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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo analisar a interacdo com o publico estabelecida,
através da performatividade, no espetaculo “Dialogo em Preto e Branco para Monologo de
Miguel”, do qual participei como ator e diretor. Partindo desta premissa, a finalidade é
verificar como se d& essa troca com o publico e como ela pode influenciar no corpo, emocgoes

e intengdes do ator, podendo ou ndo afetar diretamente a cena.

Palavras-chave: Espectador. Teatro Contemporaneo. Performatividade.



RESUMEN

Esta investigacion tiene como objetivo analizar la interaccion con el publico, estabelecida por
la performatividad, en el espectaculo “Dialogo em Preto e Branco para Mondlogo de Miguel”,
en que participé como actor y director. Partiendo de esta premissa, la finalidad es verificar
como acontecio este intercambio com el pablico y como esto puede influir en el cuerpo, las

emociones y las intenciones del actor, afectando directamente o no a la escena.

Palabras-clave: Espectador. Teatro Contemporaneo. Performatividad.
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INTRODUCAO

A maioria das pessoas quando pensa em teatro, imagina um prédio em que vai se
chegar, retirar seus ingressos, encontrar conhecidos, acomodar-se num lugar com visao
privilegiada, ouvir os sinais que indicam o inicio da peca e passivamente observar o que
acontece em cima do palco. Apesar da incessante busca de interagdo com o publico,
empreitada pelo teatro atual, o espectador, muitas vezes, se sente confuso quando percebe a
queda da quarta parede, quando o ator direciona o dialogo a ele.

Um dos aspectos que mais me interessam nas experiéncias cénicas contemporaneas é
essa busca por um espectador deslocado de sua zona de conforto, que pode dialogar
diretamente com a encenacdo. Acredito que um dos elementos que fomentam essa
possibilidade € a ténue fronteira entre o real e o representado tdo em voga nos dias de hoje e
proporcionada pela hibridagéo entre teatro e performance, o que conhecemos hoje como teatro
performativo. Esta ubicacdo, ou seja, a presenca da performance em uma apresentacao teatral,
permite a expressdo do individual na cena, tanto do ator quanto do espectador.

Partindo do interesse em trabalhar com a influéncia da performatividade sobre o
espectador, trilhei um longo caminho, hora de incertezas, hora de decepcbes, mas também de
muitas gratificacGes, até chegar a presente pesquisa. Resolvi, neste trabalho, abordar a questao
sob a Gtica de quem passou pela experiéncia. Por isso, 0 tema aqui exposto serd embasado,
além do referencial teorico, pelo experimento que vivenciei no espetaculo “Didlogo em Preto
e Branco para Monologo de Miguel”.

O espetaculo foi concebido a partir do encontro de duas dramaturgias e um roteiro
audiovisual. A génese do projeto foi o texto “Sarna”, que mais tarde viria a ser chamado de
“Monologo de Miguel”, e foi escrito pelo colega Jorge Luiz Miguel', como exercicio cénico
para uma das disciplinas iniciais do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa
Catarina. A peca delineia um relato, através do fluxo de consciéncia e em tom de confissao,
de um autor que escreve sobre traumas que sofreu na infancia e que sdo carregados até a vida
adulta. O texto foi doado a colega llze Korting, que posteriormente convidou a mim e
Gustavo Bieberbach, entdo colega de curso, para dirigi-la em uma cena a ser enviada para a

curadoria do 4° Festival de Breves Cenas de Manaus. O trabalho foi escolhido, levando a

! Jorge Luiz Miguel é neto do escritor catarinense Salim Miguel e atualmente graduando do curso de Artes
Visuais, pela Universidade do Estado de Santa Catarina.
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Manaus, em marco de 2012, o primeiro grupo catarinense’ a participar do festival, que recebe
projetos do pais inteiro.

lize tinha intencdo de transformar a cena breve em espetaculo e a partir dela escreveu
“Dialogo em Preto e Branco”. Este texto € uma espécie de introducdo ao texto de Jorge Luiz
Miguel e expde o0s sentimentos na cabeca do autor momentos antes de escrever sobre a ira. Ali
se trava 0 embate entre razdo e emogdo: 0 que se sente e 0 que fazer com esse sentir? Segundo
a dramaturga, este embate é comum a todas as pessoas e todos temos algo que ndo é falado
resultante disso. Surgia ai, a dramaturgia do espetaculo ‘Didlogo em Preto e Branco para
Mondlogo de Miguel”.

Comp0e ainda o espetaculo um curta-metragem que introduz ao publico os pesadelos
de Miguel. O projeto foi submetido a avaliacdo e aprovado pelo 1° Edital de Apoio as
Culturas — 2012, do Fundo Municipal de Cultura, gerido pela Fundacdo Cultural de
Floriandpolis Franklin Cascaes. Uma equipe foi contratada para rodar este fragmento
audiovisual, que teve roteiro escrito por Thomas Dadam?, e assim como “Dialogo em Preto ¢
Branco”, foi concebido a partir do ser central da peca.

Ao todo foram trés meses e meio de ensaio e oito apresentacdes divididas em quatro
distritos distintos de Floriandpolis: Santo Anténio de Lisboa (no bairro Cacupe), Lagoa da
Conceicao (no bairro de mesmo nome), Centro (no bairro da Trindade) e Campeche (no bairro
de mesmo nome). O espetéaculo estreou em 01 de dezembro de 2012, no SESC Cacupé, com a

seguinte estrutura, que sera explicada a seguir:

e Dinamica com o publico;

e Exibicao do fragmento audiovisual;

e Dialogo em Preto e Branco (embate entre razdo e emocéo)
¢ Mondlogo de Miguel

e Queima dos relatos*

2 0 projeto foi inscrito sob o0 CNPJ da Companhia APATOTADOTEATRO, fundada em setembro de 2004, em
Florianopolis, da qual Gustavo Bieberbach é membro-fundador.

® Thomas Dadam é formado em Cinema pela Universidade do Sul de Santa Catarina (UNISUL) e foi convidado
por llze para integrar o projeto.

* Na apresentacdo de estreia, no SESC Cacupé, e subsequentes apresentacdes, na Casa das Méquinas, esta
dindmica ndo pode ser executada, devido a dificuldade de locomog¢&o do publico em dire¢do a um espaco aberto.
Os relatos recebidos nestas trés apresentacdes foram queimados junto com os relatos da quarta apresentagdo, que
aconteceu no Teatro da UFSC.

10



Esta dindmica com o publico era guiada nas apresentaces iniciais por nossa colega de
curso Angélica Mahfuz e consistia em entregar ao espectador uma folha de papel, onde lhe
era pedido que escrevesse algum sentimento ndo revelado. Por motivos pessoais, Angélica
precisou se afastar das atividades e Tére Manfred, membro da companhia, deu continuidade
ao seu trabalho. Tal dindmica era aplicada com o intuito de trazer a cena a participacdo do
publico para que nos atores [Gustavo e eu] pudéssemos nos nutrir de suas emogdes. Acontecia

no inicio do espetaculo e era observada por nés.

Espectadores escrevendo durante intervengdo (Foto: Larissa Nowak)

O resultado destas interacfes e 0 treinamento para execucdo das mesmas Serdo
materiais de referéncia para esta pesquisa. Terminada esta interacdo, tomavamos nossa
posicdo, um em cada canto do palco formando uma linha imaginéria diagonal, e deitadvamos

no chéo para dar inicio a exibicdo do fragmento audiovisual.

Exibicéo do fragmento audiovisual (Foto: Larissa Nowak)
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Ao fim do video, Gustavo e eu apresentdvamos o duelo entre razdo e emogdo, que
comecava com os dois correndo em direcdo ao centro do palco, culminando num grito, que
podia ser visto como uma demonstracdo de forca entre dois guerreiros. Apds isso, 0 embate
tomava forma de danca e a inspiracéo para estes movimentos foi o tango°. A musica escolhida
para nortear os movimentos foi “Tango da Dor”, concebida por Ilze e teve seus arranjos
executados pela banda Somato® e Pollo, mUsico uruguaio radicado no Brasil, com voz de Ilze
e Angélica. Para a preparacdo do tango, tivemos aula com Fabiano Silveira’, apoiador do
projeto, e Carol e Jonatam, professores de seu estldio de danca.

Rendendo-se ao cansaco do embate corporal, iniciavamos o duelo verbal. Durante esta
cena, preparavamos o ambiente para Miguel, enquanto mostravamos a confuséo de ideias e
sentimentos que tomava forma em sua cabeca. Em determinado momento deste fragmento, o
texto [que era separado em trés partes] tinha sua terceira parte falada diretamente ao publico,
utilizando toda a carga emocional transferida no momento da dindmica inicial da bola de
papel. A intencdo da direcdo era que o publico se identificasse com as frases que ouvia e se

tornasse novamente o foco de atencdo da encenacao.

Fragmento Dialogo em Preto e Branco (Foto: Larissa Nowak)

> Inicialmente, na Argentina, o Tango era dangado por homens. Surgiu como rito dos escravos e era executado
com as batidas de tangd, espécie de tambor africano.

® Os integrantes da banda, formada em 2009, que participaram da gravagdo da musica foram Bruno Andrade
(violao), Mariel Maciel (cajon), nossa colega de curso, e Thiago “Gaspa” Gasparino (violoncelo).

" Fabiano Silveira é professor, bailarino, coredgrafo e produtor, tendo iniciado seus estudos de danca no Centro
de Dangas Edson Nunes e aprimorado seus conhecimentos com grandes mestres do tango argentino.
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Finalmente é apresentado o ultimo fragmento, protagonizado por llze, no qual o
personagem Miguel finalmente se mostra, expondo seus conflitos internos, suas dores,
duvidas e fraquezas, admitindo através da confissao de seus traumas, que nao consegue fazer
0 que se prop0e: escrever sobre a ira. Terminando seu relato, llze, ja& como atriz, junta todos
0s papéis, deixados no palco pelo publico, com as roupas de Miguel. Neste momento,
Gustavo e eu voltamos a cena para levar o recipiente com as bolas de papel para fora do
teatro. Seguidos pelo publico, levamos esses papéis ao seu destino final: 1a fora todos séo

queimados aos olhos dos espectadores.

Fragmento “Monologo de Miguel” e queima dos papéis (Fotos: Larissa Nowak)

Por ter sido convidado por llze a participar deste projeto e sua consequente selecéo
pelo Edital de Apoio as Culturas para a montagem do mesmo, resolvi escolher para o
Trabalho de Conclusdo de Curso o formato de trabalho artistico acompanhado de memorial
descritivo. Este memorial sera estruturado em duas partes: na primeira, elaborarei um breve
panorama acerca da atividade do espectador, partindo para a segunda, onde relato
treinamentos voltados a interacdo com o publico executados durante o processo de ensaios e a
experiéncia vivenciada com este espectador durante as apresentacées.

Utilizo como base para minha reflexdo, além de teorias especificas para a recepcao, o
conceito de performatividade de Josette Féral, que comple as teorias contemporaneas,
fazendo um paralelo ao espetaculo em questéo.
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1 O ESPECTADOR

Em seu livro, “O teatro ¢ necessario?” Denis Guénoun nos da pistas sobre a crise que
0 teatro passa em nossos tempos contemporaneos. Ouve-se muito, que o teatro estd fadado a
se extinguir, pois seu publico diminui, ndo funciona mais como palanque politico, e 0s poucos
artistas que ainda se mantém atuantes compartilham trabalhos, como professores em
universidades, ou mantem seu salario atrelado a atividades na televisdo. Poderia ser
caracterizado como algo ultrapassado, uma peca de museu. A pesquisadora Josette Féral, vai
mais longe quando menciona que o distanciamento do palco-plateia iniciou-se na transicdo

entre o “teatro-diverséo-pura”g, da época elisabetana para o “tea‘[ro-arte-pura”9

, produzido
pelos simbolistas franceses, que sentiam necessidade de dialogar com temas e sentimentos
mais abstratos. O publico mais interessado em se divertir do que refletir e passar por
experiéncias mais sensoriais, prefere se afastar. Mas, ndo € este ponto que quero mencionar.

Em seu estudo, o filésofo quer que ampliemos nosso objeto de anélise e que pensemos
o que realmente compreende a palavra “teatro”, afirmando que “o teatro ndo ¢ apenas uma
atividade, mas duas. Atividade de fazer e a atividade de ver.” (GUENOUN, 2004, p. 14). No
teatro, diferentemente das outras artes, essas duas atividades andam juntas e séo
indissociaveis e o fendbmeno teatral s6 se constitui quando ambas acontecem simultaneamente.
Para esta analise da necessidade do teatro, que o0 ensaista se propde a fazer, é preciso cruzar as
informagoes a respeito “do que se quer ver” e do “que se quer produzir”.

Tomo as ideias iniciais de Guénoun para salientar tamanha importancia do ato de “se
ver” dentro do acontecimento teatral e detenho minha analise a partir desta perspectiva. Para
isso, voltarei ao teatro grego, berco do teatro ocidental. Em sua etimologia, a palavra teatro
originou-se a partir do grego théatron e, como sabemos, significa “lugar de onde se v€”, ou
seja, 0 espectador esta implicito na palavra, ja que ela designa parte do edificio onde ele se
encontra para assistir as representacfes. Diferentemente do entendimento que temos do termo
hoje, que se relaciona muito mais com a atividade, o fazer teatral ™.

Sendo assim, se o teatro é o lugar para se ver, pode-se dizer que é uma atividade

direcionada a contemplacdo. Considerando ainda as reflexdes de Guénoun, embasadas no

& Termo que a prépria pesquisadora canadense utilizou, traduzido por Silvia Fernandes em palestra publica, no
inicio dos anos 2000.

° Idem 1.

10 A palavra teatro ainda hoje pode se referir também ao edificio, mas num sentido mais arquitetdnico.
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estudo da Poética, de Aristdteles, a atitude de contemplacédo esta relacionada a conhecer algo
a respeito do que se V&, pois para ele, esta é uma
Atividade intuitiva ou especulativa, que se pode designar, para manter a ressonancia
grega, como tedrica: o olhar dos espectadores €, por trés vezes, designado por

théoria, e o adjetivo apresenta a vantagem de uma proximidade com o teatro, visto
que teatro e teoria partilnam esta referéncia ao ver [...]. (GUENOUN, 2004, p. 26)

Relacionando a palavra teatro a teoria, podemos dizer que se aprende olhando e ao
mesmo tempo se tem prazer ao olhar, pois este ato produz conhecimento. As reflexdes sobre a
atividade do olhar prosseguem, ao ponto de se concluir que a representacao pode auxiliar a
pessoa que olha, a chegar a alguma conclusdo do que esta sendo representado. “Aquele que
V&, raciocina. Como diziamos: teoriza” (GUENOUN, 2004, p. 27). Além disso, aquele que vé
alcanca prazer nesta atividade, e nesta comunicacdo entre espectador e representacdo ha um
reconhecimento. Segundo Patrice Pavis (2005, p. 332), “[..] a representagdo joga
sistematicamente com a capacidade espectadora de reconhecimento (ideologica, psicologica
ou literaria). Ela produz, ento, a ilusdo necessaria ao desenvolvimento da fic¢ao”. Os grandes
festivais, que eram organizados com meses de antecedéncia, possuiam um carater social e
religioso, atraindo multidées para as suas representacdes, talvez em busca deste
reconhecimento. O espectador era tdo importante para 0S gregos, que 0S poetas eram
multados, se ele ndo se sentisse satisfeito com a obra representada.

Com o passar dos anos, o espectador foi delineando as atividades relativas ao teatro
desenvolvidas pelas diferentes civilizagbes. Os espectadores romanos, por exemplo, tinham
maior interesse em jogos, corridas de biga e espetaculos mais agressivos, como os duelos em
que os gladiadores lutavam até a morte. A atividade teatral aqui, se afastava do cunho social e
religioso para se aproximar do “pdo e circo”. Com 0 advento do cristianismo, a igreja passa a
criticar as atividades teatrais, ja que estas “suscitavam paixdes” ou levavam alguns cidad&os a
executar atos criminosos. Ao perceber o fascinio que estas representagfes causavam na
populacdo, a igreja, ja no periodo medieval, comeca a utilizar-se do drama e de sua
consequente representacdo para pregar os valores cristdos, transformando assim, seus
espectadores em fiéis. Muitos desses fiéis, além de espectadores, participavam como
figurantes dos dramas litrgicos** encenados.

Com o surgimento do Renascimento colocando o homem no centro de seus ideais, as

encenagdes que surgiam neste periodo tinham reflexos das transformacdes que aconteciam na

1 Representacdes utilizadas para propagar contetidos biblicos.
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Europa. Neste periodo destaca-se o Teatro Elisabetano, onde o espectador, além de se divertir
e encontrar as pessoas, poderia se manifestar da maneira que quisesse, configurando-se como
um espectador muito mais ativo em suas expressoes e até ditando aquilo que gostaria de ver.
A plateia era formada por um publico misto: as classes menos abastadas, ficavam em pé,
enquanto nos balcdes, ficavam os poetas, estudantes e membros da Corte.

A partir do século XVI, surgem na Italia as salas que conhecemos hoje como palco
italiano, mas somente no século XVII esta vai configurar-se como padrdo adotado para
abrigar as encenacdes ao redor do mundo. Até hoje quando se pensa em teatro, a maioria das
pessoas pensa em um palco com a plateia a sua frente. Este tipo de configuracdo do edificio
teatral, que do ponto de suas especificidades técnicas oferece mais conforto, acustica e
visibilidade, foi um dos responsaveis pelo “engessamento” do publico, que numa “[...]
posicao fixa do espectador, no seu face-a-face com o espetaculo, reproduz aproximadamente a
atitude de quem contempla uma pintura [...]”. (ROUBINE, 1998, p. 82) Esta relacdo estatica
com o espetaculo na qual o espectador permanece assistindo sempre pelo mesmo angulo e
mesma distancia, do inicio ao fim da encenacdo, perdurou por mais de trés séculos. Mais
tarde, a partir de 1850, a quarta parede, imposta pelo Realismo e sustentada também pelo
Naturalismo, ajudou a afastar ainda mais o espectador da encenacéo.

Como resposta a estas duas escolas, surge o Simbolismo, movimento encabegado por
pensadores que nao se satisfaziam com a arte feita até entdo. Para eles, o Naturalismo nédo
estimulava o espectador a refletir e imaginar, pois se configurava como uma fotografia da
realidade e entregava a ele tudo pronto. Queriam instaurar um teatro que restabelecesse a
supremacia do espirito sobre a carne e radicalizavam em sua experiéncia, propondo
encenacdes estaticas, sem historia nem conflitos, calcadas muito mais na palavra falada do
gue na representacdo. Com a ansia de tornar o publico mais participativo, no sentido de ele
precisar tirar suas proprias conclusdes sobre a obra, os artistas deste periodo incentivaram
ainda mais o éxodo do espectador das salas, que ainda se configuravam como italianas.

Alguns defensores da sala a italiana, na época, defendiam que esta era uma tentativa
de democratizacdo do teatro, mas é do conhecimento de todos que a qualidade ao assistir o
espetaculo difere dependendo do local onde o espectador se posiciona, entdo este
favorecimento dependia das posses do individuo, j& que para se sentar mais perto do palco,
pagava-se mais. Porém, segundo Odette Aslan tenta-se, desde o inicio do século, criar uma

alternativa para extinguir a separagdo existente entre atores e espectadores, quem faz e quem
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vé, dando ao publico uma visibilidade ampla a partir de qualquer lugar em que se esteja. Ela
diz que:
Nao podendo construir novos teatros que ndo sejam “a italiana”, disfarcam-se as
salas antigas, instalam-se atores em camarote de proscénio, fazem-nos entrar pela

plateia, descer até ela por escadas; os atores, porém devem conservar sua
concentracdo. (ASLAN, 2005, p. 182)

Estas tentativas de aproximar publico e atores, ndo eram somente uma opcao estética,
mas resultado de um posicionamento social e politico. Meyerhold, que atravessou também
uma fase simbolista, passa a pensar no espectador, como integrante do jogo com o ator. Para
ele, seu ator ndo deve esquecer jamais que representa e que representa para um publico. O
espectador, por sua vez, sabe que presencia uma convencgédo e o ator deixa de ser visto como
personagem. O ator passa a ter mais liberdade de criar e interagir com o publico.

Neste periodo o teatro passa por uma fase de politizacdo na Russia e na Alemanha. E a
época do agit-prop*2. Comeca, entdo, a ser pensado pelos membros do partido Comunista
para 0 proletario. Percebemos nesta época uma inser¢do do contexto do publico, no caso o
proletariado, nas encenagdes, denunciando a “atualidade imediata; € um teatro que improvisa,
retine numerosos discordantes, insere citagfes, documentos, entrega-se as montagens, funde
textos antigos” (ASLAN, 2005, p. 157), ja visando a suspensdo da separacao entre palco e
plateia. E claro que esse novo teatro pode ser pensado como estratégia de propaganda politica,
mas sem duvidas, possibilitou o surgimento de novas técnicas teatrais, como veremos em
Piscator e Brecht, e trouxe um novo olhar & montagem no que diz respeito a integracdo do
publico e de suas reivindicacdes sociais a cena.

Piscator, admirador da Revolugdo Russa, vai acentuar a luta de classes, buscando
colocar os proletarios em cena para analisar seus problemas no que ficou conhecido como
“Teatro-Tribunal”. Surge ai um teatro documento que leva em consideracdo o ator e 0
espectador. Brecht, que trabalhou com Piscator como dramaturgo, passa a escrever para as

massas, a fim de instrui-las, abordando temas sociais. Para ele,

0 espectador deseja usufruir de sensacdes bem determinadas, tal como uma crianga,
por exemplo [...]: a sensacdo de orgulho por saber andar a cavalo e por ter um
cavalo, [...] 0 sonho cheio da ventura de estar sendo seguida ou de estar ela prdprias
a seguir os outros, etc. [...]. Por sua vez, ao frequentador de teatro o que lhe interessa

12 Abreviatura e juncdo das palavras “agitagdo” e “propaganda”. O termo surge a partir das ideias marxistas e
leninistas, como ferramenta de propagac¢do dos ideais comunistas, consistindo de agitacdo, propaganda de fatos e
manifestacBes populares (demonstragdes publicas, passeatas, comicios, greves, eventos artisticos, etc.) para a
divulgacao do Movimento Revolucionario.
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€ poder substituir um mundo contraditorio por um mundo harmonioso, um mundo
que conhece mal por um mundo onirico. (GUENOUN, 2004, p.99)

Entdo acredita que o teatro deva ensinar. Renuncia a quarta parede e se dirige diretamente ao
espectador, questionando-o, narrando fatos acontecidos, sem levar o publico a se compadecer
com o0 que acontece em cena, esperando dele um posicionamento mais critico e menos
emocional, menos identificacdo.

Chegamos a um momento em que as salas “a italiana” ndo comportavam mais as
aspiracOes dos encenadores e publico. Buscava-se cada vez mais estreitar a relacdo entre
plateia e atores. Antonin Artaud passa a refletir sobre uma nova configuracdo entre plateia e
espetaculo para que pudesse surgir um novo teatro, pois essa relacdo era até entdo estatica e
passiva, impossibilitando qualquer intervencdo vinda do espectador. Além de radicalizar na
linguagem, pensava em posicionar 0s espectadores em cadeiras moveis, para poder
acompanhar as agdes cénicas que seriam polifonicas e simultaneas. Visceral, ele queria levar a
cena a pulséo da vida, queria “convulsionar” o espectador numa espécie de catarse para que
ele atingisse a purificagdo, sendo invadido por “vibragdes sonoras, sons trepidantes, jogos de
luz que produzem uma ‘fuzilaria de flechas de fogo’” (ASLAN, 2005, p. 256).

Cada vez mais os encenadores vém se empenhando em experimentar novas
configuracBes do espago cénico, relocando o publico e tirando-o da plateia convencional,
buscando uma aproximacdo com ele. Grotowski, com seu Teatro Laboratorio, conduziu uma
readequacao do espaco cénico. O espectador agora estd mais perto do ator, podendo inclusive
ser tocado por ele, por isso optava por espacos com dimensdes reduzidas. Chegou inclusive a
colocar o publico dentro do espaco da representacdo. Ele pensava no publico como figurante
de suas encenacdes. Em um de seus espetaculos dispde os espectadores sentados em volta de
trés mesas formando um U, em cima das quais os atores desenvolvem a cena.

Mas se Grotowski revoluciona o espaco cénico, ele ndo pensa numa interacao direta
com o publico, visto que ndo admitia que seus espectadores se manifestassem em relagdo a
cena. Para ele, o espectador ndo pode interferir na encenacdo, apesar de ser integrado a ela,
pois deve estar na condi¢éo de voyeur.

Porém, na Ultima fase de suas pesquisas, Grotowski deixa de lado o espectador e passa
a dedicar-se somente ao ator, ou ao corpo dele, em experimentos que realiza no interior da
Itdlia, utilizando cancles vibratorias ligadas a rituais afro-caribenhos. Os participantes

realizam uma montagem, que ndo sera apresentada aos espectadores e visa 0 impacto sobre o
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atuante. O objetivo é desafiar o corpo, coloca-lo em obediéncia, a partir de uma partitura de
acdes fisicas conduzidas por canc@es, alcangando transformacdes de energia.

Paralelamente, enquanto Grotowski supera a delimitacdo entre atores e publico, o
Living Theatre, a partir dos anos 60, passa a agir sobre ele. O intuito é chocar o espectador,
recusando-se a oferecer qualquer vestigio de ilusdo. Refletem em seus trabalhos seu
posicionamento politico, anticapitalista, e chamam o publico para protestar com eles. Querem
“agredir o espectador, mergulha-lo num estado fisico mais do que lhe dar explicacdes,
provoca-lo para que participe de uma improvisagdo coletiva, a fim de que reaja.” (ASLAN,
2005, p. 298). Vemos que, diferente de Grotowski e do que se fazia até entdo, o objetivo aqui
era a participacdo do publico, mesmo que por meio da provocacao. Os atores se direcionavam
e falavam diretamente com ele: “Vocés acabaram de assistir um assassinato, por que nao
impediram?™®”.

Também Luca Ronconi e Ariane Mnouchkine realizaram experimentos buscando fugir
da configuracdo tradicional do palco italiano. Em 1969, com o espetaculo “Orlando Furioso”,
Ronconi trabalhou em cima da relacdo do publico com o espetéaculo, deixando o espectador
em pé enguanto as cenas aconteciam sobre carrinhos maéveis que percorriam o espaco. O
publico poderia escolher ver as cenas que mais Ihe interessassem. Mnouchkine, em 1971, com
0 espetaculo “1789”, proporciona ao publico uma experiéncia semelhante & de Ronconi: seus
espectadores, em pé, presenciam cenas que acontecem em cinco areas de representacao
interligadas por passarelas, que poderiam facilmente ser atravessadas pelos atores para
juntarem-se ao publico.

E possivel concluir que todas as transformag@es ocorridas na historia do teatro, o
anseio para estabelecer uma relacdo diferente com o publico e deslocé-lo da passividade,
colaboraram para que pudéssemos presencia-lo tal como ele é hoje e continuam influenciando
as encenagdes contemporaneas. Novamente temos um teatro que € voltado ao espectador, mas
que agora o considera como possivel elemento da encenacdo. Os grupos de hoje vem
inovando em pesquisas com o intuito de alcancar este objetivo e uma das solucdes
encontradas, é tirar o teatro das salas convencionais. Podemos constatar essas caracteristicas
em trabalhos de grupos como o Teatro da Vertigem™, que pesquisa a utilizacio de espacos

ndo convencionais como hospedeiros de suas encenacdes. Realizaram apresentagdes em

'3 Fala uma das atrizes do Living Theatre, no espetaculo Faustina. (in ASLAN, 2005, p.296)
4 Grupo brasileiro, fundado em 1991, sediado na cidade de S&o Paulo. Entre seus principais trabalhos estdo: “O
Paraiso Perdido” (1991), “O Livro de J6” (1995), “Apocalipse 1,117 (2000) e “BR-3” (2006).
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igrejas, presidios, hospitais, em um barco navegando pelo Tieté, tal como sonhou Mallarmé®®,
e em seu Ultimo espetaculo, na rua utilizando vitrines de lojas e corredores de um shopping
center. Com isto, o grupo pretende dar espaco ao espectador, oferecendo-lhe “um lugar ativo
mediante participacdo nos mecanismos da cena” (MATOS; SANTOS, 2009, p. 12) e se
propOe a retomar algumas “conexdes humanas” que, cada vez mais, se diluem nos tempos
contemporaneos.

Percebe-se que desde que originou sua atividade, a de ver, contemplar, o espectador de
hoje teve sua condicdo transformada. Atualmente é permitido que ele faca mais do que entrar
no teatro e assistir a peca, ele tem uma vasta gama de possibilidades, entre elas a participagdo
ativa em maior ou menor grau na encenagdo. Mas se 0 teatro, como afirmavamos no inicio
deste capitulo, é a atividade de quem faz e a atividade de quem “vé&”, precisariamos pensa-l0
também a partir do ponto de vista do espectador. Se hoje ele € inserido no espaco da
encenacao, se ele é convidado ou impelido a participar, essas praticas vdo de encontro com
suas vontades e desejos?

Na segunda parte deste memorial, a partir da analise da relacdo com o espectador no
espetaculo “Dialogo em Preto e Branco para Monologo de Miguel”, permearei questoes que
perpassam por estes aspectos, considerando minha propria experiéncia como ator enquanto

elo de ligacdo, entre espectador e espetaculo.

15 Segundo Odette Aslan (2005, p. 92) Lugné-Poe relata o sonho do poeta Stéphane Mallarmé era realizar uma
apresentacdo de “teatro ao ar livre, com espectadores em uma balsa em movimento, com o palco na margem, em
diversos lugares”.
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2 EM BUSCA DE UM ESPECTADOR PARTICIPATIVO

2.1 O PROCESSO

O processo criativo do espetaculo “Dialogo em Preto e Branco para Mondlogo de
Miguel” teve seu inicio no verdo do ano de 2012, mais especificamente no més de fevereiro,
na sala do NELOOL (Nucelo de Estudos de Literatura, Oralidade e Outras Linguagens da
UFSC — Universidade Federal de Santa Catarina). Era periodo de férias e, por isso,
encontrdvamos mais salas disponiveis para nossos encontros. Nestes encontros, ndo
trabalhamos com a dramaturgia, pois a mesma ja se encontrava pronta, escrita por Jorge Luiz
Miguel e llze Koérting, conforme citado no capitulo 1 deste memorial.

Iniciamos com trabalho de mesa, leituras do texto, partindo para um exercicio
“psicologico”, que veio a ser repetido durante o restante do processo. Neste exercicio,
Gustavo e eu deveriamos nos imaginar num palco, observando o publico que chegava para
nos assistir. A indicacdo era de que, quando todas as cadeiras imaginarias estivessem
ocupadas, procurassemos entre essas pessoas a que mais nos chamasse atencédo e captassemos
0 Maximo que conseguissemos de seus detalhes.

Para mim foi um pouco dificil no comeco, mas lentamente consegui imaginar o que
me era pedido. No meio dessas pessoas que, creio, sO existiam em minha imaginacgéo,
consegui perceber uma mulher com rosto fino, familiar, estampado com fei¢cGes de medo,
vestindo roupas escuras. De repente eu ndo conseguia mais ver as pessoas em volta dela,
como se uma escuriddo tomasse conta do lugar, deixando visivel somente essa mulher.
Percebia apenas seus olhos que comegavam a lacrimejar. Neste instante me senti tocado, ndo
sei se por seu sentimento (que eu ndo sabia, nem imaginei qual era), mas por ter a sensagéo de
que a conhecia. llze nos fazia perguntas sobre a pessoa que estadvamos vendo e notei que 0
Gustavo se emocionou a medida que avangcava nas respostas que precisavamos dar.
Terminado o exercicio, a diretora nos indicou que escrevéssemos as caracteristicas dessa
pessoa que vimos. Sai da sala sem entender direito o que havia acontecido e pra que serviria o
exercicio (estimular a imaginacao?), mas gostei da experiéncia e continuava com expectativas
positivas em relacdo ao processo.

Nosso segundo encontro aconteceu, aproximadamente duas semanas depois, na Costa
da Lagoa e foi acompanhado por nossa colega Fabiana Aidar. Chegamos pela manhd e la
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fizemos algumas dindmicas, depois de lermos o texto algumas vezes, sentados de costas um
pro outro. Fabiana relatou que assim que ouviu o texto, sentiu como se falassemos sobre um
momento especifico de sua vida. Lembro-me que depois disso, continuamos sentados, s6 que
agora de olhos fechados e maos dadas, enquanto llze sussurrava algumas das falas em nossos
ouvidos e repetiamos, imaginando a pessoa “criada” no exercicio realizado no primeiro
encontro. Em certa altura da dindmica, ela separava nossas méos. A sensacao que tive quando
as maos de Gustavo foram afastadas das minhas foi de fragilidade, como se estivesse
suscetivel a um perigo que eu sabia que ndo existia, mas que mesmo assim se empunha
enquanto eu me envolvia com o contexto imaginado.

Em outro momento, neste mesmo dia, fomos levados para dentro da lagoa de olhos
fechados, um sendo guiado por Fabiana e outro por llze. A indicacgéo inicial era imaginar a
figura idealizada novamente e dizer para ela as frases do texto, esperando sua reacdo. No
decorrer do dialogo, recebiamos estimulos para intensificar ou diminuir a intensao das falas,
gue neste momento deveria ser com raiva. Por estar com os olhos fechados, senti medo ao
entrar na agua, pois ndo sabia onde estava pisando, nem até onde iriamos. Entdo a raiva que a
diretora me pedia para imprimir nas falas, se parecia muito mais com inseguranca. Quando
imaginei a personagem, me comovi com sua reagdo, pois ela chorava a cada frase falada.
Gustavo e eu nos aproximamos, de olhos fechados, ainda guiados pelas duas. Emocionados,
seguramos nossas maos e elas comecaram a jogar &gua sobre nossos corpos, COmMo se Nos
lavassem. Pude me sentir mais calmo, como se a agua fosse me tranquilizando enquanto
escorria sobre minha pele. Ao final das atividades deste encontro, conversamos sobre as
sensagdes que foram despertadas pelos exercicios propostos. Posso admitir que me senti um

tanto confuso e perguntei para onde isso tudo caminharia.

Momento do ensaio na Costa da Lagoa (Foto: Fabiana Aidar)
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Refletindo sobre o processo, ao escrever este memorial, posso tomar algumas ideias
propostas por Narciso Telles acerca da obra de Artaud: “Por meio das imagens o imaginario
suplanta a realidade cotidiana, dando-a um carater mais transcendente e alquimico. Um duplo
da realidade” (TELLES, 2011, p. 122). Ou seja, a opcdo da diretora em se utilizar destes
subterflgios, poderia fortalecer a nossa (dos atores) capacidade de extrair sensacdes do outro
(o espectador) quando nos deparassemos com o publico real nos dias das apresentaces,
servindo como uma espécie de treinamento. Outros exercicios, com esta mesma finalidade,
foram executados ao longo do processo e serdo exemplificados adiante.

Por estarmos comprometidos anteriormente com outros trabalhos, que envolviam
viagens, foi necessario fazer um intervalo nos encontros. Ao finalizar estes outros projetos,
por ocasido da abertura do Edital de Apoio as Culturas, do Fundo Municipal de Cultura de
Florianopolis, voltamos a um trabalho de mesa com o intuito de inscrever no edital uma
proposta para a montagem do espetaculo em questdo. Apos trés meses, quando foi divulgada a
lista de selecionados, descobrimos que nosso projeto foi contemplado.

Retomamos 0s ensaios, que aconteciam quatro vezes por semana na sala 405 do CFM
(Centro de Fisica e Matematica da UFSC) e sala 01 do DAC (Departamento Artistico Cultural
da UFSC). Por opcdo da direcdo, os primeiros encontros desta segunda etapa de ensaios foram
dedicados a memorizacdo do texto. Além de leituras, faziamos exercicios para alcancar este
objetivo. Um deles consistia em ler as frases para que o outro ator repetisse usando trés tipos
aleatdrios de entonagdo. Logo comegamos a transpor para a cena as movimentacdes que o
texto nos sugeria utilizando também estimulos propostos por llze, que serviam para atenuar as
emocdes e entonacdes. Ao final de cada ensaio, deveriamos escrever um diario relatando as
atividades realizadas. Sera a partir dele que me guiarei para descrever alguns exercicios, que
julgo pertinentes ao tema desta pesquisa, que aconteceram no decorrer do processo.

Tendo memorizado o texto e avancado um pouco no que diz respeito a cena, Ilze nos
pediu que observdssemos pessoas nas ruas, nos onibus, enfim, durante o percurso que
faziamos para chegar a universidade ou sempre que alguém nos chamasse atencdo. O intuito
ndo era apenas observar, mas tentar perceber ou, pelo menos, imaginar o que acontecia com
aquela pessoa. Sentia-me um pouco invasivo ao realizar este exercicio, por isso comecei a
observar apenas no 0nibus, atravées do reflexo nos vidros das janelas.

Em um dos ensaios, llze nos pediu que fechdssemos os olhos e lembrassemos de uma

dessas pessoas observadas na rua. Lembrei-me de um senhor que vi no onibus naquela mesma

23



manha, que me chamou atengdo por ter o olhar distante e melancélico. Deveriamos imaginar
esta pessoa na plateia de um teatro e conversar com ela. Perguntei em voz alta o que havia
acontecido com ele, 0 motivo de sua fisionomia triste, e comecei a imaginar suas respostas.
Esse dialogo imaginario fez com que se aflorassem em mim lembrangas particulares e creio
que fui criando perguntas de acordo com as respostas que eu gostaria ou precisava, naquele
momento, falar, como se fossem dele.

Terminamos esta dindmica muito emocionados e exaustos. Parece-me que o objetivo
deste exercicio, era dar continuidade aquele primeiro, citado anteriormente, que nos faria
treinar o “contato com o publico”, mas agora realizado com pessoas reais, vistas em nossos
cotidianos. A partir deste dia, apds o alongamento e aquecimento e antes de comegarmos 0
ensaio, tinhamos um tempo para lembrar destas pessoas vistas na rua e deixar que as
sensacOes que tivemos ao vé-las e imaginar suas vidas influenciassem nosso desempenho.
Esta busca de estimulos acontecia enquanto, de olhos fechados, ouviamos a diretora
cantarolar a cangdo que se tornaria o tango do embate entre razdo e emocao.

O préximo exercicio que descreverei, aconteceu ap0s ensaio em outro dia e consistia

em escrevermos em um papel palavras ditadas pela diretora. As palavras eram as seguintes:

“Qual ¢ o seu monologo? Este ¢ seu espaco. Pode deixar escrito preto no branco ou em

branco aquilo que ndo falas, aquilo que te causa dor. Amasse depois o papel e deixe ela

[sic] no espaco cénico.”*®

Depois de escrever o que foi ditado, deveriamos seguir tais orientacbes. Cada um
sentou em um lugar da sala escolhido por llze, que nos posicionou de maneira que nao
pudéssemos manter contato visual entre si. Pude perceber pelo barulho que Angélica logo
terminou e jogou para tras sua bola de papel. Senti-me um pouco confuso e demorei a
comecar a escrever, pois ndo sabia ao certo o que transpor ao papel. Finalmente comecei a
descrever meu posicionamento como individuo em relacdo aos outros: o que me causava dor
naquele momento era exatamente a atitude de ndo falar o que eu sentia ou pensava, para tentar

evitar conflitos. Depois de pensar durante algum tempo, segui as orientagdes e deixei a bola

16 Estas orientacbes eram as mesmas encontradas pelo publico nos dias das apresentagdes durante a dindmica
inicial.
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ao meu lado, por entender que estava no espaco cénico. N&o era o que a diretora queria, pois
eu deveria jogar a bola de papel e assim o fiz depois de suas recomendacdes.

Quando todos haviam se livrado de seus papéis, llze os recolheu e a seguimos para
fora da sala, onde abriu cada uma das bolas e ateou fogo. O meu foi 0 que mais demorou a
entrar em combustdo. Quando todos queimaram, llze nos apresentou sua analise a nosso
respeito a partir do que observou enquanto escreviamos e depois conversamos sobre a
sensacdo de confiar um “segredo” a um papel e vé-lo sucumbir ao fogo. Estava ai a génese do
exercicio dos espectadores-teste, que explicarei adiante, e da dindmica que se realizaria com o
publico nos dias das apresentacdes. Creio que a ideia de realizar este exercicio, era que, de
forma ritualistica, pudéssemos entender o que aconteceria com 0s espectadores durante as
apresentacdes. Como explicarei no decorrer deste capitulo, em cada apresentacdo, teriamos
que nos nutrir das sensacdes e emocdes expressadas pelo publico e acredito que a opcdo da
diretora em nos submeter a este exercicio justifica-se pelo fato de que precisariamos passar
por esta experiéncia para conseguir absorver as sensacgdes do outro.

Finalmente passamos a ensaiar com a presenca de pessoas alheias ao processo, com
algumas excecdes®’, com o intuito de fazer com que elas pudessem participar e contribuir com
0 que ali se construia. Estas pessoas eram convidadas a acompanhar um ensaio, participando
também da dindmica descrita no exercicio anterior. A estes convidados convencionou-se
chamar de “espectadores-teste”. Antes de o convidado entrar, tinhamos um tempo para
alongamento e aquecimento. Realizadas estas atividades, o “espectador-teste” chegava a sala
de ensaio e, entdo, entregdvamos a ele um papel com os dizeres ja descritos. Ele escrevia o
que sentia vontade, se emocionava na maioria das vezes, e trocava, ou ndo, emogdes com 0S
atores no decorrer do ensaio.

Gostaria de relatar a participagdo de nossa colega Carol Boabaid como “espectadora-
teste” em um de nossos ensaios. Carol, por ser integrante da companhia, costumava
acompanhar o processo, realizando conosco 0s exercicios de alongamento e aquecimento e
contribuindo nas conversas ap0s 0s ensaios para a evolugdo do trabalho. llze ja havia nos
avisado antes que neste dia fariamos o experimento com ela. Terminados os trabalhos com o
corpo, uma cadeira foi colocada sobre o tablado e pedimos que Carol sentasse ali. llze lhe

entregou o papel. Lembro-me que ela se emocionou ao comecar a ler. Tendo escrito seu

' Dentre essas pessoas, tivemos também a participacio de Carol Boabaid e Valéria Binatti, integrantes da Cia.
APATOTADOTEATRO e membros do nicleo estruturante do espetaculo.
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relato, ela amassou o papel e iniciamos a passagem da cena. Com o término da cena, seu
papel foi queimado.

Em conversa posterior com Carol, ela relatou como foi dificil se entregar ao exercicio
proposto. Primeiramente hesitou e a partir do momento em que comegou a escrever,
mergulhou em seu fluxo de raciocinio e transp6s ao papel como se falasse com a pessoa sobre
o0 problema em questdo. Colocou no papel coisas que gostaria de falar hd muito tempo a um
familiar e ndo tinha coragem. Quando terminou de escrever e jogou o papel, sentiu como se
tivesse resolvido seu problema, pelo menos, momentaneamente. Porém comentou que ainda
néo conseguiu solucionar o que foi escrito.

Por se tratar da primeira vez que tinhamos um “espectador-teste”, a troca de emogoes
com Carol acabou acontecendo sem intencionalidade, entdo, mesmo sem perceber, acabei me
deixando influenciar pelas emocdes dela. Acredito que sua entrega ao exercicio colaborou
para que o objetivo fosse alcangado. Pude perceber que, em determinadas circunstancias, é
possivel estabelecer esse didlogo com o outro, com quem V&, e deixar que suas emocdes
reverberem na apresentacao. A partir disso, levei em consideracdo essas conclusées em todos
0s outros ensaios nos quais tivemos a presenca de um “espectador-teste”.

Mas nem todos estdo dispostos a transcrever um segredo, se € que ndo haja excecao e
ndo exista quem ndo guarde algo que ndo quer contar. Com Valéria Binatti, também
integrante da companhia, a experiéncia com o “espectador-teste” foi um pouco diferente.
Parece-me que para ela ndo havia dor ou sentimento que pudesse relatar ali atraves da escrita
e acho normal que as pessoas lidem de forma diferente com suas lembrancas. Quero dizer que
nem todo mundo leva como trauma 0s acontecimentos ruins do percurso de sua vida, que
algumas pessoas se adaptam ou superam com mais facilidade os obstaculos que lhe aparecem.

Ao sentar-se e receber o papel, Valéria se demonstrou inquieta e demorou em comecar
a escrever. Quando comecou, pude perceber pelo tempo que levou, que o fez em poucas
palavras. Senti-me tocado por suas agdes, porém o reflexo disso na cena foi diferente de
outros testes com outras pessoas. Neste dia nos emocionamos de uma forma distinta, sem
chegarmos as lagrimas. Nao que fosse este [as lagrimas] o meu objetivo como performer
durante as apresentacdes e experimentos com ‘“‘espectadores-teste”, mas parecia ser o da
direcéo.

Depois de passarmos a cena, 0 papel com as anotacfes de Valéria foi queimado, assim

como faziamos com todas as pessoas que participavam do experimento. Conversamos
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brevemente sobre a dindmica e ela nos disse que realmente ndo tinha alguma coisa pontual
para escrever, que sentia que ndo tinha uma dor profunda que pudesse compartilhar naguele
momento e que se sentiu incomodada por estar sendo observada. llze insistiu em
“diagnostica-la”, dizendo que seu corpo mostrava o contrario durante 0 momento em que
escrevia. Pode ser que a diretora tivesse razdo, mas independente disso, a meu ver, a
participagdo de Valéria contribuiu como estimulo para a cena.

Por outro lado, houve também participagdes de “espectadores-teste” em que nao foi
possivel efetuar essa troca descrita nas experiéncias com Carol e Valéria. Uma dessas
participagdes foi a de um colega de llze, jornalista francés que esta ha um tempo no Brasil,
chamado Jean Pierre. Sabiamos que estaria presente, mas seria nosso primeiro contato com
ele. llze havia pedido a seu colega que gravasse o audio enquanto ensaidvamos. Neste
momento do processo a dindmica acontecia de forma diferente. Comegavamos com 0s passos
de tango, que eram o embate entre razdo e emocao, partindo para a cena até o final da segunda

parte do texto, em que a razdo se sobressaia a emogdo, com o seguinte diélogo:

P (emocdo) - Mundo animal, Deus morreu com tudo que é belo.
B (razéo) - Eu faco da dor e agonia poesia.
P (emocdo) - E eu faco dela anarquia.
B (raz&o) - Para com a ironia.

Entdo pardvamos e llze entregava o papel ao “espectador-teste”. Assim aconteceu
neste dia. Observdvamos enquanto ele escrevia, porém ndo consegui absorver suas reacdes.
Ele parecia um pouco confuso, talvez por ndo entender fluentemente a lingua portuguesa.
Terminando de escrever, jogou o0 papel no espago cénico e demos continuidade ao texto, que
foi retomado a partir da terceira parte. Neste dia eu ndo consegui perceber suas emocoes, se
ele as expressou, e ndo pude uséa-las como estimulos. Perguntei ao Gustavo, ao final do
ensaio, como havia sido pra ele e chegamos a conclusdo de que passamos por experiéncias
parecidas. Ndo sei se neste caso o0 motivo de ndo conseguirmos um dialogo com o
“espectador-teste” foi o fato de ndo o conhecermos, questdo de linguagem ou de abertura e
disponibilidade do participante.

Tivemos, no total, oito convidados como “espectadores-teste” e pude perceber, com

este exercicio, que a participacdo de outras pessoas no processo contribuiu bastante para o
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desenvolvimento do projeto, no sentido de experimentarmos este didlogo com o publico, com
0 espectador. Porém, o objetivo do exercicio foi alcancado em sua maior plenitude quando o
convidado era alguém com quem tinhamos algum grau de contato ou intimidade e a troca
costumava ser proporcional a relacdo que tinhamos com essa pessoa. Houve também
diferenca na intensidade dessa troca quando a mesma pessoa participou do exercicio e
posteriormente como espectadora no dia da apresentacdo. Relatarei este caso no decorrer do
capitulo.

Nos ultimos ensaios, proximo a data de estreia, I1ze nos pediu que passassemos a cena
imaginando o publico entrando na plateia e colocando suas bolas de papel no palco, como
aconteceria no dia da apresentacdo. Busquei nas lembrancgas dos exercicios do “espectador-
teste” e do espectador imaginario um estimulo para realizar esta dindmica. Procurava
imaginar as pessoas que mais me tocaram e com quem tive uma experiéncia mais forte. Creio
que relembrar estas histérias e pessoas vistas na rua me levava a uma “prontidio” para
executar a cena da forma como a diretora desejava, me ajudando a ativar o estado que eu
alcancava de troca de emocdes e didlogo com o outro nos exercicios anteriores.

Se levarmos em consideracéo as reflexdes de Oscar Cornago, pode-se concluir que 0s
exercicios relacionados anteriormente ajudaram a concretizar uma experiéncia de contato, de

comunicagdo com o outro. Ele diz:

Neste lugar de tensdes, que ¢ também o proprio corpo de quem diz “eu
confesso que vivi, que vi, que me disseram, que fiz...”, se confronta o passado com o
presente, para tentar chegar a uma experiéncia sobre a qual voltar a construir um
relato pessoal. Essa experiéncia, em todos 0s casos, passa por um ato cénico (de
comunica¢do) com o outro e 0 outro, com 0 que nao se conhece, e que ndo deixa de
exigir [...]. (CORNAGO, 2009, p.11)

Tal experiéncia seria vivida efetivamente no decorrer das apresentagfes, nas quais
precisariamos nos deparar com a realidade dos espectadores. Acredito que estes exercicios
nos prepararam para lidarmos com os diferentes tipos de pessoas que encontramos e com a
disponibilidade e grau de entrega que nos ofereciam. Se este era 0 material com o qual
deveriamos trabalhar durante a temporada de apresentacdes, se nossas emocgdes deveriam
estar em um fluxo de troca com a dos espectadores e se nossa atuacgao deveria ser influenciada
por este fluxo, descobrimos durante o processo que nem sempre isso seria alcangado. Caberia
aos atores [tentar] captar os espectadores que estavam dispostos a se abrir, dialogar e

participar.
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Pelos estimulos que nos eram dados durante todo o processo, percebi que estdvamos
dentro de um processo hibrido, onde a performance tornava-se um dos eixos que
influenciavam as atividades relativas a montagem, trazendo para a cena influéncias do
cotidiano. Este tipo de teatro, conceituado pela pesquisadora canadense Josette Féral, como

»18  heneficia-se e muito das influéncias vindas de outras artes,

“teatro performativo
principalmente da performance. Desde a apari¢cdo dos happenings nos anos 60 e evolugdo
destes para as performances nos anos 70, o teatro vem se apropriando de alguns elementos
fundadores destas linguagens, por exemplo: a representacdo cedeu lugar a apresentacédo e, em
consequéncia disto, o ator da lugar ao performer; declinio do texto como estimulo principal da
encenacgéo, valorizando as imagens e as agdes; modificacdo da percepgdo do espectador,
tornando-o mais ativo e participativo. Se hoje o teatro é performativo, € porque esta
contaminado pela performance. Para reforcar o conceito citado acima, acredito que se faca
necessario relembrar brevemente de onde surgiu tal estética.

No final do século XIX, inUmeros artistas e pensadores da Europa buscavam romper
com a arte elitista que se fazia no periodo e com isso formaram movimentos que se
configuraram de vanguarda. Estes movimentos se recusavam a separar suas manifestacdes
artisticas do real, posicionando-se politica, econdémica e socialmente, tentando diminuir o
abismo que se criara entre a arte e a realidade da maioria da popula¢do. Além disso, outros
elementos compunham a estética da arte que se fazia naquele momento: buscava-se romper
com seus antecessores a partir de novas experimentacdes, era uma época de inovagoes.
Inimeros manifestos, dentre eles futuristas, dadaistas e surrealistas, foram consequéncia de
uma nova arte que comecgava a surgir.

Paralelamente, a Bauhaus™ realizou os primeiros experimentos com interacdes entre a
arte cénica e a tecnologia, sendo a primeira instituicdo de arte a organizar workshops de
performance. Em decorréncia do nazismo, a escola é fechada e os estudos séo interrompidos
na Europa. Na década de 60, com o aparecimento da contracultura e do movimento hippie
estas manifestagdes artisticas comegam a aparecer por todos os lados, como forma de
manifestar as propostas humanistas da época. Estas manifestacdes ficaram mais conhecidas

como happening (acontecimento).

" £ possivel afirmar que o conceito de “teatro ps-dramatico”, definido por Hans-Thies Lehmann possui as
mesmas qualidades do teatro performativo, mas escolho neste momento o conceito de Féral, pois concordo com
a pesquisadora, quando afirma que a nocao de performatividade é sua mola propulsora.

Escola de arte alem4 fundada pelo arquiteto Walter Gropius que funcionou entre 1919 e 1933.
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Tadeusz Kantor, um dos encenadores mais importantes da historia do teatro, realizou
o0s primeiros happenings na Poldnia, em 1965, e a partir de entdo passou a utilizar técnicas de
happening em projetos experimentais e antecipa a maneira de se fazer arte na década

posterior:

Cria sozinho o cendrio, figurino e todos os objetos ou elementos do espaco cénico.
Utilizando elementos da realidade (objetos, espaco e individuos que ndo séo atores
profissionais), ele os faz de forma tal que perdem completamente a relagdo com a
realidade de seu uso cotidiano. (MORETTI, 2010, p. 3)

A partir da década de 70, sob influéncia de novos valores como niilismo e
individualismo, surgem as primeiras manifestacbes mais parecidas com a performance
contemporanea. Diferente da forma de concepc¢éo e execucdo dos happenings, o artista passa
a trabalhar sozinho dentro de uma perspectiva de obra mais elaborada. RoseLee Goldberg
coloca a anarquia como base estrutural da performance, conceituando-a como um meio de
expressdo maleavel e indeterminado, haja visto que cada performer cria sua prépria maneira
de fazer, podendo alterar seu rumo durante todo o processo, utilizando-se das mais variadas
disciplinas artisticas (teatro, danca, masica, literatura, pintura, entre outras) cruzando com as
mais diversas tecnologias. Afirma que “por sua propria natureza, a performance desafia uma
definicdo fécil ou precisa, indo além da simples afirmacdo de que se trata de uma arte feita ao
vivo pelos artistas” (GOLDBERG, 2006, p. IX).

Mesmo que a performance seja de dificil definicdo, porosa e mutavel a ponto de
adequar-se a época em que se manifesta, € indiscutivel a sua influéncia na arte e na préatica
teatral contemporénea. Para tentar delimitar um possivel conceito para este teatro
performativo, vou recorrer as reflexdes de Féral, a partir dos estudos de Richard Schechner®,
em que se conclui que “performar”, seja no ambito ritualistico, social ou artistico,

compreende as seguintes acdes:

1. ser (being), ou seja comportar-se (to behave). Ser, diz Schechner, é a prépria
existéncia;

2. fazer (doing), é a atividade de tudo o que existe, desde os quarks até os seres
humanos;

3. mostrar fazendo (showing doing), ligado a natureza dos comportamentos
humanos. “Mostrar o que se faz” consiste em “performar” (to perform), em dar-
se em espetéculo, a exibir (ou a exibir-se), em sublinhar a a¢&o;

4. explicar essa “exposi¢do” do fazer (explaining showing doing) é ocampo dos
pesquisadores e dos criticos e consiste em refletir sobre o mundo da

2professor e um dos iniciadores do programa de Estudos da Performance (Performance Studies) na Tisch School
of the Arts da Universidade de Nova lorque.
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performance e do mundo como performance (performatividade). Ela define o
trabalho, o campo de acéo dos Performance Studies. (FERAL, 2009, p. 62-63)

Os verbos listados acima, estdo presentes em qualquer performance, por vezes juntos
ou separados, interagindo entre si e compondo um experimento cénico. Segundo Féral, o
verbo “fazer”, que ¢ um dos pressupostos principais na performance, torna-se fundamental no
teatro performativo. Se neste teatro, o ator da lugar aquele que faz, ou seja, ao performer, e se
o “performer, no seu sentido schechneriano, evoca a nogdo de performatividade” (FERAL,
2008, p. 200), podemos concluir que esta possui um conceito flexivel e maleavel, mas sempre
dependente de seu objeto referencial: a performance. Além disto, sdo também outros aspectos
deste tipo de encenacdo: fluidez, repeticdo, instabilidade e ambiguidade, trazendo & cena
sempre aspectos do real. O ator ndo representa mais um ser ficcional e deve buscar estimulos
verdadeiros, presentes em sua vida e das pessoas que convivem ao seu redor, por isso a ideia
de “performer”.

Podemos citar como exemplo a cena inicial do espetaculo em questdo, na qual nos
atores observavamos o publico tomar seus lugares e participar da dinamica®* proposta. Ao
executar a acdo do olhar, enfatizavamos que estavamos observando todos 0s seus
movimentos, ou seja, mostravamos fazendo. Observar o publico, perceber suas reacdes,
poderia nos nutrir e trazer estimulos para usarmos em cena. E sabido que a efemeridade é
caracteristica comum a qualquer género de teatro, e essa constante se fortalece em nosso
processo a medida que tinhamos publicos diferentes, pois em cada dia recebiamos estimulos

distintos.

2.2 AS APRESENTACOES

Ao iniciar as sessdes do espetaculo “Didlogo em Preto e Branco para Monologo de
Miguel”, propinhamos que o publico pudesse participar do espetaculo através de uma breve
dindmica. O espectador, na maioria das vezes, é visto como alguém que apenas senta em sua
poltrona e assiste ao que lhe é dado. Definindo o ator, Patrice Pavis, no livro “A Analise dos
Espetaculos”, diz que o espectador ¢ um “observador externo”, que olha o ator “e o considera

‘extraido’ da realidade ambiente e portador de uma situacao, de um papel, de uma agdo

2IDiscorrerei adiante sobre essa dinamica.
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ficticia ou pelo menos distinta de sua propria realidade de referéncia” (PAVIS, 2008, p 151).
Mas queriamos que esse espectador pudesse fazer mais do que simplesmente observar.

O teatro contemporaneo vem se empenhando em deslocar o publico de sua zona de
conforto, ndo apenas literalmente, mas para que ele possa interagir com a encenagdo. A
filosofa e artista Anne Cauquelin define como arte contemporanea a manifestacao artistica de
uma civilizacdo a partir do reflexo do pensamento de sua atual geragdo. Os espetaculos
teatrais que se inserem nesta categoria sdo carregados por uma teatralidade cuja
performatividade esta intrinseca. Uma das caracteristicas marcantes desta performatividade é
a qualidade de mutacdo dos espetaculos a partir do contato com o publico, que por, sua vez,
da subsidio emocional para o ator, trocando experiéncias num constante dialogo. A partir
desta premissa, estimulavamos, sem enunciar, uma inversao de papel entre publico e atores.
Esta inversdo se instaurava no momento em que 0s espectadores eram recepcionados no local
de apresentacdo e recebiam instrucGes do que precisariam fazer para que se efetuasse um
possivel dialogo com o que presenciariam no espaco cénico.

Saindo do foyer e avancando a plateia, o publico ja se encontrava na condi¢do de ator:
os refletores ligados se direcionavam a ele e quem estava no palco (os atores) € que
observavam o0 que acontecia. Como “espectador”, prefiro pensa-lo a partir da definicdo de

Oscar Cornago, em seu artigo “Atuar de ‘Verdade’. A Confissdo como Estratégia Cénica”:

O espectador é 0 outro, ao que ndo se conhece, mas que esta sempre presente,
[...], é 0 que desencadeia a confissdo, o que exige toda a sinceridade. Frente a ele se
constroi esse relato de um eu que busca sua verdade Ultima na histéria de seu
préprio corpo, em uma verdade que estd por detras de suas palavras. (CORNAGO,
2009, p 104)

Era esta a posicdo que tomavamos ao nos tornarmos espectadores e durante a peca
pensavamos neles assim, pois a cena deveria se constituir a partir dos sentimentos que nos
transmitissem. Ao escolher uma cadeira, cada uma das pessoas encontrava uma prancheta
com papel e caneta e ali pediamos que escrevesse uma lembranca, algo que a incomodasse ou
que apenas deixasse 0 papel em branco, mas que transferisse a ele algum sentimento.
Buscavamos acompanhar o olhar de cada um e tentar perceber o que expressavam ao escrever
para que essas emogdes pudessem contaminar a cena. Tendo escrito seu relato, cada um

deveria amassar o papel e jogé-lo no palco.
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Atores observando o publico / Casa das Maquinas (Foto: Larissa Nowak)

Porém o efeito alcancado, para mim, ndo foi exatamente o que se esperava, pelo
menos nas apresentacGes desta primeira temporada. Nem todas as pessoas se dispunham a
transferir algum sentimento durante este momento e captar, no meio de tanta gente, quem
realmente se entregava, tornava-se uma tarefa dificil. Anne Ubersfeld afirma que néo existe
um espectador, “mas uma multiplicidade de espectadores reagindo uns sobre os outros”
(UBERSFELD, 2010, p 20) e foi com essa reacdo que me deparei. A maioria das pessoas
esperava 0 que ia acontecer, algumas s6 comegavam a escrever depois que a pessoa do lado o
fizesse; outras desenhavam linhas desconexas; e outras ndo escreviam, nem amassavam, nem

jogavam o papel®

. Todavia, era possivel notar uma entrega maior do publico na medida em
que a peca se desenvolvia. Acredito que se essa dindmica acontecesse em outro momento, que
ndo a abertura da peca, talvez fosse possivel estabelecer um vinculo maior com o publico e
deixa-lo a vontade e mais intimo com os atores para que pudessem realizar essa troca e
também atuar.

A fim de concatenar a experiéncia do publico com a minha, solicitei a alguns
espectadores que me enviassem relatos® sobre a sua participacdo na peca. Em um desses
relatos, a espectadora Maria Isabel Teixeira Brisolara, afirma que ndo conseguiu ouvir direito

as orientacGes que foram passadas no inicio da peca, entdo comegou a escrever sobre o

22 Estas reagdes foram observadas no momento em que acontecia a dindmica. Ndo conseguiamos ler o que era
escrito, mas perceber desenhos que expressavam alguma coisa ou que eram apenas rabiscos. Ao final das
apresentacdes 0s papéis eram queimados e nenhum era lido.
%3 Estes relatos podem ser lidos integralmente na secdo de Anexos.
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siléncio que encontrou ao entrar no teatro e nos ver [aos atores] parados, com a fisionomia
séria. Maria Isabel, diz que Ihe incomodou o siléncio, pois sente necessidade de se perceber
enguanto outro no corpo do ator. Diz ainda que se decepcionou, com a dinamica final, ao ver
0 papel com suas impressdes ser queimado, fato que retomou o siléncio tdo incomodo a ela no
inicio do espetaculo e impossibilitou o que para ela seria uma verdadeira tentativa de
interacéo, se seu papel fosse lido e utilizado de outra forma durante a cena.

Ja para Jodo Fillipe Horr, a interacdo foi consolidada. Ele diz que por ndo saber do que
tratava a peca buscou se apropriar daquele momento, tentando manifestar sua dor em forma
de palavras e completa dizendo que para ele, com esta dindmica, a pega proporciona a
atmosfera necesséria para afetar o espectador. Afirma também que ndo se sentiu influenciado
a escrever, ou ndo, pelo publico ao redor, mas motivado a jogar sua bola de papel no palco.
Jodo ainda diz em seu relato, que ver os papéis queimando funcionou para ele como metafora
de destinacdo de sua dor. Para ele, foi como se o fogo, pelo menos visualmente, pudesse dar
conta de algo que ele ndo conseguia fazer, fato que pude constatar ao vé-lo jogar seu papel
com forga no palco e ao perceber seu sorriso enquanto as bolas de papel queimavam no final
da peca.

Aline Maciel relata que escreveu palavras soltas, que eram coisas boas sobre o
momento, sobre ela, sobre nos [atores] e que por este motivo foi um pouco impactante ver seu
papel sendo queimado. Assim como Maria Isabel, ela acreditava que em algum momento, a
narrativa fosse modificada durante a abertura e leitura de um dos papéis.

Eder Sumariva Rodrigues diz que foi assistir & peca acompanhado de uma amiga e que
acredita que isso pode té-lo ajudado a se sentir mais a vontade para escrever o que sentia, mas
ndo sabe se escreveria algo diferente se estivesse ao lado de um desconhecido. Para ele, era
necessario relatar ali sua dor e afirma que escreveu em fluxo emocional, ndo racional. Como
Maria Isabel, ele esperava que seu papel fosse lido, mas com o intuito de passar por uma
experiéncia catartica. Eder termina seu relato dizendo que se houvesse uma interagdo direta
entre os atores e 0 conteudo dos papéis, afetando diretamente o pablico, a experiéncia seria
mais intensa.

Com estes quatro relatos, é possivel concluir que a disponibilidade do espectador em
escrever 0 que sente € essencial para o desenvolvimento e consequente concretizacdo do
objetivo da intervencdo proposta. Se ele estiver aberto a participar, poderd expor seus

sentimentos de forma sincera, permitindo sua absor¢do pelos atores, afetando diretamente nas
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intencdes e emocdes do texto que é falado durante a encenacdo. Mas pode-se perceber
também que para ele, talvez, a interacdo se desse num nivel mais profundo, se os papéis
fossem lidos, utilizados em cena.

Um caso diferente aconteceu com nossa colega Aline Elingen, que participou tanto das
dindmicas como espectadora-teste, quanto na intervencdo durante a peca. Diferente das
apresentagdes, conseguimos constituir com ela um vinculo com maior facilidade no exercicio
realizado durante o ensaio. Acredito que pelo fato de estarmos sds (atores, espectador-teste e
diretora) na sala de ensaio, sem a influéncia de outras pessoas, criava-se certa intimidade, pois
ninguém mais saberia 0 que aconteceria ali e isto possibilitava uma entrega e participacéo
maior do convidado.

Na tarde de uma quarta-feira a convidamos para participar de um ensaio sem deixar
muito claro o que aconteceria e, muito disposta, ela aceitou o convite. Chegando a sala 405 do
CFM (Centro de Fisica e Matematica), na UFSC, onde costumavamos ensaiar, a diretora llze
ja havia preparado um papel com os mesmos dizeres encontrados pelo publico nos dias das
apresentacoes e por quem participou dos ensaios como espectador-teste. Aline se emocionou
ao ler o papel, hesitou um pouco para comecar a escrever e demonstrava através do rosto e do
corpo que pensava em algum acontecimento ainda ndo cicatrizado em sua lembranca. Entre
um sorriso e algumas lagrimas, comecou a escrever continuamente. Na medida em que
transformava em escrita 0 que sentia, seu corpo se tornava mais relaxado e as tensdes se
amenizavam nas fei¢cBes do rosto. Ela transferiu seus sentimentos ndo sé ao papel, mas
também ao espaco e as pessoas que estavam nele: emocionei-me vendo sua “atuacdo” e
percebi que acontecia 0 mesmo com Gustavo. O papel com seus escritos foi amassado e
rapidamente jogado no espago cénico.

Iniciamos a passagem de texto e marcacdes e percebi que a participacdo de Aline
como “‘espectadora-teste” contribuiu muito para o ensaio, no sentido de trazer mais emogdes €
organicidade aos atores e realidade a cena. Neste dia conseguimos efetuar um dialogo com o
publico, que era formado por uma pessoa s6 e se caracterizava como teste, porém as
condi¢cBes desta situacdo ndo diminuiram a legitimidade da experiéncia, pois como disse
Antonin Artaud, “[...] importa admitir que, como a peste, o jogo teatral seja um delirio e que
seja comunicativo. O espirito acredita naquilo que vé e faz aquilo em que acredita: esse € 0
segredo do fascinio.” (ARTAUD, 2006, p 23). Pode-se dizer entdo que a comunicagéo
espectador — ator — espectador se tornou algo palpavel, pois a energia de Aline inundou a sala
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e consequentemente veio de encontro a nossa. Penso que o encontro dessas energias possa se
relacionar com o que Artaud chama de “espirito”.

No dia da apresentacdo, esta troca durante a dindmica ndo se deu com a mesma
intensidade do ensaio. Pergunto-me se 0 motivo poderia ser o fato de estarmos diante de
muitas outras pessoas, se 0 ambiente interferiu, se por estar acompanhada (de outras pessoas
na plateia) ela tenha se preservado um pouco mais, ou Se nos estavamos menos sensiveis
naquele dia. De acordo com seu relato, disponivel na secdo A de anexos, ela afirma que no dia
da apresentacdo ndo se sentiu menos a vontade do que no dia do ensaio, apesar de achar que
escrever sobre um assunto intimo perto de outras pessoas causa certo desconforto, pela
possibilidade de ter seu escrito visto por outra pessoa. Além disso, diz que no dia do ensaio,
tinha nossa atencdo voltada somente a ela e acha que isso pode ter contribuido para um
melhor resultado da dinamica neste dia. Outro fator que menciona € o contetdo do relato:
como espectadora-teste escreveu sobre um assunto que a incomodava mais.

Em minha opinido, este é um dos pontos que mais contribuem para possibilitar o
didlogo do espectador com o0s atores, por mais que ndo saibamos o que se escreve no papel,
pois no momento da escrita, normalmente, a emogao € expressa de acordo com a intensidade
do tema e da relacdo que se tem com o0 que esta sendo escrito. Se 0s atores estavam presentes
e observavam no momento da escrita, era para que pudessem receber estimulos que
influenciassem a cena que apresentariam ao publico, para oferecer de volta ao publico
emocdes que foram geradas por sua entrega e participacao.

Em entrevista, Féral (2011, p. 182) afirma que hoje o teatro esta voltado ao espectador.
O que se buscava no espetaculo, no momento em que se pedia a ele [0 espectador] que
escrevesse seu relato, era a tentativa de inserir na cena um fragmento de sua realidade e
provoca-lo a ponto de ele ndo saber o que seria feito com aquilo. Féral continua dizendo que
precisamos descobrir como acordar um espectador que esta dormindo a toda hora. Coloca-lo
no centro motor, esperando impulsos de suas reagdes, foi a forma que encontramos de tentar
“acorda-lo”, de aderi-lo ao espetaculo, de atuar ou agir influenciados pelo material oferecido

por ele.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir do século XX, principalmente a partir da década de 1960, é possivel perceber
como 0s encenadores se preocuparam em trazer o publico para perto da encenacgdo, rompendo
com a separa¢do que existia entre palco e plateia, imposta pelas salas “a italiana”, buscando
uma readequacdo do espaco. Por mais que, em alguns casos, ele estivesse integrado a cena,
sua intervengdo direta ali ndo era bem vinda. Tal integracdo se relacionava em maior ou
menor grau com uma interacdo com publico, a ponto de o espectador intervir na cena, de
acordo com o contexto historico e social. Proximo ao fim deste século é que se pensou, entdo,
em aproveitar essa nova configuracdo das salas e uso de locais ndo convencionais para
proporcionar ao publico a possibilidade de uma interacdo mais concreta.

O espetaculo “Dialogo em Preto ¢ Branco para Mondlogo de Miguel” propunha, em
sua concepcao uma intervencdo com o publico, a partir de uma dindmica em que se esperava
que o espectador contribuisse com a cena influenciando nas emocdes dos atores. Para isso,
nos atores, passamos por treinamentos que poderiam servir como uma espécie de preparacdo
para este momento. Os resultados eram diferentes em cada experimento, pois cada convidado
trazia um elemento novo ou nao trazia nada. Para mim, foi mais facil concretizar um didlogo
com pessoas mais proximas. A impressdo que tive é que obter certo grau de intimidade
permitiu que alguns “espectadores-teste” se entregassem mais aquele momento.

A sensacdo nos dias de apresentacdes, obviamente, ndo foi igual a alcancada pela
interacdo durante os ensaios. Como visto anteriormente, algumas pessoas ndo escreviam,
entravam na sala e sentavam, sem se envolver diretamente com a intervencdo. Mas sera que
tal posicionamento se deve ao costume de mais de trés seculos de separacdo entre palco e
plateia? Ha outro fator a se considerar: todos 0s espacos nos quais realizamos apresentacoes,
nos impunham esta separacdo, por mais que o espetaculo devesse ser apresentado em salas
mais intimistas, talvez numa pequena arena ou corredor, € por mais que tentassemos diminuir
essa distancia.

Mas pondo em questdo aqueles que participaram, que [entendendo a dindmica ou nao]
escreveram alguma coisa, 0s que ndo tinham uma dor pra escrever e mesmo assim
escreveram, concluo que eles contribuiram para que essa tentativa de comunicacdo
acontecesse. Observando os relatos que me foram enviados, podemos perceber que temos um

espectador que sente vontade de participar, de interferir na obra, de realmente interagir. E isto
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€ 0 que me leva a refletir, levando em consideracdo o que dizem Patrice Pavis e Anne
Ubersfeld a respeito do espectador. Se na, sala de teatro, ele se torna um agente coletivo, por
que as reacdes foram tdo diferenciadas, no que diz respeito a entrega? Se um espectador reage
sobre o0 outro, deveriamos ter uma grande maioria que aceitasse se colocar em contato com o
que lhe era pedido ou mesmo o contrario.

Mas Pavis (2005, p. 140) completa que, apesar disso, ndo se pode separar “o
espectador, enquanto individuo, do publico, enquanto agente coletivo. No espectador-
individuo” passam os cddigos ideoldgicos e psicologicos de varios grupos [...]”. Se
analisarmos em questdo de “agdes”, podemos perceber que, em nossas apresentagdes, 0s
espectadores reagiram sim, em blocos. Como foi citado, boa parte das pessoas s6 comegava a
escrever ap0s notar que a pessoa ao lado comecasse. A maioria jogou as bolas de papel no
palco. Porém escrever sobre si, transparecer emocdes, é algo que esbarra no limite do
subjetivo, escapa da esfera do coletivo. Acredito que por conta da individualidade que tomou
conta de nosso cotidiano, ndo seja tao facil para todo mundo realizar este exercicio no meio de
outras pessoas. Escrever sobre si, sem saber o que pode acontecer com esse escrito, durante
uma apresentacdo teatral, pode ser uma tarefa mais dificil ainda.

Voltando a comparagdo entre as dindmicas realizadas nas apresentagdes e as realizadas
nos ensaios, por mais que, levando em consideragdo o que constatei com os “espectadores-
teste”, eu buscasse identificar pessoas conhecidas na plateia, esta troca, este didlogo a que nos
propinhamos ndo se efetuou completamente. Repito que ha varios pontos a se considerar. Se
ha responsaveis por isso, com certeza estes ndo sdo somente o0s espectadores. Gianni Ratto

nos questiona criticamente:

Dizemos: o publico é amorfo, s6 quer rir, aplaude por convengdo, paga por um
produto que ele mesmo deforma a sua imagem e semelhanca, compra entrada como
uma pizza e cumprimenta o maitre porque é de bom tom, suas palmas constituem a
gorjeta para os atores, sai satisfeito e refestelado (“mac-donaldado”) e arrota a
gordura de suas opinides prevenidas e porco-burguesas. Mas é verdade? Serd que o
publico ¢ tdo retardado como pensamos?” (RATTO, 2001, p.36)

N&o podemos ao fim de uma apresentacdo simplesmente culpar o publico se parte
dele, ou mesmo apenas um espectador, estava distante. Ao invés, deveriamos nos perguntar:
“em que momento e por que eu estive distante, permitindo que o publico se afastasse?”, ou
ainda: “estdvamos todos trabalhando na mesma sintonia pra que este publico se envolvesse?”.
O acontecimento teatral ndo se constitui apenas do momento das apresentagcfes, mas de todo o

processo que se desenvolveu antes da estreia e da relagéo entre seus envolvidos.
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Baseado em todo o referencial tedrico que utilizei para a escrita deste memorial, nos
relatos que pedi a alguns espectadores e em minha vivéncia pessoal e profissional, para mim,
0 espetaculo alcancou seu objetivo no que diz respeito a se propor a interagir com o publico.
Porém, interagir nem sempre significa se comunicar. Acredito que nossas escolhas
profissionais se estruturam a partir daquilo que nos constitui como seres viventes entre outros.
Falo de convicgoes, ideais, capacidade de aprender com acertos e erros, de se perceber a si e
ao outro, de levar a vida.

Um escritor que utiliza elementos que ndo acredita e vivencia para compor seu
processo criativo, podera escrever bem porque tem técnica, assim como um cantor que canta
uma musica que ndo gosta poderd executad-la bem pelo mesmo motivo, mas ndo trardo a
verdade e o pulsar de uma paixdo que 0s move pra exercer seu trabalho. Se neste espetaculo a
comunicagdo com o publico foi falha, ndo se completou em sua plenitude, apesar da interacéo,
acredito que o motivo esteja relacionado a algo que se perdeu durante o processo na relagdo
direcdo-atores e atores-direcdo, que deveria estar em fronteira com a relacdo de amizade que
ja existia antes do projeto, sem se sobrepor, nem se preterir. Neste caso, talvez a
impossibilidade de se comunicar enquanto grupo, o ruido que interferiu nesta comunicacéo,

tenham ressoado na plateia.
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ANEXO A - Relatos

Maria Isabel Teixeira Brisolara

Ja devia ser a quarta vez que assistia ao Monologo de Miguel e a primeira vez que iria assistir
ao novo formato, com o novo titulo, novas cenas. Das outras vezes ndo havia interacdo com o
publico, dessa vez pediram-nos para que escrevéssemos num papel impressdes, na verdade
como eu ndo ouvi 0 que a mocga da recepcdo do teatro da ufsc falou, eu supus que era para
descrever as impressdes sobre a cena, foi entdo o que fiz. Haviam dois atores no palco,
olhavam-nos muito sérios, um de cada lado, preto e branco, e como o siléncio muito me
incomoda nessas novas pecas (repeticbes e siléncios me irritam profundamente) reclamei
muito disso no papel, pois tenho a necessidade de ir ao teatro e ser enquanto outro corpo no
ator. Escrevi esta minha vontade, aproximei-me do palco e joguei a bolinha de papel (que era
0 que tinha sido proposto pela peca). Eu estava convencida que o meu relato seria lido, ndo sei
se por egocentrismo ou por tentativa de real interacdo. O que no final da peca me deixou
muito decepcionada, j& que o tdo detestavel siléncio se propagou mais ainda apds a queima do
meu papel, das minhas impressées e incomodos, nada pude modificar na ordem do autor.
Muitas cenas me impactaram na peca, a sincronia do duplo-oposto (0s atores em preto
e branco) que dancaram a passos de uma sincronia irritada que ao mesmo tempo que um pé
seguia o do outro, a dor emergia da negacdo da tentativa desse dialogo inevitavel. Lembro-me
também muito das cenas digitais, 0 jesus como representacdo do pai crucificado no lago a rir,
a queda do nome de algo que para o filho nunca cai que é esse olhar do pai sempre
impositivo; a cena do banheiro e Miguel enrolado em papel higiénico. Acho que na nova
organizacgdo da peca consegui me aproximar mais do personagem, senti melhor o personagem,
apesar de achar que as cenas ndo foram bem costuradas, algumas pareciam servir tdo sozinhas
gue ndo agiam bem conjuntamente. Pareciam trés visdes distintas de um mesmo personagem:
o dialogo da consciéncia (o par), a memoria onirica (o video), o personagem (0 mondlogo).
Os trés falavam sobre um mesmo personagem, cada um o observando de um lugar diferente.
Desde a apresentagdo na Semana Clarice, no ano de 2012, prende muito minha
atencdo a Gltima frase do mondlogo que fala que no entanto nunca saberemos o que houve.
Mesmo nessa Ultima experiéncia € a frase que para mim ecoa, posso esperar muita coisa de

uma peca ou de um mondlogo, de um discurso, de uma experiéncia, no entanto quando ouco,
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ouco algo que tu ndo ouves, ouco algo que tu ndo falas, ouco tudo o que ndo experiencias,
nunca saberei quem €s, nem saberei nada sobre Miguel, ja que o Miguel que ouco é um outro.
E assim foi a minha experiéncia com a peca, esperar algo que nunca €, quando no final houve
a queima dos papéis foi detestavel, mas foi algo que eu ndo poderia prever e esta ai o que
deve acontecer no experimentar de uma peca, o acaso deve surgir em palco. Mesmo que seja
detestavel receber a devolucdo do meu siléncio, porque depois de toda a pega so te sobra
siléncio, as tuas palavras sdo queimadas frente aos teus olhos, mas o interessante € esse acaso

gue nos toma e por ser tdo acaso nos silencia.
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Joao Fillipe Horr

Eu acredito que ndo saber o proposito da peca, ou de qualquer técnica que fosse ali ser
utilizada, permitiu que eu me sentisse a vontade para o uso daquele espago. Eu ndo fazia ideia
de que a peca tratava da questdo da dor, e muito menos de que havia algum tipo de interagdo
entre o publico e a peca. Talvez o repentino e a surpresa tenham impulsionado meu
movimento ali na situacao.

Portanto, me parece que ndo havia como criar expectativas no meu caso, mas sim me
apropriar daquele instante 0 maximo possivel. As vezes parece que as situagdes se estruturam
de uma forma que armem a atmosfera necessaria para que o afeto surja. Foi essa a impressao
que eu tive, enquanto sujeito, com a peca e principalmente com a intervencao inicial. Para
mim, a dor tem a ver com uma ruptura, com a manifestacdo de algo limitrofe entre dizivel e
indizivel. Eu tentei a0 maximo estruturar em palavras aquilo que me afligia, mas mesmo que
tentasse resgatar via rememoracdo, ndo conseguiria. Acho que a materialidade ali falou mais
alto (p6r em palavras, ler, amassar e lancar o papel), porque a dor € um movimento incessante
que te assola, e materializa-la é de alguma forma por um limite, um signo nisso que é puro
fluxo.

Eu ndo me senti influenciado pelo puablico, e sim, mais mobilizado. Ver as pessoas langcarem
0s seus escritos me estimulou a tentar fazer o mesmo, porque a dor é uma pulséo solitaria
(vocé sabe que € o0 seu corpo que se perturba, que essa dor € inteiramente sua), mas foi
interessante visualizar cada um lancando a sua dor no palco.

Por fim, eu gostaria de mencionar que ver os papéis queimando foi um ato simbolico que
mexeu bastante comigo. E como se eu precisasse dar um basta naquilo, e o fogo tem
visualmente esse poder destrutivo. E como se o fogo fosse capaz de ao menos visualmente
fazer aquilo que simbolicamente eu ndo estava conseguindo fazer, que é tentar encontrar
algum espaco ou limite para aquele fluxo desordenado. Acho que acabou tendo um viés

terapéutico para mim. Enfim, era isso!

44



Aline Razzera Maciel

Achei bacana a historia do papel e me senti a vontade para escrever o0 que eu estava sentindo.
Escrevi palavras soltas, a maioria eram coisas boas. Achava que depois que jogassemos 0s
papeis para o centro do palco eles seriam usados durante a peca. Pensei que em um
determinado momento algum de vocés iria abrir um dos papeis e que a narrativa iria se
transformar naquele instante.

Confesso que foi um pouco forte pra mim ver o papel queimando no tacho no final
(principalmente porque escrevi coisas boas sobre mim, sobre vocés, sobre 0 momento), mas
depois fiquei pensando que o fato de queimar o papel ndo precisaria ser, necessariamente,
uma coisa ruim, afinal, se todas as coisas boas que eu escrevi foram para o "espaco”, que elas

sejam aproveitadas por quem as "pegou’!
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Eder Sumariva Rodrigues

Ao entrar na Casa das Maquinas, localizada na Lagoa da Conceicao, um integrante do grupo
avisa aos espectadores que havera uma experiéncia Unica e particular. Em uma prancheta,
uma folha em branco para que pudéssemos escrever algo particular, principalmente aquilo que
diz respeito aos nossos medos, receios, rancores, aflicdes, amores, paixdes, saudades enfim,
ao nosso universo particular. Posteriormente a essa escritura, o papel foi amassado e
arremessado ao palco, na qual os atores encarregavam-se de junta-los.

Lembro-me que arremessei meu escrito perto dos pés do Gustavo, tive a sensacao de que ele
escolheria justamente o meu para Ié-lo, quase soltei uma gargalhada, visto que o ator é muito
proximo a mim, pensei: ele escolherd justamente o meu escrito para ler. Recordo-me que,
poucos dias antes, havia terminado um relacionamento e meu estado emocional de tristeza e
decepcdo estava muito aflorado. N&o lembro a exatiddo das palavras escritas, mas estava
ligado ao sentimento do amor ou a (in)justica do amor.

Ao meu lado estava Manoela, amiga pessoal e profissional assim como assessora de imprensa
do grupo. Talvez o fato de estar seu lado, me permitiu escrever um relato tdo pessoal e intimo
do que estava passando naquele momento, nao sei se escreveria algo diferente se estivesse ao
lado de um desconhecido. Talvez mudasse minha escrita, mas talvez ndo — apostaria mais
nessa segunda opcao - porque era algo muito latente que estava sentido naquele momento. O
fato de expressar em palavras meus sentimentos era uma necessidade, colocar para fora,
jorrar, expurgar, falar ndo era racional, mas extremamente emocional.

Pensei que ao longo do espetaculo, em algum momento, os escritos seriam lidos, fato que
infelizmente ndo ocorreu. Os atores simplesmente recolhem os papéis amassados e ndo déo
funcionalidade ao que os espectadores escreveram, parece-me que ficou um escrito pelo
escrito. Mesmo que meu escrito tivesse sido lido por um conhecido meu (que até entdo nédo
sabia da histdria) seria uma forma catartica com os espectadores (nesse caso, comigo). Talvez
se esta acdo tivesse ocorrida, realmente teria acontecido uma experiéncia Unica e particular

mais intensa como dito na entrada do teatro.
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Aline Helena Elingem?®*

Oi, Ricardo! td bem e contigo? minhas férias estdo 6timas, curtindo a familia e os amigos que
ha tempo ndo via.. heheheh. E as suas?

Bom, eu me senti mais a vontade no ensaio. N&o que eu ndo tenha me sentido a vontade na
apresentacdo; mas para mim, no ensaio o resultado foi melhor. Talvez pelo fato de que o que
eu escrevi no ensaio me incomodava mais do que o0 que eu escrevi no dia da apresentacdo. No
ensaio, eu realmente me livrei de algo que me perturbava demais. Uma relacdo complicada
com a minha avo. Eu tive até mesmo alguns sonhos ruins, depois que ela faleceu, em que ela
sempre estava junto. Depois do ensaio eu parei de ter esses sonhos. N&o sei se tem algo a ver,
mas eu acredito que sim. Foi como se eu me libertasse de um sentimento ruim com relacdo a
tudo o que aconteceu. Ja na apresentacédo, ndo teve o mesmo efeito. Nao senti muita diferenca.
O assunto do qual escrevi era outro. Talvez pelo fato de esse assunto ndo ser tao relevante ou
pelo fato de eu ja ter passado por esta experiéncia.

Bom, néo sei se isso te ajuda muito. heheheh. Espero que sim. Mas se vc precisar de algo
mais detalhado, é sO avisar..rsrsrss.

Beijos!!

Bom, acredito que de certa forma isso tenha influenciado sim. No ensaio a atengéo dos atores
estava voltada para mim, enquanto que na apresentacdo era para um grupo maior de pessoas.
Penso isso. E tocar em algum assunto intimo seu junto com outras pessoas causa um pouco de
desconforto, mesmo essas outras pessoas nao sabendo o0 q vc escreveu. Querendo ou nao, vc
acaba tendo aquele pensamento de que alguém que estava sentado ao seu lado possa ter visto

0 que vc escreveu..rsrsrss. Acho que € isso. Beijao!!

2 Este depoimento foi dado via Facebook, por isso seu tom mais informal.
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ANEXO B — Dramaturgias

Fragmento 01: “MONOLOGO DE MIGUEL”

(Jorge Luiz Miguel)

Miguel — Eu ndo posso escrever sobre a ira. Dezenove vezes eu ndo posso escrever sobre a
ira. E no entanto vocé nédo sabe, eu ndo sei, eu sei vocé nédo sabe.

Eu tentei dizer a ela, eu tentei dizer a ela, eu tentei dizer a ela hoje a tarde. E ela contando que
isso e aquilo e aquilo que ndo posso dizer, e que conversara com a irma e ela contara tudo,
tudo! Eu disse: mas eu ndo diria isso, ndo diria isso, ndo diria de jeito nenhum, jeito nenhum.
Vocé tem... certeza?

Ela ficou ofendida, claro que ela ficou ofendida, ela ficou ofendida, eles sempre ficam
ofendidos eles ficavam ofendidos quando eu era pequeno la no quarto. Mas mudando de
assunto, mudando de assunto de assunto eu ndo sei que assunto era aquele. Me deixou
assustado. Impossivel, era, eu escrevi, im - pos- si — vel !

Claro, ela levantou seus grandes olhos verdes, sempre grandes olhos, grandes olhos verdes
sobre mim e, claro, ela abriu sua boca grande dentes grandes dentes,fileiras e fileiras atras de
mim e disse como pdde, como pdde, como vocé pdde seu pequeno porco sarnento, como
pdde, como pdde seu pequeno porco sujo, 0 que vamos fazer com vocé,hein? Como ndés
vamos limpar vocé?

Como vamos limpar vocé, ns vamos...

Né&o, ndo, ndo, eu estou confundindo, estou ficando confuso!

Eu preciso me ater ao texto, preciso me ater ao texto, me ater ao texto preciso.
Texto para leitura (Gravacao)

As trés horas da tarde de ontem, encontrou Mariana. Conversaram sobre isso e aquilo e deram
piruetas que balancaram estrelas, entre outros. A mesa do café era vermelha. Contei os pratos:
quinze. Os talheres: trés, a saber: colher garfo faca. Na Trindade também trés: pai mae filho.
Mariana riu oito vezes, bocejou zero, piscava olhos verdes cabelos de longas mechas
castanhas. Castanho sobre castanho: olho e boca. Conversava enrolando os pequenos cachos
castanhos a pequena e contava que falara tudo a ela. Perguntei, mas vocé acha? Ela me
respondeu sorrindo.

Miguel — Sorrindo ela me disse, sem coisas sujas nem porcos. Nao precisar ser limpo, nao
precisar ser vestido: sorrindo.

Ahh, eu poderia acreditar. Eu poderia acreditar, mas ndo acredito: eu escrevi. Quase lhe
mostrei o papel, tonta menina ndo sabe ler ndo sabe??
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Ah, me diz, menina. Confessa, me diz, me diz que a beleza e a verdade nédo existem, me diz
que eu fico contente. Algo dentro de mim, mas impossivel, eu que sou escrevi: impossivel.

Mas entdo havia o garoto. No sagudo do aeroporto. Eu e o garoto no banheiro. O garoto num
banheiro em mim. Vazio, o garoto vazio num espago vazio em mim. O garoto com o pai.

- Assoa esse nariz garoto, assoa!

- N&o tem nada pai, ndo tem mais nada!
- Assoal

- N&o tem nada!

Texto por escrever:

No sagudo do aeroporto, a espera de um avido... 0 nome do protagonista, 0 nome do
protagonista é qualquer: tanto faz este como qualquer outro... Jodo, Maria, Miguel, entra no
banheiro e vé o garoto. E o pai; 0 garoto com o pai.

-Assoa esse nariz, garoto. Assoa esse nariz. ASSOA-ESSE-NAR1Z!

O que é pegar uma pequena coisa viva, miado, coisa pequena, fragil, macia: vida. Alisa esse
tecido macio, veludo, contas coloridas. Alisa esse tecido quente, sala de espelhos,
caleidoscopio de cores e formas: vida! ...E pisa, pisa, pisa, pisa!

O pai: vermelho, vermelho calvo: “assoa esse nariz filho!”. O filho: oito anos, fragil, branco
de pele e de medo: “mas nao tem nada pai, ndo tem nada”.

No final, ele consegue o que queria: papel, papel e mais papel.

E o filho chorando, o filho quebrado, o filho partido em quatro:
- Mas vocé forcou, voceé forgou... s6 tem porque vocé forgou.

Saindo do banheiro, recolhi os cacos do garoto e gritei; Animal, pessoas assim deviam ser
amarradas em arvores. Eu ndo posso escrever sobre a ira. Dezenove vezes eu nao sei escrever
sobre a ira. Mas um dia vai haver uma peca; com varias vozes além dessa. E luzes e cores...

Eu nédo posso escrever sobre a ira, cinquenta e uma vezes eu ndo posso escrever sobre a ira. E,
no entanto, vocé néo sabe...

Fragmento 02: “DIALOGO EM PRETO E BRANCO”

(llze Korting)

B - Pare um pouco, preciso descansar.

P - Preciso descansar também.
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B - E loucura quanto tempo permaneceremos lutando?
P - Quanto tempo for necessario

B - Para vocé fazé-la sofrer.

P - Para fazé-lo despertar.

B - Do qué?

P - Da dor que esta a consumi-lo.

B - E muito sofrimento, ela sangra.

P - Eu sei, todas sangram.

B - Néo falo do corpo, falo da alma.

P - Eu também.

B - Ficaremos nessa agonia. Ndo permitirei que avances.
P - Tudo bem, mas sua tentativa é inutil, estou vencendo.
B - Ele € s6 um menino descobrindo a vida.

P - Ela é um a velha vivendo despedidas.

B - Ele tem tanta esperanca.

P - Ela amargura.

B - E muito cruel remoer feridas...

P - Cruel é fazer delas poesia.

B —Faco!

P - Nosso alimento é o sofrimento

Letras pesam muito

como a responsabilidade da vida,

Doem como a carne aberta

Numa enorme ferida.

Palavras contam

Do grito silenciado, das noites mal dormidas,

Contam da angustia escondida
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Contam o que esta sufocado.

Versos libertam tanto,
Libertam o soluco afogado na garganta,
Liberta a lagrima

Proibida de rolar

P - Dor combustivel.
B - Até a dor tem que ter um sentido.
P - Buscas um sentido ou alivio da culpa?

B — Culpa, como assim?

Essa poesia me redime,
Das coisas que nao faco,
Das coisas que néo digo.

Lembrangas convenientemente esquecidas.

B - Talvez. Culpa, medo, dor e vergonha andam juntas
P - Mais que o amor e a solidariedade.

B-E

P - Deixa usar o sofrimento do jeito que achar melhor ent&o.

B - Néo...
P - Por que nédo?

B -Vai fazé-lo agir como um animal.

P - Animal humano debatendo-se e afogando-se em prantos.

B - Irracional delirio da raiva e do rancor.
P - Mundo animal, Deus morreu com tudo que é belo.

B - Eu faco da dor e agonia poesia.
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P - E eu fago dela anarquia.

B - Para com a ironia.

B - L& vem mais uma bola de papel...
P - Atirada com forca ao vento.

B - Pensamento e tormento.

P - S6 papel.

B - Redonda forma.

P - Punho cerrado lancando pedra.

B - Olho, Sol ardente.

P - Olho por olho, dente por dente.

B — Gota.

P - Buraco, fundo e umido sem luz.
B - Amarga gosto de mar

P - Perda de tempo, fraqueza.

B - Busca de um caminho.

P- Que seja tornado, furacéo.

B - Podia ser a letra de uma cancéo.
P - Ou s6 uma provocacao.

B - Deixo de lado minha boa compostura.
P - Que bom vamos nos engalfinhar.
B - N&o quis dizer isso. Pense, deixa de lado essa tortura.
P — Penso, vou valer-me do passado.
B - Isso ndo € justo.

P - A vida ndo é justa.

Fragmento 03: "OBRA SEM TITULO"
(Por Thomas Dadam)
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Tratamento #2 - (23-10-2012)

EXT. PRAIA/DUNAS - DIA

Escuta-se o som {da baleia}, que aumenta em crescendo, tornando-se muito alto.

Em leve fade in {enquanto o som da baleia diminui, fundindo-se ao som das ondas contra a
praia}, revela-se um HOMEM (34), seminu, coberto por um pequeno manto preto na altura
da cintura; esta suado, com feridas sobre o corpo, sob o sol escaldante, amarrado pelos bracos
em uma arvore, em uma posi¢do agressiva — corpo contorcido e arqueado para frente, junto a
arvore {também contorcida}, cabeca levemente abaixada e revelando um frouxo olhar, maos
atadas por fitas de tecido vermelho e branco, bragos curvados para frente, torso levemente
torto, pernas arcadas e também amarradas por fitas de tecido; a arvore, coberta pela dgua da
maré cheia, cresce como se no meio do mar; ao fundo revela-se uma imensidao de agua, em
contraste ao céu azul; o homem permanece parado, respirando; parece precisar de ajuda, pois
aparenta extremo cansago, num respirar continuo pela boca semi-aberta {aparentando raiva
em sua expressao}.

VEé-se uma imensiddo de areia, em contraste ao céu azul, o vento forma pequenos
redemoinhos de areia sobre as dunas; as breves e fortes rajadas de vento {assobiam}
momentaneamente, num som agudo; lentamente revela-se uma MULHER (idade indefinida),
coberta por uma burga branca, trazendo pela mdo um MENINO (8), em trajes vitorianos,
aristocraticos, de cabeca baixa; caminham juntos dunas abaixo {em direcdo a camera, 0
menino parando, em close up, proximo a ela}. O menino ergue a cabeca, lentamente, com
indiferenca, fixando o olhar em um ponto.

O HOMEM {em close up} ergue lentamente a cabeca {com os olhos muito abertos - um olhar
psicotico, possuido}; semicerra as palpebras muito lentamente {como se focando o olhar},
abrindo um sorriso sincronicamente, e entdo gargalha exageradamente {emitindo um som
metalico, demoniaco}; estremece atado junto a arvore, como se sentisse muita dor;
movimenta a cabeca para cima, para baixo, para os lados.

O menino, indiferente, caminha alguns passos para trds, e afasta-se da mulher {que
permanece parada - maos atadas ao peito}, vira-se e entdo corre dunas acima.

O menino sobe o ultimo monte de areia, deparando-se com um enorme deserto; enterrados
junto a areia, portas, janelas, entre outros objetos - antigos, e atualmente em desuso; por entre
as portas e janelas, uma DANCARINA (30), trajando um (CONTINUED)

CONTINUED: 2.

vestido de pedacos {de seda} vermelha; carrega junto as mdos um enorme pedaco de seda
vermelha {que ondula junto ao vento}. Movimenta-se como em um balé, coreografando junto
ao tecido e vento. Danca num misto de balé e tribal. Transforma-se por fim, movimentando-se
como uma garga, arqueando amplamente pernas e bragos, torso e pescoco; aparenta tentar
pegar voo. Fecha violentamente os bracos, levando o tecido contra o corpo, como se
{fechasse asas}.

Lentamente abre-se como fénix, bracos amplamente abertos; quando em abertura total, bracos
erguidos, pé direito apoiado junto ao corpo, pé e perna esquerdos esticados para

trds, com o peito erguido, desmonta-se lentamente curvando o torso e a cabeca para frente,
fechando-se como se dentro de um ovo.

INT. BANHEIRO PUBLICO — NOITE
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Paredes de azulejos brancos cobertos por musgo num ambiente obscuramente imundo; pocas
de &gua por entre os pisos do chdo do banheiro publico; um vociferar constante de uma
informante {que anuncia a mesma mensagem de que 0 v6o X saird em instantes; a voz da
informante, distante, onirica, é constante na cena, e ao longo da mesma, torna-se metalicae
incompreensivel}; ao fundo, espremido junto a parede, vé-se 0 GAROTO (17), magricelo,
trajando cueca, aparentando medo; esta envolto numa aura brilhante, onirica, esfumacada;
desliza a méo pelo piso, cauteloso, enquanto da curtos

passos rumo ao outro lado do banheiro; contorna a parede e para.

Por entre os mictorios, vé-se um MENINO (8) ajoelhado, enrolado em papel higiénico {como
se em uma camisa de forca}.

MENINO

(com aflicdo e medo; sua voz é metélizada e angustiante)

N&o tem mais nada, pai, nada.

O PAI (30) gargalha constantemente, sentado ao chdo; movimenta-se para frente e para tras,
num ritmo constante, psicético.

PAI

(repete trés vezes, com pausa; sua voz ¢ distante e ecoada)

Assoa esse nariz, garoto, assoa.

O GAROTO semicerra os olhos, afastando-se alguns passos; para contra as portas dos
sanitarios, olhando quase que automaticamente para o lado.

(CONTINUED)

CONTINUED: 3.

Sobre a bancada com pias, o CASAL de garotos, seminus, beijam-se calorosamente,
vulgarmente {suas expressfes sdo sumamente sexuais}; estdo envoltos em uma névoa densa;
sussurram e gemem algumas vezes, num quase-éxtase.

O GAROTO se afasta mais alguns passos, entdo, num rapido movimento de cabeca, olha para
tras. Sua mado encontra a parede - encardida, com musgo -; lentamente, feixes de agua
escorrem pelos azulejos; diluem o musgo, sujando a mdo do GAROTO.

Num piscar frenético de uma luz esbranquicada, constante, vé-se agua que escorre pelas
paredes, e do teto. Cai ao chdo, em grandes pocas.

Vé-se 0 CASAL, que se beija enquanto sdo molhados pela &gua escurecida.

Vé-se 0 PAI, por entre pocas de agua, encharcado; segue num movimento autista, para frente
e para tras, envolto numa aura onirica, esfumacada;

Vé-se por fim o MENINO, encharcado de agua escura; o papel higiénico comeca a desfazer-
se; 0 menino o arranca em pequenas bolas de papel, que joga a sua volta.

O GAROTO, sério, afasta-se alguns passos; seu rosto € iluminado por um contante "pisca-
pisca" estroboscopico; encontra, por fim, a entrada do banheiro; espreme-se junto a parede,
como se encurralado, aparentando desespero.

FADE:

EXT. DUNAS - DIA

Vé-se uma folha de papel, em contraste a areia amarelada; esta em chamas, e é levada pelo
vento em direcdo a paisagem desértica; em leve {TILT UP} revela-se o céu azul; em
contraste, o ruidoso barulho de engrenagens, entre outros sons industriais {e destorcidos},
tornando-se, por fim, uma percussdo Xango.

FADE OUT
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ANEXO C - Ficha Técnica

Dramaturgia: llze Koérting, Jorge Luiz Miguel e Thomas Dadam
Elenco: Gustavo Bieberbach, llze Kérting e Ricardo Goulart
Treinamento Corporal e recepcao: Angelica Mahfuz

Assessoria coreografica: Fabiano Silveira

Figurino e recepcao: Tére Manfred

Criagao do cenario virtual: Extinto Games a partir da obra ‘Corredor da Philadelphia’, de
Fernando Vignoli

Criaco de luz: Eder Sumariva Rodrigues

Consultoria técnica: Marco Ribeiro

Locucéo off: Zeca Xavier

Operacdo de luz: Valéria Binatti

Operacdo de som e video: Carol Boabaid

Assessoria de imprensa: Manu Pinheiro

Producéo grafica e blog: Ricardo Goulart

Fotos: Larissa Nowak

Producédo: Andrea Padilha

Concepcéo geral: llze Korting

Musica

Tango da Dor
Angélica Mahfuz — voz / Bruno Andrade — violao / llze Kérting - voz e melodia / Mariel
Maciel — cajon / Thiago Gasparino — violoncelo / Pollo — acordeon.

Cena audiovisual

Roteiro e Dire¢do: Thomas Dadam

Assisténcia da Diregéo, Fotografia e Montagem: Glauco Broering

Som Direto e Desenho de Som: Gustavo Aguiar

Direcédo de Arte e Figurino: Thomas Dadam

Maquiagem Carolina Pires

Assistentes de Arte: Carol Boabaid, Carolina Pires, Christiano Scheiner,Emanuele Mattiello,
Gustavo Bieberbach, Jardel Cunegatto, llze Korting e Ricardo Goulart.

Elétrica: Irazé Bueno

Assisténcia Técnica: Apatotadoteatro

Elenco: Miguel - Christiano Scheiner / Pai - Jardel Cunegatto / Casal do Banheiro - Marcos
Laporta e Renato Grecchi / Dangarina - Bruna Konder / Mé&e (de Burca) - Emanuele Mattiello
Coordenacéo de Producdo: Serpa Cinema e Video

Direcdo de Producdo: Bruna Konder

Producdo Executiva: Emanuele Mattiello Produgdes
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