tudo sabe. Etc, etc. Lá irei depois, tende paciências, que agora não me 

apetece. Vou desapertar-me o cinto com esta carta, António.

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. (E 

datado é bom, está ancorado, criou alguma raiz, explica e projeta. E, 

por isso mesmo, tem uma duração; o datado não é fugaz, datado é 

porque tem ombros.) Por favor, nunca digas a ninguém que escrevo 

cartas. Quando muito, envio áudios WhatsApp.

Então, e não é que o Cesariny também foi bolseiro?

Hiato

A primavera ficará guardada como aquela carta atrás do móvel 

da loiça29.  Que já nem sei por que a escondi. Será que vamos dizer, 

num local vindouro, “lembras-te daquele ano em que ficámos em 

casa?” ou então “quando isto começou, filha, nem tu nem o pai 

éramos ainda nascidos”? Tempo sugado ou tempo distendido. Ou 

qualquer outra possibilidade. Contudo, estamos a listar sempre as 

nossas certezas cheias.

29   No filme Adeus, Lenine de Wolfgang Becker (2003), a mãe esconde todas cartas 
que o pai enviou após ter escapado para a Alemanha Federal. Em Uma Pastelaria em 
Tóquio de Naomi Kawase (2015), a doente de lepra deixa uma última carta gravada 
numa cassete aos seus amigos, antes de morrer.
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Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade intitulada 

“Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor Dr. Edélcio 

Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, foi 

necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies Lehmann 

(2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a tese 

apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um 

conjunto de unidades híbridas que começam a ser exploradas 

detalhadamente no fim do século XX e início do século XXI, tal 

exploração originou novas funções sociais e políticas para a cena 

teatral, bem como, para o papel do espectador.

O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:

Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade 

intitulada “Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor 

Dr. Edélcio Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, 

foi necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies 

Lehmann (2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a 

tese apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um conjunto 

de unidades híbridas que começam a ser exploradas detalhadamente no fim 

do século XX e início do século XXI, tal exploração originou novas funções 

sociais e políticas para a cena teatral, bem como, para o papel do espectador.
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O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:



8  E já o sabemos desde “Je est un outre” (Arthur Rimbaud)
9 Baetens opera a partir de Roland Barthes e de Jean Ricardou: se lisible/scriptible 
(Barthes) apontam para a sofisticação do desafio proposto na leitura de um texto 
(lisible é um texto que colocaria o leitor enquanto passivo, ao que scriptible 
corresponde a um texto que se oferece à fruição e coloca desejo e investimento no 
lado do leitor), já lecturable/lisible (Ricardou) correspondem a duas funções que cada 
texto tem (inteligibilidade/satisfação). Além disso, a primeira função do par 
(lecturable) remete para a referencialidade (representação), ao passo que a segunda 
(lisible) trabalha na autorreferencialidade/metarrepresentação, sendo que uma não 
exclui a outra. Em suma, mixte é um composto de “creative writing” e “critical inquiry” 
(Baetens, 2019: 19-20)
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Caro António, 

Megera António, arrogante António, diplomata António, ardiloso 

António, generoso António, impaciente António, noctívago António, 

esquecido António, sedutor António, filho António, marido António, 

perspicaz António, doutorando António, e todos vocês deste triste 

caleidoscópio que já não precisamos de fingir, aviso desde já que esta 

carta se avizinha grande demais.

Estamos apertados, colhões apertados, sofás apertados, rendas 

de T5 apertadas com dezenas de almas, bocas abotoadas, fezes 

poupadas, calos conservados, sentimentos garrotados, cabeças 

tolhidas, coxas recolhidas, enlutados conservados, e compactada 

recebi hoje uma encomenda de três livros que tinha feito já há semana 

e meia. Estamos confinados há quase dois meses. Eu estou confinado 

há exatamente 39 dias. E isto dos exatamente é das coisas mais 

curiosas e, ao mesmo tempo, frustrantes. Agamben sabe tudo. Butler 

tudo sabe. Etc, etc. Lá irei depois, tende paciências, que agora não me 

apetece. Vou desapertar-me o cinto com esta carta, António.

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. (E 

datado é bom, está ancorado, criou alguma raiz, explica e projeta. E, 

por isso mesmo, tem uma duração; o datado não é fugaz, datado é 

porque tem ombros.) Por favor, nunca digas a ninguém que escrevo 

cartas. Quando muito, envio áudios WhatsApp.

Então, e não é que o Cesariny também foi bolseiro?

Hiato

A primavera ficará guardada como aquela carta atrás do móvel 

da loiça29.  Que já nem sei por que a escondi. Será que vamos dizer, 

num local vindouro, “lembras-te daquele ano em que ficámos em 

casa?” ou então “quando isto começou, filha, nem tu nem o pai 

éramos ainda nascidos”? Tempo sugado ou tempo distendido. Ou 

qualquer outra possibilidade. Contudo, estamos a listar sempre as 

nossas certezas cheias.
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07/05

Hoje dia 7 de maio são libertadas as Três Marias!

A Poesia está na Rua!

Dias depois, Maria de Fátima Bivar deixa-nos, e eu ainda tenho a 

Myra a meio do tiro.

O asseio pode vir a ser aéreo, e salubres as aplicações; as bocas não 

mastigam abertas. A higienização é prima da pureza. Se a normalização 

se torna o espaço público, não vou poder – ou conseguir, ou desejar – o 

lucho do próximo outro. Da classe do intocável. Por isso, masturbo em 

vãos de escada homens de aspeto decente e barba aparada31. Teremos 

avançado da sociedade do controlo para a sociedade da cura?

Além da higienização da decência, a saúde do pensamento. Como 

fazer a imunidade contra a comunidade; como contrapor a necessidade 

com a liberdade? Como não privatizar a esfera pública à segurança?

Seja em caldo (Amadeo, 2020a) fervente, seja febre (Amadeo, 

2020b) não rácica, eu quero não saber o que não sei. Talvez seja essa 

simplicidade: qual o vagar que é preciso para penetrar o meu corpo e 

para escutar as vozes na rua?

Chego a casa, descalço-me, lavo as mãos, sento-me na poltrona 

de visconde. Reabro os olhos que caem num copo semivazio, depois 

num livro. Vêm-me à memória as palavras de Jorge Silva Melo: que 

teatro será este depois do humano? (Melo, 2020)

Um dos livros que me chegaram pelo correio, além de estar 

assinado por um namorado de juventude de uma amiga minha, tinha 

também duas folhas manuscritas num envelope não selado:

A vaga de tempo ficou marcada quando mandámos vir duas 

doses de choco frito para o almoço, pelo meu cabelo branco 

reencontrado, datado já de setembro de 2018, data de pêlos livres 

(caraças, o que será este setembro, penso eu – mas agora tu já o 

soubeste!), ficou assinalada pelo terraço da Maria do Carmo e do 

Valdevinos, pelo sábado dia 25 mudo, pelas litrosas à janela, ou 

buzinadelas em vez de toque à campainha, pelos queridos açaimes que 

me ofereceram sem pedir. E pelas cantinas de gente e comida sem 

rosto. As cantinas que põem no mapa a invisibilidade.

A performance do vírus invisível é visível na performance das 

pessoas: a histeria na corrida aos supermercados, as praias cheias ou 

fechadas, as recomendações e reinformações 24/7, as estatísticas 

contraditas, os idosos de 61 anos com fraldas borradas que nem o 

passeio de bicicleta regular já fazem, as avós que vão fazer o avio às 

suas mercearias habituais nesta manhã. A quarentena com classe. O 

confinamento como lazer. Tudo isto passa30 . Cai novamente no escuro.

porque é que está tudo aberto

há velhinhos a serem mortos por eugenia em Itália

quarentena doméstica não é isolamento social

é distanciamento físico 

confinamento casa

desconfinamento economia

tudo de máscaras na cara

verão, perna ao léu e cara tapada

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. 

Saturado em branco incandescente.

30  Ana Deus canta “Tudo isto passa pelos teus olhos, baby” no álbum Animal de Osso 
vaidoso, lançado em 2011, poema Cola-cola song de Alberto Pimenta.

31  “E cujas filhas aos oito anos — e eu acho isto belo e amo-o! — / Masturbam homens 
de aspecto decente nos vãos de escada.” (Pessoa, [s.d.a]).
32  Reconstrução e pastiche inseguro de uma passagem de A Sibila (Bessa-Luís, 1996 :127, 131).

“Retidos por uma tempestade lá fora, abrigavam-se Maria Agustina, Fernando António 

e Jorge Luís. A amarantina bebericava um whiskey, o sul-africano uma cerveja e o 

genebrino um tinto.

MARIA AGUSTINA   Matei os gatos. Envenenei-os e salvei-os a uma vida miserável de 

pelintras “num nicho de cozinha, entre um prato de espinhas e um caco de leite azedo”, 

“esgoelando-se de fome e recebendo nas costelas as tamancadas das mulheres”.

Em vivos, “tinham para brincar, guizos de prata e bolas de feltro vermelho”. Tratei-os 

com “uma certa irresponsabilidade, de pequenos furtos e tropelias que, por capricho, 

se repreendiam ou se perdoavam.” E matei a sua condessa Monteros na escadaria 

cujo corrimão escorregadio “imitava mármore cor-de-rosa da Mauritânia”32.

Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade intitulada 

“Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor Dr. Edélcio 

Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, foi 

necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies Lehmann 

(2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a tese 

apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um 

conjunto de unidades híbridas que começam a ser exploradas 

detalhadamente no fim do século XX e início do século XXI, tal 

exploração originou novas funções sociais e políticas para a cena 

teatral, bem como, para o papel do espectador.

O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:

Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade 

intitulada “Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor 

Dr. Edélcio Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, 

foi necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies 

Lehmann (2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a 

tese apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um conjunto 

de unidades híbridas que começam a ser exploradas detalhadamente no fim 

do século XX e início do século XXI, tal exploração originou novas funções 

sociais e políticas para a cena teatral, bem como, para o papel do espectador.
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O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:
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Caro António, 

Megera António, arrogante António, diplomata António, ardiloso 

António, generoso António, impaciente António, noctívago António, 

esquecido António, sedutor António, filho António, marido António, 

perspicaz António, doutorando António, e todos vocês deste triste 

caleidoscópio que já não precisamos de fingir, aviso desde já que esta 

carta se avizinha grande demais.

Estamos apertados, colhões apertados, sofás apertados, rendas 

de T5 apertadas com dezenas de almas, bocas abotoadas, fezes 

poupadas, calos conservados, sentimentos garrotados, cabeças 

tolhidas, coxas recolhidas, enlutados conservados, e compactada 

recebi hoje uma encomenda de três livros que tinha feito já há semana 

e meia. Estamos confinados há quase dois meses. Eu estou confinado 

há exatamente 39 dias. E isto dos exatamente é das coisas mais 

curiosas e, ao mesmo tempo, frustrantes. Agamben sabe tudo. Butler 

tudo sabe. Etc, etc. Lá irei depois, tende paciências, que agora não me 

apetece. Vou desapertar-me o cinto com esta carta, António.

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. (E 

datado é bom, está ancorado, criou alguma raiz, explica e projeta. E, 

por isso mesmo, tem uma duração; o datado não é fugaz, datado é 

porque tem ombros.) Por favor, nunca digas a ninguém que escrevo 

cartas. Quando muito, envio áudios WhatsApp.

Então, e não é que o Cesariny também foi bolseiro?

Hiato

A primavera ficará guardada como aquela carta atrás do móvel 

da loiça29.  Que já nem sei por que a escondi. Será que vamos dizer, 

num local vindouro, “lembras-te daquele ano em que ficámos em 

casa?” ou então “quando isto começou, filha, nem tu nem o pai 

éramos ainda nascidos”? Tempo sugado ou tempo distendido. Ou 

qualquer outra possibilidade. Contudo, estamos a listar sempre as 

nossas certezas cheias.
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A vaga de tempo ficou marcada quando mandámos vir duas 

doses de choco frito para o almoço, pelo meu cabelo branco 

reencontrado, datado já de setembro de 2018, data de pêlos livres 

(caraças, o que será este setembro, penso eu – mas agora tu já o 

soubeste!), ficou assinalada pelo terraço da Maria do Carmo e do 

Valdevinos, pelo sábado dia 25 mudo, pelas litrosas à janela, ou 

buzinadelas em vez de toque à campainha, pelos queridos açaimes que 

me ofereceram sem pedir. E pelas cantinas de gente e comida sem 

rosto. As cantinas que põem no mapa a invisibilidade.

A performance do vírus invisível é visível na performance das 

pessoas: a histeria na corrida aos supermercados, as praias cheias ou 

fechadas, as recomendações e reinformações 24/7, as estatísticas 

contraditas, os idosos de 61 anos com fraldas borradas que nem o 

passeio de bicicleta regular já fazem, as avós que vão fazer o avio às 

suas mercearias habituais nesta manhã. A quarentena com classe. O 

confinamento como lazer. Tudo isto passa30 . Cai novamente no escuro.

porque é que está tudo aberto

há velhinhos a serem mortos por eugenia em Itália

quarentena doméstica não é isolamento social

é distanciamento físico 

confinamento casa

desconfinamento economia

tudo de máscaras na cara

verão, perna ao léu e cara tapada

Passou já tanto tempo que a data acima deixou de significar. 

Passaram-se anos desde a última carta que escrevi, e ainda esta tarde 

me deram uma morada de destinatário. Tudo passa e tudo é datado. 

Saturado em branco incandescente.
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FERNANDO ANTÓNIO   Jaz morto esse gato que já ficou na cama, nem nome, nem 

chama. Eis vós que gerais o tédio, a rua e o alheio. Ou fumo ópio ou não tenho remédio. 

Porque tu buscas o sol quando há sol e eu me deleito na contemplação do espetáculo 

externo de todas as impressões. A vós, condessas tensas e malcasadas: arranjem um 

gato. Seja ele “Gato A” como uma prova num crime.33

JORGE LUIS   Aquí estas tu y yo a tu lado, mis ojos son blancos por ti. Al mirarte, justo 

antes de que desaparecieras de la luz del espejo, repaso las historias que no escribí.

Te susurro ahora – tus antepasados, guerreros y mecanógrafos meditaban el cielo. 

En esa alba, delante eses seres tan sigilosos y concretos como tú, corría una rota 

donde asomó un félido que no conocían antes, pero algunos maullidos decían tratarse 

del sumo dios. Así te lo veo, ni noche ni día, cuando te eclipsas por la escalera. 

Y vuelves tú y tu cola, que es puente que es laberinto.”34 

33  Reconstrução e pastiche inseguro dos versos, poemas, prosas: “Menino de sua 
mãe” (Pessoa, [s.d.b]), “Gato que brincas na rua” (Pessoa, (s.d.c)), “Quanto mais 
avançamos na vida, mais nos convencemos de duas verdades...” (Pessoa, (s.d.d)), 
“Opiário” (Pessoa (s.d.e)), “Conselhos às mal-casadas” (Pessoa (s.d.f))
34  Reconstrução e pastiche inseguro de Ficções (Borges, 2013) e poema “A um gato” 
(Borges, 2012).
35  Derrida diz “Le telefone c’est le fantôme” no filme Ghost Dance de Ken McMullen (1983).

Acordei a meio da noite ofegante, ou nem dormi com os 

pesadelos. Um clarão. E percebi que me cabe a mim, Édipo António, 

matar cada um deles. Agustina fina-se de um AVC, Pessoa expira de 

nostalgia e Borges esvai-se com uma bala perdida de um assalto 

fracassado. Fantasmas residentes de ubermarionetas num teatro 

metaléptico. La lettre c’est le fantôme35.

Ficam é os gatos que, bem se sabe, têm aquele algarismo finito, 

mas duradouro de vidas, ora em primo, ora em cubo de três, consoante 

o falar: abundância árabe ou heresia insular.

Arrependi-me, no dia seguinte, de os ter matado e então 

escrevi-lhes.

“Agustina, ao contrário de ti, alimentei gatos e não vi duquesas 

cair em desgraça.

Pessoa, contigo contemplei e senti-me disperso.

Borges, como tú, he brincado con mi gato (que no lo es) y, 

diferente de ti, no he descubierto ningún dios, aunque las madrugadas 

contenían el concreto y el sigilo.”

Estupefaz-me toda a metáfora de guerra e de inimigo; abjeta a guerra 

contra o outro como a mesma contra o vivo. Em causa está a 

respiração como um direito universal do vivo,36  prática da existência. 

Doença da respiração, esta Covid é, por certo, uma peste. Assim, se a 

respiração é o grito vivo artaudiano, a plenos pulmões ajoelho-me ao 

sufoco: “I can’t breathe”.37

A carta anónima que recebi involuntária e alegremente traz uma 

materialidade entre dependência e libertação em relação à história38. É ainda 

comunicar como diferir, folheando sobreposições de incomunicabilidades, 

com efeito, inerentes ao agenciamento enunciativo que é escrever-ler-dizer. 

“A autenticidade não é exterior à linguagem, ela supõe a consciência da 

distância (da incomunicabilidade) e simultaneamente a expectativa da 

aproximação, confiança.” (Lopes, 1989: 27)

Artigo-carta,

querido Mário, roubo-te com açúcar nos lábios o termo esvoaçante. 

Obrigado, já sei o que estou a fazer. A Bicho e a Lolita, Beppo e Anna 

Blume perguntam por mim39, e eu por eles: onde andam os gatos ou 

ficámos só desoladamente sós com antigatos? 

Gatos aos saltos, pululantes, miam, esgatanham papéis, 

mandam cumprimentos, até são radiografados e cuja chapa é enviada 

a Chamilly Vieira em Paris. Gatos que são projeções de estados, são 

inquietações, filhos hipotéticos, amantes, aspirações, são pintores e 

escritores de um amor indelével até uma morte.

António, “vai ver como vai ficar o seu casaco depois de ler esta 

carta”. (Silva/ Cesariny, 2008: 85).

Artaud – Mbembe – Floyd

36   “O direito universal à respiração” (Mbembe, 2020).
37   O assassínio do afroamericano George Floyd por agentes da polícia de Minneapolis 
(EUA) em 25 de maio de 2020 foi filmado e divulgado internacionalmente, gerando 
intensos protestos.
38  Lopes (1989: 16) diz “É um outro modo de continuar a pôr em prática a ideia de uma 
invenção controlada, aqui concretizada na dependência e libertação em relação aos 
documentos históricos” sobre as biografias romanceadas de Agustina.
39  Reconstrução e pastiche inseguro da passagem de Gatos Comunicantes (Silva / 
Cesariny 2008: 73) “A Bicho e a Lolita perguntam por si”, às quais aninhei a gata de 
Cesariny, Anna Blume, e o gato de Borges, Beppo.

É um casaco feito de vários tecidos, costuras, linhas e casas 

abertas. “Tempo escusado e perdido foi o de tentar “cosê-los”. 

Preferível: casá-los, como são”.40  De A a A. Portanto, aqui:

I é 1 para n; 

II é 1 para 1;

e III é n para 1;

[em que 1 = n   V   n = coisa].

O grande hipertexto inter e metatextual – e aqui as minhas vozes 

– é como uma rima41, uma ladainha infantil, jogos de associações 

pueris: prática inconsequente e geradora: entrelaçamento 
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Algures no tempo, qualquer hiperligação aqui colocada deixará de 

funcionar, também uma carta perdida; já nem destinatário, nem remetente, 

será ausência que nos assombra (Derrida, 2007). As notas de rodapé 

também ausências porque são o fora de campo.

Este artigo é um recorte da união de dois trabalhos executados por 

mim em âmbito universitário: a dissertação de mestrado2 apresentada 

ao Programa de Pós-Graduação em Teatro (PPGT) da Universidade do 

Estado de Santa Catarina (UDESC) e um texto acadêmico apresentado 

ao final de uma disciplina ofertada pela mesma universidade intitulada 

“Jacques Rancière: Arte e Política”, ministrada pelo Professor Dr. Edélcio 

Mostaço no ano de 2018. 

Dois anos após concluir a disciplina mencionada, retomei a leitura 

do texto escrito e incluí nele novos olhares críticos e perspectivas inéditas 

para discutir a questão que sempre rodeou meu percurso profissional e 

acadêmico: qual a função do espectador teatral atualmente?  

Para pensar em possíveis respostas para este tipo de pergunta, foi 

necessária a leitura de obras referências para a construção de um 

pensamento. Foi realizado um levantamento a respeito do papel do 

espectador frente à cena contemporânea por meio da perspectiva e 

conceitos-chave de autores influentes na área da criação e recepção 

teatral nos tempos atuais. Destacam-se entre os autores o filósofo 

francês Jacques Rancière (2012), o crítico alemão Hans-Thies Lehmann 

(2007) e o professor brasileiro Flávio Desgranges (2009).

Estudos sobre a atividade do espectador teatral não param de 

crescer e se renovar no campo da recepção teatral, atrelado a isso, 

têm-se todas as transformações nas proposições teatrais como 

também o contexto social, político e cultural de determinado período.

Para realizar tal mapeamento, elencou-se uma das reflexões 

mais influentes neste início de século em território brasileiro, a tese 

apresentada por Hans-Thies Lehmann (2007), autor de Teatro 

Pós-dramático.

Em seu livro, o autor alemão defende que o espectador teatral 

está sujeito a viver uma “poética da atenção da cena contemporânea”, 

o que pode ser compreendido como uma análise dos efeitos estéticos 

e das teatralidades que recaem sobre o espectador, na qual, tais 

teatralidades podem ser interpretadas como uma série de signos que 

transitam pela experiência que vive o espectador, e que se afasta de 

qualquer tipo de compreensão racional, como pode ser acessado em 

uma obra dramática.

A cena contemporânea trazida em questão, refere-se a um 

conjunto de unidades híbridas que começam a ser exploradas 

detalhadamente no fim do século XX e início do século XXI, tal 

exploração originou novas funções sociais e políticas para a cena 

teatral, bem como, para o papel do espectador.

O teatro pós-dramático apresentado por Lehmann (2007) faz 

parte desta fase de descobertas no âmbito teatral. O alemão afirma que 

a teoria do pós-dramático se efetiva com polos distintos da estrutura do 

teatro dramático. O teatro dramático incorpora uma série de elementos 

que formam entre si uma totalidade, alguns deles são: o corpo, voz, 

texto, espaço, tempo e gesto. No período pós-dramático, essas áreas se 

encontram de maneira fragmentada e livre para estabelecer conexões 

distintas, independentemente desta união entre os elementos resultar 

a uma totalidade no final.

Refletir sobre o teatro pós-dramático na contemporaneidade é 

relevante, ainda que o teatro dramático nunca tenha deixado de 

existir. O drama no teatro é uma via que frequentemente proporciona 

prazer, ordem, controle, e identificação para o público que assiste.

O investigador brasileiro Leonel Carneiro (2011) ressaltou a forte 

influência da mimesis3  no teatro dramático e como isso se reflete 

diretamente na atividade do espectador. Quando o espectador se 

encontra com a obra, nos gêneros dramáticos, permite-se que o 

espectador se identifique com a personagem, estabelecendo uma 

relação direta, a partir do aspecto mítico (mythos) da peça. De forma 

contrária, no teatro pós-dramático, abordado por Lehmann, 

propõe-se a livre associação na qual o elo mimético se encontra 

através de imagens, as quais transitam da forma que o espectador 

desejar, não havendo uma unidade de sentido pré-determinada.

Quando se discute a respeito do modelo narrativo no teatro 

dramático ocidental, está-se vinculado ao contexto da Poética de 

Aristóteles (384-322 a. C), na qual se pode relacionar mais a fundo a 

respeito do “amor ao drama”. O prazer, um dos importantes efeitos 

gerados no espectador quando ele se depara com a ação dramática, 

surge atrelado ao reconhecimento do objeto na obra, ou seja, ao efeito 

que se produz na percepção da obra, correspondendo tanto àquilo que 

a semiótica designa por significante e significado, como também ao 

espanto que a própria filosofia promove.

A mimesis é compreendida por Aristóteles como um aprendizado 

que se torna prazeroso pelo deleite do reconhecimento do objeto da 

mimese. O reconhecimento que é abordado na questão, entra em 

relação direta com a memória do sujeito, que para Aristóteles é a 

memória que se configura como um baú no qual guardamos todo o 

acervo de representações e informações as quais podemos mobilizar 

em alguns momentos, podendo ela ser imagens, cheiros, visões, e 

sensações de toda natureza.

A partir da leitura do artigo escrito por Edélcio Mostaço (2017) 

constatou-se que dor e prazer são os afetos polares que orientam 

nossa mais arcaica instalação no mundo. E ainda há um terceiro estado 

– o jogo – resultado da harmonia entre um e outro, e que se torna a 

condição para a humanidade se emancipar plenamente. As inúmeras 

possibilidades de efeito promovem estímulos e viabilizam que o 

espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 

seus gostos e, consequentemente, desperte seus prazeres.

Por trás de toda a mudança na percepção do espectador, que 

provoca uma revolução no campo teatral, surgem novas teorias a 

acompanhar o pensamento crítico sobre os estudos da fruição do 

espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 

francês Jacques Rancière, que defende possibilidades emancipadoras 

para aqueles que observam. Os conceitos-chave trazidos pelo filósofo 

marcam profundamente o debate contemporâneo sobre o tema da 

hierarquização na sociedade e nas artes da cena. Observemos uma de 

suas teorias, sobre a refuncionalização do teatro:
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espectador, enquanto está agindo em relação com a obra, desperte 
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espectador, dentre eles, destacam-se os pensamentos do filósofo 
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Estupefaz-me toda a metáfora de guerra e de inimigo; abjeta a guerra 

contra o outro como a mesma contra o vivo. Em causa está a 

respiração como um direito universal do vivo,36  prática da existência. 

Doença da respiração, esta Covid é, por certo, uma peste. Assim, se a 

respiração é o grito vivo artaudiano, a plenos pulmões ajoelho-me ao 

sufoco: “I can’t breathe”.37

A carta anónima que recebi involuntária e alegremente traz uma 

materialidade entre dependência e libertação em relação à história38. É ainda 

comunicar como diferir, folheando sobreposições de incomunicabilidades, 

com efeito, inerentes ao agenciamento enunciativo que é escrever-ler-dizer. 

“A autenticidade não é exterior à linguagem, ela supõe a consciência da 

distância (da incomunicabilidade) e simultaneamente a expectativa da 

aproximação, confiança.” (Lopes, 1989: 27)

Artigo-carta,

querido Mário, roubo-te com açúcar nos lábios o termo esvoaçante. 

Obrigado, já sei o que estou a fazer. A Bicho e a Lolita, Beppo e Anna 

Blume perguntam por mim39, e eu por eles: onde andam os gatos ou 

ficámos só desoladamente sós com antigatos? 

Gatos aos saltos, pululantes, miam, esgatanham papéis, 

mandam cumprimentos, até são radiografados e cuja chapa é enviada 

a Chamilly Vieira em Paris. Gatos que são projeções de estados, são 

inquietações, filhos hipotéticos, amantes, aspirações, são pintores e 

escritores de um amor indelével até uma morte.

António, “vai ver como vai ficar o seu casaco depois de ler esta 

carta”. (Silva/ Cesariny, 2008:85).
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É um casaco feito de vários tecidos, costuras, linhas e casas 

abertas. “Tempo escusado e perdido foi o de tentar “cosê-los”. 

Preferível: casá-los, como são”.40  De A a A. Portanto, aqui:

I é 1 para n; 

II é 1 para 1;

e III é n para 1;

[em que 1 = n   V   n = coisa].

O grande hipertexto inter e metatextual – e aqui as minhas vozes 

– é como uma rima41, uma ladainha infantil, jogos de associações 

pueris: prática inconsequente e geradora: entrelaçamento 

V

 e 

V

 e 

V

Algures no tempo, qualquer hiperligação aqui colocada deixará de 

funcionar, também uma carta perdida; já nem destinatário, nem remetente, 

será ausência que nos assombra (Derrida, 2007). As notas de rodapé 

também ausências porque são o fora de campo.

40 Silva / Cesariny (2008: 130): em vez de fazer um texto uno sobre a obra da pintora, 
Cesariny irá coligir os textos já publicados em diferentes edições, formatos e géneros.
41  Fenda, fístula, greta: explica o dicionário  (Porto Editora, [s.d.]).

- - / - - / - -

Se teatro estático é a deslocação intrínseca de tempo e de espaço, 

do mesmo modo, a biblioteca de caminhos infinitos é a condensação da 

sucessão de eventos e da extensão espacial num único ponto.

In the aftermath of a conference on performance and intimacy, 

here in Lisbon, I have exchanged emails (after-aura of postmodern 

letter) with the Lahore-based artist Rabbya Naseer (Naseer, (s.d.)). As I 

was writing this piece, Rabbya, I sent you a new email to make a new 

contact and to net another thread with which to play. Plus, I know you 

adore letters also <3. This paragraph is in English as a purpose to send 

you a screen capture.

Fechado em casa ou no pensamento, lembro-me dos gatos 

encontrados no envelope dentro do livro: a felicidade material de 

Agustina, a inconsciência livre de Pessoa e a filantropia enternecedora 

de Borges. Na realidade, a carta vai e vem pelos telhados. Mesmo que 

tenha fivela de destinatário ao pescoço, mia a quem lhes apetecer: 

turrinha ou arranhão, nenhum é garantido, a mesma garta num dia 

não a será no anterior. Um gato é sempre um gato – é fixa na sua forma 

envelopada e assinada, porque efémera é a luz dos seus olhos quando 

à noite dança.

Adeus, António, adeus, somos para os outros memórias palpáveis 

ao toque.

Adeus, António, adeus, somos cartas trocadas sempre perdidas e 

a chegar. Desculpa-me se mio muito, apertam-me tanto a cauda42.

Seu, 

Gato (grato) (Silva/Cesarini, 2008: 113) – gata (carta) garta

Não tenho interlocutor, invento-o.  Adeus. Quando é n, ou não n, 

ou quando é eu, a ação-linguagem forma-se estática, a planura dos 

dias, o ponto em extensão dilatado e, por isso, íntima se expõe a escrita 

e, por isso, a carta-relato se descama diarística. Aqui, os turnos de fala 

tornam-se um jogo de bola saltitante num quarto vazio: à medida que 

ela toca uma superfície cria a coisa. E a seguir outra, e outra. Assim, 

essa bola ilumina o que antes estava ausente.

Adeus, Amílcar, já é cedo, tenho de ir acordar. 

Por favor, diz a toda a gente que escrevo cartas. Cartas: essa coisa 

confusamente feliz!43 Escreveu-me a minha melhor amiga há duas 

décadas: se não os consegues vencer, confunde-os. It is not necessary to 

say that letters are deliberate lies, (Jolly / Stanley, 2005: 93) com efeito, 

todo o acaso também é uma forma de procura.

Ao gatto Panpupa

e a todxs xs que não escrevo há muito

Tó Manel

"Uma última carta em registo áudio está acessível no blogue 

Língua Encarnada no Tumblr: https://bit.ly/36ppOj8."

42 Reconstrução e pastiche inseguro de “Desculpe-me se mio. Apertam-me tanto a 
cauda” (Silva / Cesariny 2008: 113) da carta em que Cesary pede a Viera da Silva um 
quadro desta para ter dinheiro para sair de Portugal que o esgota e faz sofrer, datada 
de 2 de julho de 1968 – era a chamada “bolsa Vieira da Silva” com que Mário pôde 
contar, após a da Gulbenkian.
43 “Letters present a similarly tantalising form of writing’s engagement with life, where public 
and private, professional and personal are so happily confused” (Jolly / Stanley, 2005: 91)

Os artistas contemporâneos transitam pela profanação aos 

dispositivos hegemônicos, quebrando a ideia de que esses elementos 

do drama são quase que “divinos” e não se deve contestá-los. As ações 

que o teatro pós-dramático vem a tomar são exercícios de profanação 

dessas estruturas tão enraizadas sobre o que é palco, o que é plateia, o 

que é texto ou o que é teatro. Consequentemente, enfrentar essas 

ideias por meio de produções teatrais, pode atingir o espectador, 

motivando-o para que ele assista a essa profanação e, quem sabe, 

possa contestá-la também. 

Contudo, os artistas contemporâneos continuam a encarar como 

um desafio o modo com que os dispositivos de provocação são 

colocados para o espectador, a dosagem de elementos que os 

produtores teatrais incorporam em seus espetáculos para fazer esta 

oferta ao público dificilmente pode ser medida, e não há uma fórmula 

correta, pois, esta prática demanda muito tempo de trabalho e 

pesquisa. O coletivo artístico deve estar constantemente atento a 

observar as especificidades que seu grupo de espectadores apresenta 
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para, aí sim, estar expandindo suas estratégias convidativas para o 

espectador ser um agente fundamental para a obra assistida. 

Ao ter como base os pensamentos do diretor italiano Eugenio Barba 

(1995), Desgranges salienta que as mais marcantes transformações no 

teatro não se deram por invenções técnicas ou tecnológicas, mas sim, pela 

busca de sentido, onde os artistas passaram a se questionar: “Por que ir ao 

público hoje?”, e a partir desta pergunta ocorreu o movimento das práticas 

contemporâneas, com propostas estéticas carregadas de argumentações 

que envolvem pesquisas histórico-sociais, ou seja, levar inquietações 

atuais para o acontecimento teatral. 

O trabalho dos artistas engajados nesta proposição é constante e 

sem prazo de validade, visto que investigam o sujeito espectador. O 

indivíduo que assiste ao teatro necessita de um tempo de fruição, nem 

toda experiência com a arte ocorre no espaço-tempo do evento teatral, 

pois, como se trata do fruto do pensamento, o sujeito necessita de se 

desvincular do estado emocional no qual estava e entrar na esfera do 

pensamento. Ou seja, a experiência estética vivida pelo espectador 

pode ocorrer tempos após o encerramento do espetáculo, cada sujeito 

apresentará experiências distintas, em tempos distintos.

As linhas de pensamento apresentadas por Desgranges, 

Lehmann e Rancière, sobre a fruição do espectador colaboram para 

compreender as fontes complexas que a cena contemporânea 

constantemente busca incorporar.

Os três autores elencados para a reflexão deste ensaio, trazem 

em suas produções pensamentos muito relevantes. Ainda que cada 

pensador aborde conceitos e questões singulares sobre a produção e 

recepção nas artes da cena, quando relacionados, apresentam linhas de 

cruzamento e diálogo em seus discursos que se somam para reiterar 

ainda mais a heterogeneidade do teatro na contemporaneidade, o papel 

do espectador e, sobretudo, a relação entre a ação espectatorial com as 

múltiplas teatralidades contemporâneas coexistentes. 

Desgranges enaltece o papel da desatenção do espectador que é 

surpreendido por algum elemento estético que o atinge e ocasiona 

aprendizados que trarão valiosos processos de significação; Lehmann 

enxerga uma das mais importantes ferramentas da cena contemporânea: 

a força com que o efeito estético pode recair sobre um espectador e gerar 

prazer pela experiência vivida com o teatro; e Rancière defende o 

empoderamento do espectador para a conquista de sua autonomia 

participativa no teatro.

Pensa-se que as formas discutidas por cada autor são 

qualidades vitais para o teatro contemporâneo, pois colocam o 

espectador em movimento para conquistar um aprendizado sobre 

algo ou sobre a si mesmo.

Conclui-se, diante destas constatações, que as investigações 

sobre o espectador teatral diante da cena contemporânea estão em um 

estado de pontapé inicial. Muitas mudanças ainda ocorrerão 

paralelamente aos contextos sociais, políticos, artísticos e relacionais 

para as quais o mundo se encaminha. 

A diversidade que habita o fazer e o assistir ao teatro na 

contemporaneidade implica trazer questionamentos que não virão 

necessariamente acompanhados de respostas, mas que nos provocam 

a refletir sobre quando ou como começaram tais movimentações ou, 

pelo menos, quando se começou a pensar sobre a atividade do 

espectador e para onde vamos com este debate que carrega consigo 

múltiplos aspectos estéticos e subjetivos sobre as artes da cena.

Observa-se ainda, um crescente interesse da nova geração de 

investigadores da área por uma ampliação do universo dos 

espectadores para além de determinismos sociais, que traz no 

significado da palavra “espectador” o indivíduo que assiste a algo. 

Torna-se, portanto relevante a realização de uma análise sobre os 

principais teóricos que se dedicam a dilatar este campo de estudos.

Este ensaio buscou conectar três teorias propostas de grande 

relevância nos últimos anos sobre a importância da atividade do 

espectador teatral e a sua potente característica de renovação. Os 

estudos sobre o espectador, compreendido este como aquele que se 

opõe à massa homogênia chamada de público,  gerou discussões para 

um campo expandido, sob uma perspectiva histórico-social, e a 

tendência é considerá-lo na atualidade como coautor do espetáculo, a 

viver uma atividade de dialogar com a cena, tecer vínculos entre ele 

mesmo e a representação e ampliar assim sua percepção estética e sua 

capacidade de simbolização.

O que se sabe por ora, é que o teatro e a figura do espectador 

teatral ampliarão ainda mais seus aspectos plurais, não esgotando as 

possibilidades experienciais a serem vividas nos próximos anos.
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Os artistas contemporâneos transitam pela profanação aos 

dispositivos hegemônicos, quebrando a ideia de que esses elementos 

do drama são quase que “divinos” e não se deve contestá-los. As ações 

que o teatro pós-dramático vem a tomar são exercícios de profanação 

dessas estruturas tão enraizadas sobre o que é palco, o que é plateia, o 

que é texto ou o que é teatro. Consequentemente, enfrentar essas 

ideias por meio de produções teatrais, pode atingir o espectador, 

motivando-o para que ele assista a essa profanação e, quem sabe, 

possa contestá-la também. 

Contudo, os artistas contemporâneos continuam a encarar como 

um desafio o modo com que os dispositivos de provocação são 

colocados para o espectador, a dosagem de elementos que os 

produtores teatrais incorporam em seus espetáculos para fazer esta 

oferta ao público dificilmente pode ser medida, e não há uma fórmula 

correta, pois, esta prática demanda muito tempo de trabalho e 

pesquisa. O coletivo artístico deve estar constantemente atento a 

observar as especificidades que seu grupo de espectadores apresenta 

083
084

para, aí sim, estar expandindo suas estratégias convidativas para o 

espectador ser um agente fundamental para a obra assistida. 

Ao ter como base os pensamentos do diretor italiano Eugenio Barba 

(1995), Desgranges salienta que as mais marcantes transformações no 

teatro não se deram por invenções técnicas ou tecnológicas, mas sim, pela 

busca de sentido, onde os artistas passaram a se questionar: “Por que ir ao 

público hoje?”, e a partir desta pergunta ocorreu o movimento das práticas 

contemporâneas, com propostas estéticas carregadas de argumentações 

que envolvem pesquisas histórico-sociais, ou seja, levar inquietações 

atuais para o acontecimento teatral. 

O trabalho dos artistas engajados nesta proposição é constante e 

sem prazo de validade, visto que investigam o sujeito espectador. O 

indivíduo que assiste ao teatro necessita de um tempo de fruição, nem 

toda experiência com a arte ocorre no espaço-tempo do evento teatral, 

pois, como se trata do fruto do pensamento, o sujeito necessita de se 

desvincular do estado emocional no qual estava e entrar na esfera do 

pensamento. Ou seja, a experiência estética vivida pelo espectador 

pode ocorrer tempos após o encerramento do espetáculo, cada sujeito 

apresentará experiências distintas, em tempos distintos.

As linhas de pensamento apresentadas por Desgranges, 

Lehmann e Rancière, sobre a fruição do espectador colaboram para 

compreender as fontes complexas que a cena contemporânea 

constantemente busca incorporar.

Os três autores elencados para a reflexão deste ensaio, trazem 

em suas produções pensamentos muito relevantes. Ainda que cada 

pensador aborde conceitos e questões singulares sobre a produção e 

recepção nas artes da cena, quando relacionados, apresentam linhas de 

cruzamento e diálogo em seus discursos que se somam para reiterar 

ainda mais a heterogeneidade do teatro na contemporaneidade, o papel 

do espectador e, sobretudo, a relação entre a ação espectatorial com as 

múltiplas teatralidades contemporâneas coexistentes. 

Desgranges enaltece o papel da desatenção do espectador que é 

surpreendido por algum elemento estético que o atinge e ocasiona 

aprendizados que trarão valiosos processos de significação; Lehmann 

enxerga uma das mais importantes ferramentas da cena contemporânea: 

a força com que o efeito estético pode recair sobre um espectador e gerar 

prazer pela experiência vivida com o teatro; e Rancière defende o 

empoderamento do espectador para a conquista de sua autonomia 

participativa no teatro.

Pensa-se que as formas discutidas por cada autor são 

qualidades vitais para o teatro contemporâneo, pois colocam o 

espectador em movimento para conquistar um aprendizado sobre 

algo ou sobre a si mesmo.

Conclui-se, diante destas constatações, que as investigações 

sobre o espectador teatral diante da cena contemporânea estão em um 

estado de pontapé inicial. Muitas mudanças ainda ocorrerão 

paralelamente aos contextos sociais, políticos, artísticos e relacionais 

para as quais o mundo se encaminha. 

A diversidade que habita o fazer e o assistir ao teatro na 

contemporaneidade implica trazer questionamentos que não virão 

necessariamente acompanhados de respostas, mas que nos provocam 

a refletir sobre quando ou como começaram tais movimentações ou, 

pelo menos, quando se começou a pensar sobre a atividade do 

espectador e para onde vamos com este debate que carrega consigo 

múltiplos aspectos estéticos e subjetivos sobre as artes da cena.

Observa-se ainda, um crescente interesse da nova geração de 

investigadores da área por uma ampliação do universo dos 

espectadores para além de determinismos sociais, que traz no 

significado da palavra “espectador” o indivíduo que assiste a algo. 

Torna-se, portanto relevante a realização de uma análise sobre os 

principais teóricos que se dedicam a dilatar este campo de estudos.

Este ensaio buscou conectar três teorias propostas de grande 

relevância nos últimos anos sobre a importância da atividade do 

espectador teatral e a sua potente característica de renovação. Os 

estudos sobre o espectador, compreendido este como aquele que se 

opõe à massa homogênia chamada de público,  gerou discussões para 

um campo expandido, sob uma perspectiva histórico-social, e a 

tendência é considerá-lo na atualidade como coautor do espetáculo, a 

viver uma atividade de dialogar com a cena, tecer vínculos entre ele 

mesmo e a representação e ampliar assim sua percepção estética e sua 

capacidade de simbolização.

O que se sabe por ora, é que o teatro e a figura do espectador 

teatral ampliarão ainda mais seus aspectos plurais, não esgotando as 

possibilidades experienciais a serem vividas nos próximos anos.
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