
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).
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Ohanna Pereira

O espectador na cena
contemporânea: noções dos
conceitos de Lehmann,
Rancière e Desgranges1

This paper presents a critical reflection about the role of the theatrical 

spectator in the contemporary scene. Such studies were deeply debated 

in the context of the Master's research carried out between the years 

2017-2019 in the Postgraduate Program in Theater (PPGT) of the State 

University of Santa Catarina (UDESC) in Brazil. The studies developed 

rescued concepts presented by the French philosopher Jacques 

Rancière (2012), the German critic Hans-Thies Lehmann (2007) and the 

Brazilian professor Flávio Desgranges (2009), three authors whose 

theories were strong influences in the Brazilian artistic and educational 

context. It is intended to expand new possibilities for theoretical 

discussion about the spectator's activity in the contemporary scene. 

The figure of the spectator analyzed as a participative function in the 

theater, in which the repercussion of his activity can have impacts on 

the social, political, and artistic environment that surround him.

Palavras-chave: Theatre, Spectator, Emancipating,
Contemporary Scene, Aesthetic Experience

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.
1 Este ensaio retoma debates ocorridos durante o Curso de Mestrado em Teatro e 
resgata conceitos apresentados na dissertação defendida no ano de 2019, sob 
orientação do prof. Dr. Flávio Desgranges no Programa de Pós-Graduação em Teatro 
(PPGT) da Universidade do Estado de Santa Catarina (Brasil). 

2  Modos de participação do espectador teatral: Criação e fruição estética a partir de 
dois espetáculos catarinenses (2019).

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:

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 

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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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 

3 Imitação verosímil da natureza que constitui, segundo a estética aristotélica e 
clássica, “o fundamento de toda a arte” (Carneiro, 2011: 89).

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 cena e a performance teatrais se propõem a ensinar a seus espectadores os meios de 

deixarem de ser espectadores e tornarem-se agentes de uma prática coletiva. (...) O 

que se deve buscar é um teatro sem espectadores, um teatro onde os espectadores 

vão deixar esta condição, onde vão aprender coisas em vez de serem capturados por 

imagens, onde vão se tornar participantes ativos numa ação coletiva em vez de 

continuarem como observadores passivos. (Rancière, 2012: 13)

Quando Rancière discute sobre os meios de deixar de ser 

espectador, o autor não se refere a que os espectadores devam ser 

retirados da sala teatral ou parar de frequentar teatro, mas sim, que 

eles possuam uma função ativa e participativa no acontecimento e que 

seu papel seja fundamental para o teatro, sem depender do ator ou 

diretor para formular suas próprias ideias a respeito da obra. 

A reforma do teatro designada pelo autor diz respeito a uma 

reforma das formas sensíveis da experiência humana. O teatro se 

caracteriza como uma assembleia, que é trazida por ele através do 

conceito de comunidade, na qual, as pessoas do povo tomam consciência 

de sua situação e discutem seus interesses, onde uma coletividade, no 

caso, de espectadores, se apossa de suas próprias energias.

Percebe-se também que o filósofo francês cria uma relação 

intrínseca entre a visão teatral e a pedagogia, na medida em que a escrita 

do seu livro O espectador emancipado (2012) nasceu a partir de uma forte 

demanda feita ao autor para considerar a reflexão de um grupo de 

artistas acerca de outra obra sua, O mestre ignorante (2004). A forte 

relação entre ambas as obras diz respeito à distância encontrada entre os 

mestres (professores/artistas) e os aprendizes (alunos/espectadores). 

Entra em debate então a relação de verticalidade e superioridade de um 

sobre o outro:

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 

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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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:

Quando Rancière discute sobre os meios de deixar de ser 

espectador, o autor não se refere a que os espectadores devam ser 

retirados da sala teatral ou parar de frequentar teatro, mas sim, que 

eles possuam uma função ativa e participativa no acontecimento e que 

seu papel seja fundamental para o teatro, sem depender do ator ou 

diretor para formular suas próprias ideias a respeito da obra. 

A reforma do teatro designada pelo autor diz respeito a uma 

reforma das formas sensíveis da experiência humana. O teatro se 

caracteriza como uma assembleia, que é trazida por ele através do 

conceito de comunidade, na qual, as pessoas do povo tomam consciência 

de sua situação e discutem seus interesses, onde uma coletividade, no 

caso, de espectadores, se apossa de suas próprias energias.

Percebe-se também que o filósofo francês cria uma relação 

intrínseca entre a visão teatral e a pedagogia, na medida em que a escrita 

do seu livro O espectador emancipado (2012) nasceu a partir de uma forte 

demanda feita ao autor para considerar a reflexão de um grupo de 

artistas acerca de outra obra sua, O mestre ignorante (2004). A forte 

relação entre ambas as obras diz respeito à distância encontrada entre os 

mestres (professores/artistas) e os aprendizes (alunos/espectadores). 

Entra em debate então a relação de verticalidade e superioridade de um 

sobre o outro:

Quando Rancière discute sobre os meios de deixar de ser 

espectador, o autor não se refere a que os espectadores devam ser 

retirados da sala teatral ou parar de frequentar teatro, mas sim, que 

eles possuam uma função ativa e participativa no acontecimento e que 

seu papel seja fundamental para o teatro, sem depender do ator ou 

diretor para formular suas próprias ideias a respeito da obra. 

A reforma do teatro designada pelo autor diz respeito a uma 

reforma das formas sensíveis da experiência humana. O teatro se 

caracteriza como uma assembleia, que é trazida por ele através do 

conceito de comunidade, na qual, as pessoas do povo tomam consciência 

de sua situação e discutem seus interesses, onde uma coletividade, no 

caso, de espectadores, se apossa de suas próprias energias.

Percebe-se também que o filósofo francês cria uma relação 

intrínseca entre a visão teatral e a pedagogia, na medida em que a escrita 

do seu livro O espectador emancipado (2012) nasceu a partir de uma forte 
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O papel atribuído ao mestre é o de eliminar a distância entre seu saber e a ignorância do 

ignorante. Suas lições e os exercícios que ele dá tem a finalidade de reduzir 

progressivamente o abismo que os separa. Para substituir a ignorância pelo saber, ele 

deve sempre dar um passo à frente e repor entre si e o aluno uma ignorância nova: O 

ignorante não é apenas aquele que ignora o que o mestre sabe, é aquele que não sabe o 

que ignora nem como o saber. O mestre, não é apenas aquele que tem o saber ignorado 

pelo ignorante, é também aquele que sabe como torná-lo objeto de saber, o momento 

de fazê-lo e que protocolo seguir para isso. (ibidem)

O que propõe Rancière é que a figura do espectador crie 

significados únicos, de forma horizontal em relação aos artistas. Ele 

pretende descrever um espectador que elabore suas próprias ideias 

sobre aquilo que vê e cria a possibilidade de surpreender o próprio 

criador com novos sentidos para aquela criação. Deste modo, ele 

propõe que seja possível uma emancipação do espectador.

O conceito de emancipação, colocado por Rancière, é antes de 

tudo um conceito político. Significa que quando uma colônia se 

desvincula de sua matriz, não é apenas uma troca de lugar, como 

pode ser visto no Teatro do Oprimido4, que envolve os espectadores 

enquanto atuantes. A ideia de independência aqui não é o bastante 

para sustentar o conceito de emancipação, a emancipação é 

sociocultural, ou seja, além de fazer sua independência política, ela 

também precisa fazer a emancipação intelectual. 

4 Teatro do Oprimido (TO) é um método teatral que reúne exercícios, jogos e técnicas 
teatrais elaboradas pelo teatrólogo brasileiro Augusto Boal. Os seus principais 
objetivos são a democratização dos meios de produção teatral, o acesso das 
camadas sociais menos favorecidas e a transformação da realidade através do 
diálogo e do teatro. 

Para contribuir para esta ideia, apresento como exemplo a 

proclamação da independência do Brasil, quando ocorrida em 1822, 

não gerou efeitos de mudanças em torno da sociedade – embora o país 

se tenha tornado independente de Portugal, todos continuaram com 

suas atividades e o pensamento que administrava essa população 

ainda era o pensamento português. A emancipação nesse caso, só se 

daria a partir do momento em que as especificidades e os valores 

brasileiros fossem reconhecidos.

É válido ressaltar que a emancipação não se trata de romper 

radicalmente com a origem de algo, mas que, ao conviver com ela, se 

possam perceber quais são suas características e, em determinados 

momentos, ocorra a possibilidade de contrariar algumas lógicas. Não 

se trata de venerar a origem, mas sim incorporar e corporificar, ou seja, 

questionar a origem.

Pensar este contexto inserido no teatro é nada mais do que dar a 

liberdade intelectual ao espectador. Isso não significa que ele precisa 

de pensar de maneira mecânica e que se o retire da cadeira, mas sim 

pensar sobre os dispositivos que atuarão como efeito convidativo para 

que ele participe de maneira física ou intelectual. A emancipação 

intelectual trata-se de se livrar dos hábitos antigos que o faziam pensar 

de certa maneira, um momento que vai além da independência, ou 

seja, construir sua própria ficção e ter autonomia sobre ela, em vez de 

embarcar na ficção dos outros. 

No teatro pode-se verificar dois tipos de espectadores, o 

espectador preso à cena e o espectador emancipado à cena. De certa 

maneira, a emancipação também acarreta a visão de igualdade de 

inteligências, outro conceito-chave proposto pelo filósofo francês, ou 

seja, o outro (espectador) também é capaz de criar ou intervir no 

espetáculo proposto.

demanda feita ao autor para considerar a reflexão de um grupo de 

artistas acerca de outra obra sua, O mestre ignorante (2004). A forte 

relação entre ambas as obras diz respeito à distância encontrada entre os 

mestres (professores/artistas) e os aprendizes (alunos/espectadores). 

Entra em debate então a relação de verticalidade e superioridade de um 

sobre o outro:

(...) Essas oposições - Olhar/Saber, aparência/ realidade, atividade/ passividade – são 

coisas bem diferentes das oposições lógicas entre termos bem definidos. Elas definem 

propriamente uma divisão do sensível, uma distribuição apriorística das posições e das 

capacidades e incapacidades vinculadas a essas posições. Elas são alegorias 

encarnadas da desigualdade. Por isso é possível mudar o valor dos termos, transformar 

o termo ‘bom’ em ‘ruim’ e vice-versa, sem mudar o funcionamento da oposição. Assim, 

desqualifica-se o espectador porque ele não faz nada, enquanto os atores em cena ou 

os trabalhadores lá fora põem seu corpo em ação. (...) Os termos podem mudar de 

sentido, as posições podem ser trocadas, mas o essencial é a permanência que opõe 

duas categorias: os que têm uma capacidade e os que não a têm. (idem: 16)

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 

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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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.

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:

Quando Rancière discute sobre os meios de deixar de ser 

espectador, o autor não se refere a que os espectadores devam ser 

retirados da sala teatral ou parar de frequentar teatro, mas sim, que 

eles possuam uma função ativa e participativa no acontecimento e que 

seu papel seja fundamental para o teatro, sem depender do ator ou 

diretor para formular suas próprias ideias a respeito da obra. 

A reforma do teatro designada pelo autor diz respeito a uma 

reforma das formas sensíveis da experiência humana. O teatro se 

caracteriza como uma assembleia, que é trazida por ele através do 

conceito de comunidade, na qual, as pessoas do povo tomam consciência 

de sua situação e discutem seus interesses, onde uma coletividade, no 

caso, de espectadores, se apossa de suas próprias energias.

Percebe-se também que o filósofo francês cria uma relação 

intrínseca entre a visão teatral e a pedagogia, na medida em que a escrita 

do seu livro O espectador emancipado (2012) nasceu a partir de uma forte 

demanda feita ao autor para considerar a reflexão de um grupo de 

artistas acerca de outra obra sua, O mestre ignorante (2004). A forte 

relação entre ambas as obras diz respeito à distância encontrada entre os 

mestres (professores/artistas) e os aprendizes (alunos/espectadores). 

Entra em debate então a relação de verticalidade e superioridade de um 

sobre o outro:

Quando Rancière discute sobre os meios de deixar de ser 

espectador, o autor não se refere a que os espectadores devam ser 

retirados da sala teatral ou parar de frequentar teatro, mas sim, que 

eles possuam uma função ativa e participativa no acontecimento e que 

seu papel seja fundamental para o teatro, sem depender do ator ou 

diretor para formular suas próprias ideias a respeito da obra. 

A reforma do teatro designada pelo autor diz respeito a uma 

reforma das formas sensíveis da experiência humana. O teatro se 

caracteriza como uma assembleia, que é trazida por ele através do 

conceito de comunidade, na qual, as pessoas do povo tomam consciência 

de sua situação e discutem seus interesses, onde uma coletividade, no 

caso, de espectadores, se apossa de suas próprias energias.

Percebe-se também que o filósofo francês cria uma relação 

intrínseca entre a visão teatral e a pedagogia, na medida em que a escrita 

do seu livro O espectador emancipado (2012) nasceu a partir de uma forte 
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demanda feita ao autor para considerar a reflexão de um grupo de 

artistas acerca de outra obra sua, O mestre ignorante (2004). A forte 

relação entre ambas as obras diz respeito à distância encontrada entre os 

mestres (professores/artistas) e os aprendizes (alunos/espectadores). 

Entra em debate então a relação de verticalidade e superioridade de um 

sobre o outro:
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O que o autor traz à discussão nesse trecho é a reflexão acerca da 

importância do embaralhamento da fronteira entre aqueles que agem 

(atores) e os que olham (espectadores), a quebra da dominação e a 

comprovação da igualdade das inteligências. Por outro lado, a 

emancipação requer um tempo, Rancière menciona que para haver a 

emancipação, além da igualdade de inteligências, é preciso que haja 

vontade e acaso. Acaso no sentido de não ser um método, de funcionar 

com alguns, mas não com outros, e a vontade, por meio da consciência, 

de dar o primeiro passo para proclamar a independência e poder 

emancipar-se, querer ser capaz. A partir das leituras apresentadas 

pelo filósofo francês, questiono: o que desperta esse lugar da vontade? 

Quem tem acesso a esse despertar? Trata-se de um convite? 

Penso que ninguém pode encontrar aquilo que não procura, a 

não ser pelo acaso. E o despertar da vontade está ligado diretamente 

aos desafios enfrentados pelos fazedores teatrais contemporâneos, a 

grande questão está no “como” irá propor este convite ao espectador, 

para que ele observe, selecione, compare, interprete e participe a partir 

da proposta teatral.

Gilles Deleuze (2003) sustenta que: “Ninguém pensa por boa 

vontade, pensamos quando um signo nos rouba a paz e nos obriga ao 

ato de pensar”. Por meio desta citação, pensada na perspectiva do 

espectador, proponho um novo questionamento junto aos anteriores: 

de que modo, o estímulo ao pensamento pode ser proposto sem que o 

artista interfira para além do necessário no espaço de fruição do 

espectador, sem que ele não invada o espaço criativo do outro?

Para refletir em tais perguntas destacam-se estudos propostos 

pelo professor e investigador brasileiro Flávio Desgranges (2009). Sua 

contribuição está no questionamento de algumas mudanças que o ato 

do espectador apresentou em decorrência da alteração das condições 

em que vivemos atualmente, em um mundo com mais informação e 

velocidade, sobretudo, determinantes estéticas e históricas que 

marcam as alterações na perceptividade e estabelecem modos sempre 

renovados de produção de efeito estético e de compreensão da 

recepção no campo da arte teatral. 

Diante do contexto atual em que estamos inseridos, Desgranges 

afirma que a ideia de espectador passivo não existe, pois, o simples fato 

de assistir a um espetáculo já é uma ação, a ideia de passividade não 

tem espaço de argumentação. Contudo, podem acontecer momentos 

em que o espectador se encontra absorto pela obra, sem se colocar em 

atitude reflexiva. Neste caso, digamos, ativo no sentido emocional, não 

no sentido reflexivo.

Desgranges (2009) ainda sugere em seus estudos que a cena 

contemporânea busca incansavelmente por estratégias de convite 

para que o espectador contribua participativamente na obra assistida. 

Dentre alguns dos elementos que a cena contemporânea pode utilizar, 

destacam-se surpresa, choque, e estranhamento, ou seja, elementos 

que atingem o espectador como estratégias para torná-lo mais 

disposto a viver o espetáculo e, consequentemente, assumir um papel 

crítico e criativo no teatro.

O autor brasileiro observa que o teatro contemporâneo requer uma 

disponibilidade distinta do espectador em comparação àquela que solicita 

o espetáculo dramático. Na proposta estética contemporânea, discutida 

em questão, não é mais requerido do espectador uma leitura que se 

resume a entender o que o artista quis dizer com tal obra, e sim quebrar a 

barreira da compreensão e se constituir como espectador, ou seja, se 

implicar com a obra e questionar-se a si mesmo: “O que ocorre comigo 

enquanto assisto esta obra?” Tal disposição não pode ser compreendida 

como um talento natural, mas sim, como uma conquista cultural. 

A função social do teatro [contemporâneo] se manifesta em sua plenitude quando a 

experiência artística do espectador, em sua relação com a obra, se coloca em vias de 

colisão com as perspectivas estéticas e históricas que condicionam a sua percepção, 

pré-formando seu entendimento de mundo, retroagindo, assim, sobre seu 

comportamento, seu modo de sentir, pensar e agir na vida social. (Desgranges, 2009: 23)

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 

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 
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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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Hanna (1986, np) propõe que a somática seja “o estudo do soma, 

que não é apenas a percepção do corpo vivo em primeira pessoa, mas 

também sua regulação em primeira pessoa”5, ou seja, além da 

percepção de si do ponto de vista da primeira pessoa, o sujeito 

também se reconhece como agente regulador de si mesmo. Esse 

princípio relaciona-se, como posto por Fortin (2011) e Domenici (2010), 

com uma posição de autonomia que se baseia em reconhecer as 

informações que vêm do próprio corpo, por meio de uma experiência 

sensível, para orientar decisões. Assim, o sujeito deixa o lugar passivo, 

que reage inconscientemente às questões que se colocam, e assume 

sua autoridade interna, entendendo-se como ativo na relação consigo, 

com os outros e com o meio.

Os termos autoridade interna e autoridade somática são 

utilizados de forma intercambiável e se referem à capacidade de 

tomar decisões baseando-se nas experiências do corpo vivido (Fortin, 

2011). Essa ideia relaciona-se com a concepção de corpo inteligente que 

pode ser analisada de duas maneiras. Na primeira, o conhecimento se 

materializa através do corpo, ou seja, o conhecimento está enraizado 

no corpo. “Os conceitos não refletem apenas nossa realidade exterior, 

são feitos no corpo e pelo cérebro em nosso sistema sensório-motor” 

(Lakoff & Johnson, 1999: 22). A segunda resume-se na ideia de que não 

existe movimento sem que o pensamento exista. Aqui, trata-se um 

pensamento diferente, que não é operatório, planejador, medidor ou 

quantitativo, mas sim um pensamento de outro tipo. Um pensamento 

que é corpo.

Bolsanello (2011: 318) denomina o princípio de autonomia e 

autoridade somática como tecnologia interna, que alude a capacidade 

de autorregulação como um acesso voluntário ao “continuum entre eu 

e o vasto-fora-de-mim”. Se pudéssemos continuar a sequência verbal 

proposta pela autora explicitada no tópico anterior, sugeriríamos 

sentir-perceber-explorar-emancipar-se, que se refere à tomada de 

autonomia pelo sujeito. Bolsanello ainda sugere um próximo passo a 
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esta sequência que pode ser resumido em singularizar-se. O processo 

de assumir as singularidades é denominado pela autora como 

autenticidade somática, ou seja, na valorização dos movimentos 

próprios de cada pessoa. Na percepção de que “cada organismo tem 

um padrão único de movimento. Esse padrão de movimento é 

gracioso porque é a expressão do eu natural, do eu inato. Ele tem uma 

autoridade própria, uma verdade própria” (Keleman, 1975: 28 apud 

Bolsanello, 2011: 315).



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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Ohanna Pereira

Hanna (1986, np) propõe que a somática seja “o estudo do soma, 

que não é apenas a percepção do corpo vivo em primeira pessoa, mas 

também sua regulação em primeira pessoa”5, ou seja, além da 

percepção de si do ponto de vista da primeira pessoa, o sujeito 

também se reconhece como agente regulador de si mesmo. Esse 

princípio relaciona-se, como posto por Fortin (2011) e Domenici (2010), 

com uma posição de autonomia que se baseia em reconhecer as 

informações que vêm do próprio corpo, por meio de uma experiência 

sensível, para orientar decisões. Assim, o sujeito deixa o lugar passivo, 

que reage inconscientemente às questões que se colocam, e assume 

sua autoridade interna, entendendo-se como ativo na relação consigo, 

com os outros e com o meio.

Os termos autoridade interna e autoridade somática são 

utilizados de forma intercambiável e se referem à capacidade de 

tomar decisões baseando-se nas experiências do corpo vivido (Fortin, 

2011). Essa ideia relaciona-se com a concepção de corpo inteligente que 

pode ser analisada de duas maneiras. Na primeira, o conhecimento se 

materializa através do corpo, ou seja, o conhecimento está enraizado 

no corpo. “Os conceitos não refletem apenas nossa realidade exterior, 

são feitos no corpo e pelo cérebro em nosso sistema sensório-motor” 

(Lakoff & Johnson, 1999: 22). A segunda resume-se na ideia de que não 

existe movimento sem que o pensamento exista. Aqui, trata-se um 

pensamento diferente, que não é operatório, planejador, medidor ou 

quantitativo, mas sim um pensamento de outro tipo. Um pensamento 

que é corpo.

Bolsanello (2011: 318) denomina o princípio de autonomia e 

autoridade somática como tecnologia interna, que alude a capacidade 

de autorregulação como um acesso voluntário ao “continuum entre eu 

e o vasto-fora-de-mim”. Se pudéssemos continuar a sequência verbal 

proposta pela autora explicitada no tópico anterior, sugeriríamos 

sentir-perceber-explorar-emancipar-se, que se refere à tomada de 

autonomia pelo sujeito. Bolsanello ainda sugere um próximo passo a 
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esta sequência que pode ser resumido em singularizar-se. O processo 

de assumir as singularidades é denominado pela autora como 

autenticidade somática, ou seja, na valorização dos movimentos 

próprios de cada pessoa. Na percepção de que “cada organismo tem 

um padrão único de movimento. Esse padrão de movimento é 

gracioso porque é a expressão do eu natural, do eu inato. Ele tem uma 

autoridade própria, uma verdade própria” (Keleman, 1975: 28 apud 

Bolsanello, 2011: 315).


