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RESUMO

O trabalho relata os principais processos criativos da Cia. Teatro de Riscos, da cidade de
Ribeirdo Preto/SP, até culminar na mais recente producdo: OFELIA/Hamlet rock\MACHINE
(2016). Em cada processo apresentado, descrevo e analiso a montagem com critérios
diferentes que, juntos, contribuiram para a constru¢do da linguagem do grupo. Em O Hordcio
(2010), por exemplo, o vetor escolhido estd relacionado ao estudo do teatro narrativo e ao
experimento fisico em cena a partir do texto de Heiner Miiller. Na segunda montagem -
Tentativas Contra a Vida d’Ella (2012,) trabalho com a vivéncia de imagens e de
simultaneidade, fazendo uma critica ao consumo e a obsoléncia programada. Em Quereres
(2012), procuro aprofundar-me na pesquisa da intervencao urbana e do estado performativo
do ator. Em Quem Nunca viu o mar? (2013), destaco a experimentagdo da dire¢do coletiva. Ja
em OFELIA/Hamlet rock\ MACHINHE, estabele¢o uma conversa entre coletividade e nudez a
partir de fragmentos obra Hamlet Machine, de Heiner Miiller. Como base teorica, utilizo
apontamentos sobre a politica no teatro, no ponto de vista de Hans — Thies Lehmann,
Escritura Politica no Texto Teatral (2009) e O Teatro P6s-Dramatico (2007) e o processo
colaborativo na criagdo da dramaturgia cénica, de acordo com Antdnio Araujo (2008), entre
outros.

Palavras — chave: Processos Criativos; Performance; Nudez.



ABSTRACT

This research reports the main creative processes of Teatro de Riscos Company, from the city
of Ribeirdio Preto / SP, to culminate in their most recent production: OFELIA / Hamlet rock \
MACHINE (2016). In each presented process, I describe and analyze the staging with
different criteria which, together, contributed to the language construction of the group. In O
Horéacio (2010), for example, the chosen vector is related to the study of narrative theater as
well as the physical experiment on stage from the text of Heiner Miiller. In the second
montage — Tentativas contra a vida d’Ella (2012), I work with the experience of images and
simultaneity, criticizing consumption and programmed obsolescence. In Quereres (2012), I try
to deepen myself into the urban intervention research and actor’s performative state. In Quem
nunca viu o mar? (2013), I highlight the experimentation of collective directing. Yet, in
OFELIA / Hamlet rock \ MACHINE, I establish a conversation about collectivity and nudity
from fragments of Hamletmachine by Heiner Miiller. As a theoretical basis, I use notes on
theater politics, Hans - Thies Lehmann's point of view on Political Writing in Theatrical Text
(2009) and The Post - Drama Theater (2007) and the collaborative process through the
creation of stage dramaturgy according to Antonio Aratjo (2008), among others.

Keywords: Creative Processes; Performance; Nudity.



1. INTRODUGAO - Aquecimento: Balanga Caixao

Balancga caixao
Balanca vocé

Da um tapa na bunda
E vai se esconder’

Aquecimento: Exercicio Balanga caixao.
Em cena: Marcelo Ribeiro, Rafael Ravi, Nayla Fariz, César Mazari e Guilherme Casadio.
Local: Sesc Ribeirdo Preto, 2016

Créditos: Instante Imagens

Fiz minha graduagdo em Teatro no curso de Bacharelado do Centro
Universitario Bardo de Maua (Ribeirdo Preto), universidade conhecida desde 1968,
na regidao do entorno de Ribeirdo Preto. O curso de “Bacharelado em Artes Cénicas”,
posteriormente passou a ter a nomenclatura “Bacharelado em Teatro”, foi oferecido
para a regido de Ribeirdo Preto entre os anos de 1998 e 2013, quando a nova
gestdo do Centro Universitario decidiu que iria fechar os cursos que forneciam

menos sustentabilidade para a empresa.

No ano de 2009, resolvi sair de minha cidade natal, Maceid, onde desenvolvia

alguns trabalhos de teatro e frequentava o Curso Técnico da Universidade Federal

1 - Brincadeira de dominio publico. Jeito de brincar: Uma crianga abraga uma arvore e as outras
fazem uma fila atras dela. Todos ficam se balangando. Quando a brincadeira comega, cada um que
esta no fim da fila fala os versos abaixo. Depois de falar os versos, o ultimo da fila da um tapa no
bumbum de quem esta na frente. Depois, sai correndo e se esconde. O ultimo da fila, que estava
abragado a arvore, tem que procurar todos os outros. A Ultima pessoa que ele encontrar sera o
proximo a abracar a arvore. Disponivel em:
http://mapadobrincar.folha.com.br/brincadeiras/cantadas/152-balanca-caixao. Data de acesso: 26 de
setembro de 2018.
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de Alagoas, mas por opg¢ao quis afastar-me do lugar por falta de oportunidades de
sustentabilidade através das artes. Fiz algumas tentativas (via vestibular) na Uni-Rio
e na Ufba —Universidade Federal da Bahia — mas foi na cidade de Ribeirdo Preto
que encontrei um lugar e construi parte de minha histéria como atriz e produtora
teatral. Uma histéria longa, mas justifica dizer que foi pelo teatro que mudei para

outra cidade.

Durante o Curso, € importante destacar que, como se espera ao entrar numa
faculdade, passamos por diversas experimentagdes de linguagem cénica, mas ja no
segundo ano de curso, nos identificamos enquanto coletivo com um professor
especifico, que trabalhava o teatro contemporaneo, teoricamente muito influenciado
pelo Teatro Pds-Dramatico de Hans — Thies Lehmann. Graduado, mestre e
doutorando pela UNICAMP - Programa de Pods-Graduagdao em Artes da Cena,
Carlos Canhameiro, comegou a trabalhar em 2010 fazendo a ponte Séo
Paulo/Ribeirdo Preto, onde desenvolve até hoje suas atividades artisticas com

grupos da cidade.

Carlos Canhameiro. Diretor da Cia. Teatro de Riscos.
Arquivo do diretor.
Cia. Les Commedien Tropicales?.

2 A Cia. Les Commediens Tropicales estd na cidade de S&do Paulo desde 2005, onde criou e
apresentou os espetaculos: Galvez Imperador do Acre [2005] | CHALACA a peca [2006] | A Ultima
Quimera [2007] | 20. d.pedro 20. [2009] | O Pato Selvagem [2010] | (ver[ Jter) [2011] | Concilio da
Destruicdo [2012] | Uni-v oco s [2014] | GUERRA sem batalha ou agora e por um tempo muito
longo ndo havera mais vencedores neste mundo apenas vencidos [2015] | MAUSER de garagem
[2016]| BAAL.material [2016] | Medusa Concreta [2018].
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Outro professor, com quem nos identificamos, foi o Maestro Sergio Alberto de
Oliveira®, cujas aulas de musica e realizagdo de projetos com a nossa turma, em
parceria com Carlos, culminou na consolidacdo de um didlogo que se estende até o

presente momento.

Maestro Sergio Alberto de Oliveira. Crédito: Instante Imagens
Local: Sesc/Ribeirdo Preto/ 2016.

O primeiro contato da X Turma de Teatro, da Universidade Barao de Maua,
com Carlos Canhameiro se deu em 2010, quando cursamos a disciplina de Teatro
Narrativo. Ao iniciarmos os estudos sobre teatro narrativo, épico e sobre o diretor
Bertolt Brecht, - periodo que se estendeu por um ano -, tivemos como resultado a
criagdo de O Horacio, de Heiner Muller. Este trabalho possibilitou, a maioria, dos
alunos uma experiéncia mais proxima do que poderia ser a constituicido de um
grupo, visto que o trabalho comecgou a ser apresentado em diversos lugares, como
em festivais universitarios e teatros independentes. Apds algumas dessas

experiéncias com apresentacées fora do que estava programado pelo curso,

3 Diretor Artistico e Regente Titular do Coral da USP-Ribeirdo desde a sua fundagdo, tendo
posteriormente assumido também a Diregao Artistica do Coral da Coopercitrus-Credicitrus. Graduou-
se em composicéo e regéncia pela UNICAMP, é Mestre em Artes e fez Doutorado em Musica pela
mesma instituicdo, com pesquisa centrada no Coro-Cénico. Publicou trabalhos em congressos e
revistas da area. Como pianista, regente ou pesquisador, apresentou-se em paises como EUA,
Argentina, Austria, Italia, Grécia, Portugal, india e Nova Zelandia, tendo regido centenas de concertos
corais, concertos sinfénicos e éperas.
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fundamos a Cia. Teatro de Riscos, constituida, naquele momento, por todos os

alunos matriculados na X turma.

Nos anos que se seguiram, tivemos contato com o mesmo professor na
disciplina de Direcdo. Quando de sua condugédo, cada aluno precisava desenvolver
um projeto, no qual seria o diretor do grupo para que, com essa experiéncia,
pudéssemos entrar em contato com outros pontos de vista, e ndo somente a do ator
em um processo de criagdo. No ultimo ano, o professor também ficou responsavel
pela dire¢do do nosso Trabalho de Conclusdo de Curso®. O trabalho que deveria ser
desenvolvido durante um ano foi dividido em duas etapas: no primeiro semestre foi
montado Tentativa Contra a Vida d’Ella e, no segundo: Quereres, trabalhos que

serao discutidos no préximo capitulo.

Ainda sobre a constituicdo do embrido de nosso grupo, comegamos a nos
configurar enquanto grupo universitario e, dentro de um curto espaco de tempo,
estavamos abertos a estudar a linguagem que o diretor nos propdés — a
contemporanea. Cientes que essa linguagem passa por varios debates, pois entra
pelo viés do teatro pés-dramatico, proposto por Hans-Thies Lehmann (2017), até as
ideias de teatro performativo, via linha Josette Feral (2017), aceitamos o desafio com

gosto.

Assim o fizemos desde 2010 e, hoje, volto como pesquisadora dos mesmos
processos e, embora ndo tanto distanciada, procuro rastrear nosso caminho de
criagdo cénica, atentando para algumas questdes que conduzem essa dissertagao,
quais sejam: O que resultou dessa experiéncia, qual a recepgao dos demais atores

e, no possivel, desenhar as metodologias de trabalho as quais vivenciamos.

Antes de separar o ‘joio do trigo’, divisdo que ainda, creio eu, ndo tenho
condicbes de aferir, proponho também, nessa dissertacdo, dois pontos principais

para analise que podem nos levar a responder as questdes acima:

A. Observar o meu percurso de formacgao enquanto artista, vinculada a producao da
Cia Teatro de Riscos, grupo do qual fui integrante como atriz e produtora desde seu

periodo de criacdo até o ano de 2017. Apresentarei, aqui, as condicbes que

4 Na Barao de Maua, os TCCs eram praticos. A escrita da monografia, sobre a pratica, era individual.
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alicercaram nossa arquitetura de criagdo, como elas impactaram na formacéo dos
atores e, especialmente, na minha pratica. Logo, a selegdo de aspectos sobre a
montagem passa pelo crivo de minhas lembrangas, o que nao se configura como um

problema, mas como um ponto de vista.

B. Analisar o processo de criacdo de OFELIA /Hamlet rock\MACHINE, ultimo
trabalho em que participei com o grupo e, no meu ponto de vista, € o resultado de
todas as experiéncias vividas pelo coletivo desde 2010, as quais contribuiram para o
meu processo de formacado e identificagdo com uma linguagem como atriz. Nesse
sentido, a experiéncia mais latente a ser observada pelo leitor, sera a minha, embora

traga relatos de alguns autores que viveram comigo essas experiéncias.

Essa metodologia de apresentagdo nasceu apds, no decorrer do mestrado,
com varias mudangas de foco. Em um primeiro momento, gostaria de explorar a
interculturalidade e intercambios de grupos teatrais entre o Brasil e a Alemanha,
porém estava muito distante da minha pratica teatral e sentia a necessidade de
relaciona-la a pesquisa. Desde o primeiro momento, Heiner Muller estava presente
nos meus estudos, entdo decidi realizar uma andlise de OFELIA/Hamlet
rock\ MACHINE, trabalho que estreei com a Cia. Teatro de Riscos no momento em
que ingressava no mestrado. Paralelamente a analise de Ofélia, eu iria fazer uma
andlise de performances que possuiam conteudos feministas, produzidas por

artistas de Ribeirdo Preto e associa-las com o meu trabalho artistico.

Vamos, entdo, aos motivos de mudancas. Passei por diferentes disciplinas no
mestrado e o que mais me chamou atencgao, inclusive chegou a ser provocagao de
alguns professores em certos momentos, € que existem trabalhos que sao
referéncias para o mundo inteiro, assim como existem inUmeras pesquisas sobre
eles. No caso da minha pesquisa, absorvi o que Boaventura de Souza Santos (2009)
fala sobre a descolonizacdo dos saberes. Dessa maneira, pensei que, talvez nesse
momento, fizesse mais sentido para mim, como pesquisadora, falar e registrar
fenbmenos que estavam acontecendo no meu entorno - interior Sdo Paulo - onde os
artistas se movimentam e se organizam enquanto classe, mas muitas vezes ficam as
sombras de quem desenvolve trabalho na capital. Ora, nesta relacao entre interior e

capital, infelizmente nos encontramos (ndo todos) na posi¢ao de colonizados.
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O éxodo dos artistas de Ribeirdo Preto para a capital, seja para adquirir
formacdo ou mais possibilidades, era muito comum no momento em que ingressei
na faculdade (2009). A partir do momento em que os artistas comegam a se engajar
em politicas publicas para alavancar a cultura na cidade, paralelamente a outros
movimentos no interior de Sao Paulo, € reforcada a ideia de que ndo existem
pessoas competentes somente nas capitais. O que precisamos € lutar por
mecanismos, 0S quais assegurem projetos descentralizados para o estado e a
cultura seja democratizada e acessada por essas regides. E mais, que nao
precisamos nos mudar para a capital para fazermos um bom trabalho e sobreviver
da nossa arte. Como exemplo de mobilizagdo e organizagdo da classe, existe o
Férum FLIGSPS, que surgiu em 2007 e foi ganhando forga, com o passar dos anos,
e tem avancado na luta para que os investimentos na cultura, propostos pelo

governo, sejam descentralizados.

Até ai ndo existem novidades para quem trabalha com teatro. Trago meu
relato de experiéncia, com olhar de estrangeira, posto ser nordestina, apenas
olhando para o interior de Sao Paulo e, mais especificamente, Ribeirdo Preto. Mas
se trouxesse artistas de diferentes regides do pais, o cenario seria parecido: o de
resisténcia, pertencimento a uma determinada regido e luta por reconhecimento.
Diante deste cenario, no qual estava inserida, volto aqui a expressar o motivo que
levou a trilhar outros caminhos do meu trabalho e gostaria de realizar o registro das
manifestacbes de artes cénicas que aconteciam na cidade, na qual estava no

momento.

O cenario da cultura em Ribeirdo Preto € muito efervescente. No tocante as
artes cénicas, o curso superior ajudou muito a fortalecer esse cenario e formar
artistas. Por um tempo, a Secretaria Municipal de Cultura langou editais para a
Cultura e isso estimulou a profissionalizagao e engajamento dos artistas que, até

entdo, produziam seus trabalhos com recursos proprios ou com o que “respingavam”

> Féorum do Litoral, Interior e Grande Sdo Paulo: “Em fungdo dos avangos e conquistas
substanciais na producao artistica fora da capital, o FLIGSP formou-se com o objetivo de construir um
novo olhar e reformular agbes que contemplem esta produgdo, garantindo aos artistas o acesso
verdadeiramente democratico e amplo a programas e verbas publicas estaduais, bem como as
condi¢cdes de desenvolvimento de trabalho artistico em suas cidades e regides, evitando assim o
éxodo involuntario dos artistas e garantindo o acesso da populagdo local as suas referéncias
culturais, simbdlicas e arquetipicas.”
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de editais nacionais e estaduais. A producdo artistica comegou a aumentar
consideravelmente e os coletivos passaram a ganhar reconhecimento em festivais

pelo Brasil.

Em 2013, o Curso de Teatro da Bardo de Maua fecha oficialmente suas
portas, formando sua ultima turma. Apds este ano, o PIC (Programa de Incentivo a
Cultura de Ribeirdo Preto/SP) e a verba que era destinada ao convénio com pontos
de cultura sao suspensas. Mais uma vez, os artistas t€m que se unir e fortalecer as

relagdes dos seus coletivos para sobreviver.

Desde entdo, os artistas vém apostando no cenario independente e
pleiteando prémios em editais estaduais e, portanto, resistindo. Apesar da
consideravel producdo realizada na cidade, ainda sdo escassos 0s registros e
criticas, que ajudem esses trabalhos a circularem e que perpetuem este movimento
para a posteridade. Este era um ponto muito forte, com o intuito de poder contribuir,

com os meus estudos, para esse cenario.

O outro ponto foi pensar no recorte dessa pesquisa, pois nao seria capaz de
analisar todos os trabalhos que gostaria. Como disse, no inicio da introducgao, a Cia.
Teatro de Riscos estreou Ofélia no momento em que entrei para o mestrado. O
trabalho € carregado de questdes que nos levam a discussao sobre o papel da
mulher dentro da sociedade e propde uma estética contemporanea, permeada pelo
dialogo entre performance e teatro. A partir dai comecei a realizar o recorte da
pesquisa, relacionando o trabalho da Cia. a performances/espetaculos de Ribeirdo
Preto, que abordassem o protagonismo feminino nas artes e transitassem entre a
performance e o teatro. Cheguei a realizar algumas entrevistas e elencar alguns
trabalhos, como Mulher Peixe (Grupo Engasga Gato — Estreia — 2010), Mulheres
Entoaram a Tempestade (Monalisa Machado e Poliana Savegnago — Estreia —
2016), Willy in Propriedade (Cia. A Dita Cuja - 2012) e Ferramentas da Casa
Quebrada (Grupo Fora do Sério — 2018).

Ap0s iniciar as primeiras entrevistas, minha carreira profissional mudou de
rumo e precisei me mudar de Ribeirdo Preto para Franca, para assumir o cargo de
Orientadora de Artes Cénicas no Teatro do SESI, onde sou responsavel pela
programacao cultural e por conduzir aulas disponiveis nos cursos livres de Teatro.

As divergéncias de horarios ndao me permitiram concluir as entrevistas em tempo
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habil, para que conseguisse finalizar a escrita do trabalho. Eis que mudo novamente,
focando a dissertagdo somente no processo de criacdo de OFELIA/Hamlet
rock\ MACHINE. Para falar de Ofélia, é indispensavel olhar para a minha trajetoria de
formagao como artista. Por isso, dedico este trabalho a analisar os processos de
criacdo do grupo, observando as afinidades, linhas de pesquisas e caminhos que

nos levaram a chegar a Ofélia.

Tendo em vista que meu processo de formagao foi acompanhado por um
coletivo, coloco aqui alguns nomes daqueles que compartiiharam comigo esta
vivéncia dentro e fora da universidade como companheiros de palco e
aprendizagem: Marcelo E. Ribeiro, André Doriana, Rafael Ravi, Guilherme Casadio,
Amanda Leite, Nathalia Rizzo, Nayla Faria, Daniela Reis, Rafael Colombini, César
Mazari, Kauan Puga, Thiago Borges, Nathalia Fernandes e Karol Nurza. Muitos
desses seguiram outros caminhos apds a conclusdo do curso superior, mas todos
de alguma maneira participaram desta formagéo e contribuiram para pelo menos um

dos trabalhos aqui analisados.

Nao posso deixar de mencionar nessa dissertagao a importancia que o teatro
de grupo tem como um espacgo de enfrentamento social, resisténcia e fortalecimento
de artistas e que aqui essa vivéncia esta representada pela minha relagdo com a
Cia. Teatro de Riscos. O que construimos durante os oito anos em que estive
presente € o motivo deste trabalho existir. Ao discorrer sobre os processos de
criagcdo, erros e acertos que marcaram a historia desse grupo, tento trazer nao
somente um relato sobre os procedimentos que adotamos, mas sobre a importancia
da construgao de trabalhos que fortalecem o cenario de teatro de grupo fora do eixo

Rio-Sao Paulo.

Portanto, reitero as questdes levantadas na pagina 3, desta introdugao e,
seguindo as questdes registradas, reapresento a estrutura do trabalho: divido este
trabalho em trés partes: uma exposi¢céo sobre a escolha da obra de Heiner Muller e
0 processo de criagao de Ofélia/Hamlet rock MACHINE, cujo vetor dado é o aspecto
da nudez em cena e a presenga de manifestagao feminina na obra de Heiner Muller
e na encenagado. Em seguida, uma apresentagcdo das produgdes cénicas mais
importantes da Cia, a exemplo de O Horacio (2010), Tentativas contra a vida dela

(2012), Quereres (2012) e Quem nunca viu o mar (2013). Momento em que também
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me debrugo sobre a trajetéria da Cia. Teatro de Riscos, as influéncias, experiéncias
que compartilhamos e procuro organizar as metodologias de criagao propostas pelo
diretor. Durante as analises, falho-me de algumas entrevistas que me foram
concedidas, a fim de que os dizeres do diretor e dos atores do trabalho possam
ressoar, destacando seus pontos de vista sobre os processos criativos®. Por ultimo,

o capitulo - O que resulta dessa memoria — configurar-se-a como concluséo.

Apesar de ter realizado entrevistas com pessoas que compartilharam toda
essa trajetéria comigo, esta dissertacdo ndo da conta de compilar todos os pontos
de vista sobre os processos criativos que trago. Assim como os entrevistados, parto
de minha memodria para registrar alguns procedimentos, impressées e sensagdes
dos movimentos de criagdo. Portanto, o leitor ndo deve tratar este trabalho como um
resultado de pesquisa de absoluta e Unica convicgdo’, mas sim uma escrita nascida
sob 0 meu ponto de vista. Falo a partir de minha memoéria, acerca de percepgdes
que marcaram e até hoje norteiam alguns processos de criagao, que é filtrada pelo
meu olhar e objetivos escolhidos para o desenvolvimento da dissertagdo. E, mesmo
sendo apenas uma de varias possibilidades de percurso de contar uma historia,
tenho como farol o dizer de Walter Benjamin (1994, p. 224): Articular historicamente
o passado nao significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa apropriar-se de
uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo. Embora,
tenha acompanhando e vivido cada momento, estou distanciada para a tessitura

deste trabalho de pesquisa.

6 Confesso aqui, que por questdes geograficas (o diretor reside em Sao Paulo, o grupo em Ribeirdo
Preto e eu em Franca) e falta de disponibilidade de encontros, ndo consegui realizar as entrevistas
com todo mundo e de forma detalhada, como desejava. Trago, portanto, apenas o que foi possivel
concretizar: O didlogo com uma parcela minima do ponto de vista desses entrevistados.

7 Assim como as pesquisas da area de criagdo poética.
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2. Desejo latente: Heiner Miiller, os mortos e seus caixoes

Fonte: Wikipedia

Ao estudar Heiner Mdller, na pratica cénica, pude compreender melhor a
configuracdo da “dialética poética do fragmento” (WOLFGANG HEISE apud
KOUDELA, 2003, p. 21), pois foi a partir de fragmentos criados pela obra de Miiller,
que, nos, atores, compreendemos melhor seu teatro. Creio que todo processo de
criagao a partir de um ou mais textos teatrais concede condigdes de aprendizagens,
mas com os denominados ‘espacos livres’ para a fantasia, como diz Umberto Eco,
em a Obra Aberta (1976), que levam o receptor a uma revisdo, ou melhor, uma
escolha de possibilidades de olhar o passado para entender o momento presente.
Para esse procedimento, Muller abandona a fabula linear e a narrativa que projeta
fatos concatenados, disponibilizando, para seu leitor encenador, possibilidades de
encenacado que nasgcam da leitura mais sensorial, voltada para uma linguagem
corpérea, do presente, para entender o passado. Nao somente o passado sendo
narrado, encenado com recursos épicos e efeito de recepcdo, mas voltados para o
estranhamento como possibilidade de um caminho a ser escolhido.

O foco é sempre mais positivo no sentido de olhar para os que ficam, os
vivos. Muller busca os mortos, e para isso propde um teatro como arte performativa,
especialmente, quando o assunto lida com temas como a morte, o terror ou mesmo
a alegria da transformacao. Temas vividos e revividos de diversas formas — textuais
— na dramaturgia do século XX, a exemplo do teatro épico, teatro do absurdo e até
do existencialista, com Jean Paul Sartre, trabalharam com esses temas. No entanto,
Heiner Muller, mesmo sendo um eximio leitor das teorias de Karl Marx e Walter

Benjamin, como bem fez Brecht, diretor com que teve uma boa relagéo, ao tratar de
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temas historicos, propde uma arquitetura dramaturgica que dispensa o logos, ou
melhor, a Iégica narrativa, cuja base nasce de Aristoteles. Muller pretende tratar os
assuntos relacionados a guerras, expondo muito mais as crueldades pelas quais os
corpos dos mortos passaram e que, na dramaturgia dos autores citados, vém pelo
viés da narrativa filosdfica, de base marxista ou existencialista o que, para seu foco,
foi visto como um tabu, o qual aparecia de maneira escondida na palavra; ele
resolve escancara-lo para que nao haja a repressao do conhecimento sobre os fatos
reconhecidos, mesmo que tenha que levantar o pesadelo de mortos como ele

mesmo diz na assertiva abaixo:

Marx fala do pesadelo de geragbes mortas, Benjamin da libertagdo do
passado. O que esta morto ndo o € na histéria. Uma fungédo do drama ¢ a
evocagao dos mortos — o dialogo com os mortos ndao deve se romper até
que eles tornem conhecida a parcela do futuro que esta enterrada com eles.
(MULLER apud KOUDELA, 2003, p. 34).

Mdaller relata a importancia do dialogo com o passado para entender o
presente e o futuro, pois € nessa relagédo que o sujeito pode aprender com erros e
acertos e, embora o tempo esteja em constante mudanga, vem se assemelhando a
outros momentos passados. Como um espiral, este dialogo propde uma possivel
modificagdo do presente, em tempo real. E nessa logica, ha uma ligacao ‘magica’,
que pensa ao mesmo tempo o ente como um devir. (LEHMANN, 2007, p.247). Logo,
estamos diante de uma poética sem hierarquia, melhor dizendo, sem consumacao e
muito menos com um final: o fragmento.

A estética do fragmentario é justificada por F. Schlegel e Novalis como
recurso que, a partir da ideia de espontaneidade e de ndo acabamento, estimule o
espectador a um ato de reflexao e, também, o leve a ver a desconstrucido poética.
Este instrumento é utilizado como uma critica ao otimismo do progresso.
(SCHLEGEL; NOVALIS apud KOUDELA, 1991, p. 9).

Relendo Ingrid Koudella, em Heiner Miller: Um Espanto no Teatro, o
fragmento sintético auxilia o autor em um processo dialético e visdo de mundo que
servem como experimentacdo para a pratica teatral coletiva. E um didlogo com a
sociedade, preenchido de forma crescente com imagens irritantes e metaforas
provocativas. Os fragmentos Mullerianos, neste caso, sdo vistos como imagens,

cenas fantasticas e visdes. Nao que tenhamos nos apoiado, literalmente, no



20

caminho de composi¢ao de Muller, mas seus textos passaram a ser nosso objeto de
desejo nos projetos de investigacéo cénica.

Mdaller comegou do ponto de onde Brecht parou e suas criagdes foram
conduzidas pela estética do teatro épico, de modo que o tempo todo estava em
confronto com sua prépria obra. Seguindo a exposi¢cao de Koudela (2003), em sua
primeira fase estava nitido que o poeta tinha uma preocupacdo com a estrutura da
peca didatica proposta por Brecht, que por sua vez escrevia suas obras como “elos
de uma cadeia”, comegando por uma fase de experimentagcdo (versuche). Dela
surgem outras indagag¢des formando uma nova pega (gegenstick), que se opde a
primeira, formando uma outra que € o amadurecimento da ideia (lehrstlck) - jogo de
aprendizagem. Foi justamente da lehrstlick por onde Muller comecgou, inaugurando

uma tipologia dramaturgica que se diferencia da tradicional:

Apoiado no conceito de arte de Benjamin e dando continuidade critica a sua
teoria de arte, Muller entende o artista como engenheiro da expropriagdo de
si mesmo. Se Brecht via o espectador no papel de “co-fabulador”, o receptor
no teatro de Mdller deve ser entendido como “coprodutor” em um teatro
transformado em “laboratério de fantasia social” (KOUDELA, 2003, p. 25).

Ruth ROIl nos diz que a maioria dos criticos percebe em Muller a unido de
Brecht e Arthaud. Desse ultimo vem a valorizacdo do corpo e, posteriormente, o
aproxima do trabalho de Pina Bausch e da performance. Como diretor também
valoriza a compreensao semiética do teatro e a coprodugdo do receptor. Estas
caracteristicas ja sugerem uma encenag¢ao com a presenga de linguagens hibridas,
que vao ser mais exploradas por grupos e encenadores que sucederam seu

trabalho:

Mdller € mencionado em varios trabalhos do pés-moderno. A. de Toro situa
0 apice do teatro pés-moderno nos anos 70 e 80, com o teatro de Miiller,
Shepard, Wilson, Brook, Dorst, Koltes, Kurapel, Griffero e Tavira. Krysinski
acha a proposta teatral de Miilller original e atraente, descrevendo-a como
um “teatro que se repensa como intertexto e se atualiza através de um
dialogo polémico com os mitos da humanidade”. Segundo ele, Miller
“reescreve o teatro visto como arqueologia das enunciagbes mito poéticas
sobre o ser humano imerso nos mitos e nas voltas com a violéncia”. (ROLL,
1997, p.22).
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Essa poética, ja anunciada por Antonin Arthaud (1896-1948), encontra-se em
consonancia com o que, hoje, chamamos de contemporaneo. Sobre o termo, me

apraz a passagem do livro Agamben (2009) quando nos diz:

O poeta - o contemporaneo — deve manter fixo o olhar no seu tempo. Mas o
que vé quem vé o seu tempo, o sorriso demente do seu século? Neste
ponto gostaria de |hes propor uma segunda definicdo de
contemporaneidade: contemporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no
seu tempo, para nele perceber, ndo as luzes, mas o escuro. (AGAMBEM,
2009, p.62, grifo meu).

Dei destaque para a ultima frase, pois veio a tona, novamente, a recepgao
dos alunos da Universidade quando montamos Horacio (2010), e os estudantes do
curso de teatro nos afrontaram porque sujamos o chdo, argumentando que a sala
era sagrada; também durante o processo de criagdo de Quereres (2012), quando
diante de nds, percebemos a obscuridade de nosso tempo: a intolerancia e a falta de
vontade de pelo menos ver algo novo, uma vez que, quando realizavamos
performances pelo ambiente da faculdade, éramos agredidos verbalmente por
alunos nao somente de outros cursos, mas, no caso de Quereres, pelos alunos do
curso de Teatro. Dai nasceu um espanto que até hoje nos leva a questionar a
funcao das universidades a relagao a experimentos cénicos.

Vejam que chegamos ao um espago que carecia de um debate politico e
ético, sem que nos apoiassemos nas estratégias do teatro épico, mesmo com
processos de composicdo semelhantes, uma vez que, tanto Muller como Brecht,
bem como outros dramaturgos de épocas distantes, apoderaram-se de pecgas de
autores (des) conhecidos, de diferentes épocas, para compor seus textos. Muller
trabalhou com a desconstrugao, a fragmentagéo e, mesmo se valendo de recursos
intertextuais, procurou a desagregacado de sentido, para que, com outro ritmo, a
presenca corporea espelhasse seu tempo e pudéssemos ver como o espectador
reage a experimentos voltados mais para a plasticidade.

Como um dos recursos de composi¢cdo dramaturgica- intertextual, Muller
coloca sua obra em um lugar em que a crise narrativa ganha status de composicao e
até de rejeicdo, quando ainda no ano de 1986, Gerald Thomas encena Quarteto e
Marcio Aurélio encena, ainda nas décadas de 80 e 90 Hamletmaschine, Eras

(Filoctetis, O Horacio e Mauser), A Missdo e Pega Coragé&o.
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Marcado pelo hibridismo e pela intertextualidade, Silvia Fernandes (2010)
relata que o teatro de Thomas introduz no Brasil tendéncias pds-modernas, ja

utilizadas nos Estados Unidos, através da sua e dramaturgia e encenacao:

[...] feito de fragmentos sem unidade aparente, formado por citagcbes
textuais ou visuais emprestadas de filosofos, artistas plasticos, escritores,
cineastas e musicos, justapostas em um roteiro de elementos dispares. O
que parecia era a desconstrugao dos textos”. (FERNANDES, 2010, p. 5).

Quando a Cia. Teatro de Riscos comecou a estudar Heiner Muller, ja existiam
muitas produgdes e leituras pelo Brasil, porém, em Ribeirdo Preto, essa linguagem
foi escolhida a partir do momento em que conhecemos o entdo professor do curso
de Teatro do Centro Universitario Bardo de Maua, Carlos Canhameiro, e montamos
os espetaculos analisados anteriormente e cujo procedimento de montagem passou
pelo uso de intertextos e pelo movimento no corpo, citando De Marinis, quando
destaca a diferenga do corpo como categoria universal e como experiéncia singular
(DE MARINIS, 2012, p. 47). Ao encenar em espacos como festivais, SESCs e
teatros independentes, reconstruimos uma histéria de recepcao que também
entrelaga outro nivel de intertextos, o wurbano. Linda Hutcheon relata a

intertextualidade desta maneira:

os intertextos da histéria assumem um status paralelo na reelaboragao
parédica do passado textual do "mundo" e da literatura. A incorporagao
textual desses passados intertextuais como elemento estrutural constitutivo
da ficcdo poés-modernista funciona como uma marcagdo formal da
historicidade — tanto literaria como "mundana”. (HUTCHEON,1991,p. 163).

A experiéncia do nosso grupo se deu, entdo, com o0s recursos da
intertextualidade associados ao do fragmento sintético, onde encontramos a
possibilidade de relacionar o texto do dramaturgo Heiner Muller, que viveu numa
realidade distinta do Brasil, com nossas propostas de criacdo e, para alcanca-las,
passamos a estudar varios textos de autores diversos para, a posteriori, criar nossas

partituras cénicas.?

8 A ser a apresentadas nos capitulos posteriores.
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Esse trabalho do grupo comegou a ser instigado no final do ano de 2013,
inspirado pelas manifestagdes realizadas no Brasil, inicialmente motivada pelo
aumento das passagens de 6nibus em S&o Paulo, organizada pelo Movimento
Passe Livre. Naquele momento, o diretor Carlos Canhameiro, que acompanha o
grupo desde o inicio da sua trajetoria, sugeriu voltarmos a olhar para Heiner Muller,
relacionando a obra Hamlet Machine com o momento politico pelo qual passavamos,
dando énfase ao fortalecimento e surgimento de movimentos sociais que

aconteciam naquele instante.

Dois anos depois, em 2015, comegamos a iniciar o processo de criagao. Para
isso, foi realizada novamente a parceria com o Diretor Carlos Canhameiro e com o
Maestro Sergio Alberto de Oliveira para dar inicio ao projeto OPERA/hamlet
rock\MACHINE °. Para contextualizar a obra de Miller com a situagdo politica do
Brasil foram inseridos, na proposta dramaturgica, trechos do livro O Novo Tempo do
Mundo (2014), de Paulo Arantes. O projeto se propunha a dar continuidade a
pesquisa realizada em O Horacio investigando a coralidade, o canto-coral, o teatro

narrativo, o corpo do ator em risco fisico e a performatividade.

Nesse ano, o grupo participava de um projeto do Coral da USP Ribeirdo Preto
com o objetivo de aperfeicoamento técnico no canto-coral. Esta manutencdo do
trabalho de canto foi fundamental para a execugcdo de nosso novo processo de
criacdo. O diretor via no recurso do coral uma poténcia que poderia ser melhor
explorada, posto que o grupo ja havia passado, durante cinco anos de trabalho, por
diversos experimentos, num crescente processo de amadurecimento em questdes
técnicas, relacionados a execucdo musical. Portanto, o processo de criagdo se

iniciou com o0 aumento de ensaios voltados para o canto e expressao vocal.

9 O espetaculo foi concebido com o apoio do ProAC em janeiro de 2015 — (Prémio de Agao Cultural
do Estado de Sao Paulo) - Categoria: Produgéo de Espetaculo Inédito e Temporada. Estreia — SESC
Ribeirdo Preto — Fevereiro de 2016. Ficha Técnica: Encenacdo e Cenério: Carlos Canhameiro |
Dramaturgia a partir da obra Hamlet Machine, de Heiner Miiller, o livro O Novo Tempo do Mundo, de
Paulo Arantes e musicas do Radiohead | Texto Final: Carlos Canhameiro | Arranjos Musicais,
Preparagao Vocal, Dire¢ao Musical e Musica ao vivo: Maestro Sérgio Alberto de Oliveira | Elenco:
André Doriana, Karol Nurza, Marcelo Evangelisti Ribeiro, Nathalia Fernandes, Nayla Faria, Rafael
Ravi e eu, Thayse Guedes. | lluminagdo: Daniel Gonzalez| Cenotécnico/ Operagédo de Luz: César
Mazari | Producéo: César Mazari | Fotografia: Instante Imagem | Fiimagem: Rogener Pavinski.
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Como trilha sonora, utilizamos musicas do Radiohead, grupo musical do qual
ja haviamos nos aproximado um pouco, quando montamos O Horacio. Se
constituindo como uma das camadas do trabalho, a musica foi utilizada como
elemento narrativo, que complementa o conteudo apresentado nas cenas. Com
excecao de um trecho de Hamletmaschine, que foi musicado e se transformou na
musica “Televisdo”, todas as composi¢des, portanto, eram cantadas em inglés, o
que sugeria uma camada da narrativa que abria espagos para a subjetividade e
poesia musical. A Unica musica cantada em portugués, “Televisdo”, era executada
bem ao modo brechtiano, mas ganhava outra dimenséo cénica com a linguagem
corpérea e cenografica.

Abro aqui um paréntese para uma lembranca, vinda agora de uma
apresentacdo de O Horacio. Estavamos em um festival de teatro apresentando o
trabalho e, no momento do debate, um grupo que também estava se apresentando e
considerava-se de esquerda, indagou-nos sobre a utilizagdo de musicas que néo
eram da nossa autoria e ndo eram em portugués. Respondemos-lhe que,
primeiramente, liddvamos com um autor que nos permitia a utilizagdo de trabalhos
de outras pessoas em sua obra. A base do teatro de Heiner Miller é o intertexto e
isto tem significado politico ao deixar claro seu questionamento sobre o conceito de

propriedade intelectual quando propde o dialogo com os mortos.

2.1 Processo de criagcdo de OFELIA/hamlet rock\MACHINE

TEXTO NOSSO DE CADA DIA

”?\:RﬂlNHAGERVRUDESES%é
CLAUDIUSSEUCUVAADO
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Cenario de OFELIA/Hamlet rock\MACHINE
Sesc Ribeirao Preto, 2016.
Créditos: Instante Imagens.

Continuando com a metodologia das analises anteriores, ou seja, narrando e
analisando momentos do processo de criagdo, agora destaco a leitura da pecga
OFELIA/Hamlet rock MACHINE, cujo foco sera, além da descricdo e interpretagdo

dos signos presentes no texto cénico e a nudez em cena.

O cenario se da dentro de um Bunker de metal, no qual sete atores trazem
para cena um comentario sobre a obra de Shakespeare, proposta por Heiner Muller.
A arquitetura dramatica de Shakespeare nao interessa mais e no texto de Miiller, a
dramaturgia do autor inglés nao interessa para os propositos do autor aleméo e

muito menos para nossa escolha da linguagem cénica.

Para o texto de Muller, Hamlet, principe da Dinamarca, € comida para vermes
e 0 assassinato do seu pai torna-se pequeno diante da urgéncia de revolugdo que
vem das ruas. Ofélia surge como a mulher feminista do século XXI que escancara,

pelas portas do mundo, o seu estupro, assédio, feminicidio e revolta.

Durante minha leitura, procurei levantar experiéncias vividas com o coletivo,
sobre a nudez em cena e como esta, performaticamente, pode ser utilizada como
ferramenta poética de comunicagcdo e provocacgao politica, partindo da linha da

descolonizagao do corpo.

Em Ofélia, demos continuidade a pratica de criar “espacos livres para a
fantasia”, nos distanciando um pouco mais de Brecht. As musicas escolhidas tinham
sim uma forga narrativa e, mesmo para quem nao tem o dominio do inglés, elas
poderiam atingir uma camada mais contemplativa e com carga dramatica. O
maestro, que nos acompanhava com o piano ou teclado, criava também, do seu

ponto de vista, ritmos e tensdes que a musica poderia acrescentar a obra.

Trabalhavamos coreograficamente, casando a composi¢do musical com a
encenacgao, arquitetando uma espécie de engrenagem, composta por corpos nus
que, ao montar e desmontar o contéiner, se relacionavam com musica, texto e entre
si, formando uma maquina orgéanica e instavel, produzindo variaveis ritmicas e

imagéticas. Carlos Canhameiro propds que os atores se despissem de suas
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amarras, vicios, e que para isso, colocassem a mostra os seus corpos de forma a
explicitarem, ao maximo, tal como eles sado: nus. O diretor relata que naquele

momento:

[...] ndo estava interessado em pesquisar a nudez ou a estética do nu, mas
que por algum motivo, acreditava que a crueza do texto de Hamlet Machine
tinha a ver com os corpos sem nenhum tipo de transformagido por
vestimenta. Talvez isso fosse o que de mais politico tivesse para a
montagem: corpos que nao fossem estigmatizados pelo figurino. Ndo que
eles ndo sejam estigmatizados pelo que eles sdo corporalmente, mas ai a
camada € outra. A peca tem essa relagdo de que a vestimenta nao vai
colaborar para gerar leituras e os corpos terdo esse papel pelo que eles
sdo, com suas idiossincrasias e as suas diferencas. Nao entendo muito a
estética do nu, porque nao considero o nu uma estética. Considero o nu
uma condigao0.

Utilizavamos o corpo nu como um elemento narrativo e performativo,
processo pelo qual cada ator apresentaria uma movimentagdo singular, com uma
possibilidade de leitura para o publico e para si, se entrelagando com a nudez
coletiva. Vejo esta “outra” camada, a qual Canhameiro se refere acima, como a
histéria, ou a memodria inscrita em cada corpo. Esta memdéria alcanga subjetivamente
uma camada narrativa. A exposicdo levava-nos a varias situagdes de risco, mas
ainda bem que Deleuze e Guattari (1996) nos acalanta na academia, uma vez que,

ao falar do corpo sem 6rgéaos, nos diz que o movimento:

Nao é tranquilizador, porque vocé pode falhar. Ou as vezes pode ser
aterrorizante, conduzi-lo & morte. Ele é ndo-desejo, mas também desejo.
N&o é uma nogdo, um conceito, mas antes uma pratica, um conjunto de
praticas. Ao Corpo sem Orgdos ndo se chega, ndo se pode chegar, nunca
se acaba de chegar a ele, é sem limite. Diz-se: que é isto — 0 CsO — mas
ja se esta sobre ele — arrastando-se como um verme, tateando como um
cego ou correndo como um louco, viajante do deserto e nbmade da estepe.
E sobre ele que dormimos, velamos, que lutamos, lutamos e somos
vencidos, que procuramos nosso lugar, que descobrimos nossas felicidades
inauditas e nossas quedas fabulosas, que penetramos e somos penetrados,
que amamos. (DELEUZE; GUATARI, 1996,p.9).

A radicalizacdo da exposicdo do nu em cena, neste trabalho, propds

problematizar a relacido do corpo com a sociedade, bem como reforgar o discurso

10 Carlos Canhameiro. Autor e diretor. Entrevista concedida a Thayse Guedes em agosto de 2018.
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produzido no espetaculo. A dindamica do trabalho ofereceu uma intima relagao entre
os atores para que as fronteiras e pudores, impostos pela sociedade, fossem
atravessados pela exploracédo de camadas poéticas e politicas, a partir da relagao
dos corpos entre eles e com 0 mundo. Esse movimento levava-nos também a esfera

politica, pois ainda, valendo-me e parafraseando os mesmos autores citados acima:

[...] € sobre as camadas enrijecidas dos corpos que “ainda dormimos e
velamos, lutamos, lutamos e somos vencidos, que procuramos nosso lugar,
gue descobrimos nossas felicidades inauditas e nossas quedas fabulosas,
que penetramos e somos penetrados, que amamos. (DELEUZE; GUATARI,
1996,p.9).

Assim, mesmo sem me aprofundar na leitura de Deleuze e Guattari sobre o
corpo, quando da montagem, ja faziamos o exercicio cénico, e nos afastando de
Berthold Brecht, aportavamos em outro paradigma politico, muito embora, muitos
estudiosos ainda considerem que o aval politico passe por uma ferramenta

ideoldgica e até partidaria.

E assim seguimos. Sem os tedricos acima. A partir de tais definicoes
estéticas, fomos desenvolvendo workshops propostos pelo diretor para compor as
cenas. Como ponto de partida para estes workshops, tinhamos a exploragao destes
corpos nus com o coletivo. Experimentavamos fotografias, cujas imagens deveriam
ser traduzidas pelo nosso corpo e pudéssemos estabelecer uma relagao intima entre
nos. Exercicio que nos dava a possibilidade de, performaticamente, desmanchar
fronteiras entre os nossos corpos, para dar lugar a um unico: pulsante que

protagonizaria a obra.

A foto abaixo mostra um desses momentos em que explordvamos nossos
corpos nus coletivamente. A foto foi escolhida por considera-la bonita e por apontar

um momento de liberdade e alegria.
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Espetaculo: OFELIA/Hamlet rock\ MACHINE

Aquecimento dos atores, minutos antes da estreia

Na fotografia: Atores André Doriana, Guilherme Casadio, Marcelo E. Ribeiro, Nathalia
Fernandes, Nayla Faria, Rafael Colombini, Rafael Ravi e Thayse Guedes.

Vestido: Cenotécnico, operador de luz e Produtor: César Mazari.

Local: SESC Ribeirao Preto/SP

Fevereiro/2016

Créditos: Instante Imagem

Em relagdo a cantar a musica em uma lingua estrangeira, ndo tinhamos o
olhar de que estavamos desvalorizando a cultura brasileira em prol de outra, mas
trabalhavamos com a possibilidade da interculturalidade. Com referéncias, que
independente da sua localidade (e havia musicas brasileiras no trabalho), se

conectavam de alguma forma ao nosso trabalho.

Paralelamente aos exercicios de canto e criagdo coreografica, o diretor
desenvolveu a concepgao cenografica, que consistiu na construgédo de uma grande
caixa de metal, lembrando um contéiner, com disse no inicio desse texto. Os oito
atores que participavam do projeto ficaram, o espetaculo inteiro, dentro desta caixa
ou se relacionando com a mesma. Esse cendrio era (é ainda)'’ desmontavel e
dobravel, cujo mecanismo possibilita a recriagao de outras formas, de acordo com
as proposigdes cénicas. Ora ele se transformava numa caixa fechada, ora em um

muro, ou era montado concomitante ao acontecimento de uma cena.

11 O espetaculo continua em temporada.
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Seguindo essa concepgao cenografica, o ator André Doriana traz para o palco
a imagem de uma panela de pressao explodindo. Trago uma lembranga do inicio do
processo de criagdo que vai ao encontro com esta narrada acima: O diretor nos
propondo um cenario compacto e que causasse uma certa claustrofobia nos atores,
remetendo a um bunker de trafico humano, onde as pessoas que se encontram ali
estdo numa situagdo tdo desumana, que ja ndo tem mais nada a perder. Um
amontoado de pessoas em uma panela de pressao. Essa ideia fica bem visivel na

foto que segue.

Espetaculo: OFELIA/Hamlet rock MACHINE

Em cena: André Doriana, Guilherme Casadio, Marcelo E. Ribeiro, Nathalia Fernandes, Nayla Faria,
Rafael Colombini, Rafael Ravi e Thayse Guedes

Local: Teatro Santa Rosa — Ribeirdo Preto, 2016.

Créditos: Juliano Jacob.
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2.2 Desenhando um roteiro metodolégico
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Cenario de OFELIA/Hamlet rock MACHINE
Em cena: André Doriana
Local: Sesc Ribeirdo Preto, 2016.

Quando comegamos a montar o trabalho, o diretor residia em Sao Paulo e
estava se programando para morar fora do pais por um ano. Tinhamos pouco tempo
€ poucos encontros presenciais para levantar a obra. Desta forma, foi estabelecido
um cronograma de ensaios. Dentro deste cronograma, parte dos encontros era
destinada ao trabalho musical e outra parte a criagdo de cenas. O Diretor musical,
Sérgio Alberto de Oliveira, era responsavel por construir arranjos, proposi¢coes de
musicas e realizar a preparacdo vocal. Enquanto isso, Carlos Canhameiro, a
distancia, definia algumas musicas que lhe interessavam inserir no trabalho e nos
enviava alguns estimulos, para que propuséssemos algumas cenas. Nos ensaios
voltados a composicédo das cenas, faziamos proposi¢cdes em duplas, ou individuais.
Compartilhdvamos entre nds as cenas, selecionavamos os materiais que mais nos
interessavam e apresentavamos propostas mais consistentes para o diretor, nos
encontros presenciais. Apos assistir as cenas, Canhameiro fazia o recorte do
material, propunha e nos direcionava a cena final. Conforme o esqueleto do trabalho
era montado, o diretor focava nas questbes de interpretagdo de texto, logistica de
movimentagcédo e aprimoramento das cenas. Finalizamos a montagem com o diretor
distante, pois ja havia se mudado do Brasil. Contamos com a tecnologia para tornar

nossos encontros possiveis. Os ultimos encontros e ajustes foram realizados por



31

ligagdo via Skype, onde filmavamos os trabalhos e pelo outro lado da camera,

Carlos Canhameiro dava seus apontamentos.

No que tange a diregdo musical, a principio, gostariamos que todas as
musicas fossem executadas ao vivo, a quatro vozes e a capela. Nos primeiros
ensaios, o Diretor Musical, Sérgio Alberto de Oliveira, ja detectou a necessidade de
mudar a proposta. Todas as musicas seriam cantadas ao vivo pelos atores e
acompanhadas pelo piano. Desta forma, o Maestro ndo ficaria amarrado em
trabalhar somente com as musicas propostas por Canhameiro, como também
poderia realizar composicbes em que o piano dialogasse com as cenas.
Contratamos um preparador vocal para intensificar nossa preparagao técnica e com
0 maestro ensaidvamos as musicas definidas, mas que ainda ndo sabiamos como
entrariam no espetaculo. Conforme iamos criando as cenas, Canhameiro sinalizava
qual musica deveria ser inserida e como. Nos momentos em que os atores nao
estavam cantando, o Maestro propunha intervengdes com o piano, as quais
dialogavam ou se sobrepunham a camada da interpretacdo textual. Apés muitas
experimentacgdes, o trabalho comecava a ganhar forma e os diretores iam lapidando

a obra, retirando excessos, realizando ajustes e adaptacdes, cada qual na sua area.

Nessa direcdo de criacdo cénica, o cenario foi definido pelo diretor no inicio
do processo e terceirizamos a confeccdo. Enquanto ele nado ficava pronto,
Canhameiro definia uma “tarefa” por ensaio, a qual era destinada a composicédo. Nos
primeiros ensaios, delimitavamos o espaco cénico com fita crepe no chio, para nos
dar ideia do tamanho do bunker e como poderiamos nos movimentar apenas
naquele quadrado. Esta tarefa poderia ser composta por proposigdes de exercicios,
criacdo de cenas a partir de frases ou fragmentos de Hamlet Machine, do proprio

Hamlet de Shakespeare e textos proprios do diretor.

Conforme aconteciam os workshops e eram elaboradas as cenas, algumas
inquietacbes foram surgindo e alimentando o processo de criagdo. Apesar de o
projeto, originalmente, ter como ponto inicial a relagdo de Hamlet Machine com as
manifestagdes de 2013, no momento em que montavamos o trabalho estavam muito
latentes questionamentos sobre o feminismo, o discurso de Hamlet, a presenca de
Ofélia e Electra na obra de Mdiller e a presenga da mulher em Hamlet, de

Shakespeare. Ao longo da montagem, inserimos trechos da obra de Shakespeare,
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textos escritos pelo diretor e pelos atores para criar nossa escritura sobre a obra
inicial de Mduller. Em movimento espiral, somente os textos que retirdvamos de
Hamletmaschine eram repetidos duas vezes, mesmo que de forma diferente,
querendo proporcionar um aspecto de retorno transformado. Registro, aqui, trés

passagens, para exemplificar como se deu a criagédo e desenvolvimento das cenas:

l. Eu era Hamlet

Espetaculo: OFELIA/Hamlet rock MACHINE

Em cena: André Doriana, Marcelo E. Ribeiro, Nathalia Fernandes e Nayla Faria, Rafael Colombini,
Rafael Ravi e Thayse Guedes

Local:Sesc— Ribeirdo Preto

Ano: 2016.

Durante essa etapa de criagao, iniciavamos os ensaios fazendo contato-
improvisagao, alguns despidos e outros seminus, para que nos acostumassemos e
ganhassemos mais intimidade com o corpo do outro. Ja estavamos trabalhando
juntos ha algum tempo, mas nunca anteriormente nos encontrdvamos na condi¢gao
de todos nus e juntos em um espago cénico muito pequeno. Era mesmo muito

pequeno. A principio, o0 cenario teria 2x2m de altura e largura. Com as
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experimentagdes, houve a necessidade de modificar para 2,5m de largura e 2,20m
de altura. Canhameiro sugeriu que decorassemos o primeiro solildquio do texto de
Muller e que féssemos experimentando diferentes maneiras de dizer o texto. Apds
um tempo de contato-improvisagao, comegavamos a narrar o texto. Um de cada vez.
Na medida em que um ator comecava a narrar o texto, os outros continuavam na
pesquisa corporal e, aos poucos, fomos definindo algumas imagens que surgiam na
experimentagcdo e poderiam compor a primeira cena do trabalho. Apds algumas
rodadas do exercicio, Canhameiro definiu a pessoa que falaria o texto inicial,
elencou algumas imagens para serem definitivamente colocadas na cena e escolheu
a musica que seria inserida. Definida a musica, o diretor musical passava a ensaiar
conosco a musica com as marcagbes da cena, ja fazendo as adaptacdes

necessarias, cortes e adequacao de tempo.

Chegando a configuracdo da cena, comegavamos o trabalho com os atores
dentro do contéiner fechado, mostrando alguns escritos que resumiam
caracteristicas das personagens mais citadas no texto de Muller. Enquanto o publico
entrava no teatro, o maestro tocava o piano, situado na lateral dianteira do palco,
afastado do cenario. Foi estabelecida uma marcacdo na musica que, quando
executada, seria o0 sinal para comecarmos a cantar. Iniciavamos com variagdes
vocais até entrarmos na musica Last Flowers, de Hadiohead. Apos a musica ganhar
volume dentro da caixa, os atores eram revelados ao empurrarem todas as laterais
da caixa, restando somente o teto, sustentado pelos homens. Esse momento esta
retratado na foto que segue. Uma atriz comecga a falar o mondlogo inicial de Maller:
“Eu era Hamlet, estava parado a beira mar e falava bla bla com a ressaca...”. Nesta
cena, é apresentada uma sintese da histéria da morte de seu pai e das agdes que a
sucederam, desenvolvida no primeiro ato da obra de Shakespeare. A atriz narra o
texto enquanto interage com os outros atores, até que ¢é interferida pela musica, que
volta a ganhar poténcia no final do texto. Logo em seguida, ocorre a repeticdo do
mondlogo. A atriz propde um jogo mais acelerado com as palavras e aquele corpo
inicial da cena vai se desconstruindo, quando a musica € novamente retomada

marcando a transigdo de uma cena para outra.

Il. Eu quero ser uma mulher
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Entre as provocag¢des que o diretor fazia, a que me ficou melhor gravada foi
quando da realizagcdo do workshop partindo de uma frase: “Eu quero ser uma
mulher’. A partir dela, alguns atores, individualmente, levaram cenas que

dialogavam com esta frase-tema. Duas cenas se destacaram:

A. A atriz Nathalia Fernandes prop6s uma cena, onde tomando banho, ela falava
sobre as singularidades de ser uma mulher, e ao fim, retirava um tampao da vagina.
Seguindo o relato da atriz, ela estava menstruada no dia do compartiihamento. Ja
havia se preparado para fazer outra cena. Mediante ao que os atores foram
propondo, ela manteve a estrutura da cena no chuveiro, mas decidiu tirar o tampao
ao final de sua cena. A atriz também relata que essa perspectiva de workshop
coloca o grupo diante de outras propostas e, com os olhares voltados para 0 mesmo
horizonte, apontam outras solu¢des. Ao ser provocada pelas proposi¢cdes que
antecederam a sua apresentagdo, decidiu modificar sua cena e trazer a tona
experiéncias bioldgicas do que é ser mulher. O fato de estar menstruada, usando
absorvente e todas essas questdes que dizem do corpo feminino, ali, naquela forma,
concretizam-se um pouco. Essa passagem da atuagdo de Nathalia Fernandes,
lembra-me a analise que Oscar Cornago (2009, p. 100) faz do filme de Abbas
Kiarostami, Close-up, de 1991 e que, para mim, traduz a iniciativa da atriz, embora
o contexto ao qual ele se remeta seja, além do teatro, o das cameras e outras

tecnologias:

Esta cena (a do filme. Grifo meu) poderia ser entendida como uma alegoria
dos espacos de representacdo do final do Século XX e comego do XXI, e o
predominio que nas estratégias de representagcao adquiriu um certo tipo de
atuagao na primeira pessoa cuja verdade (da representagédo) remete a um
plano pessoal. Os meios de comunicagéo, especialmente desde os anos 60
com a difuséo da televiséo, o video caseiro e finalmente a tecnologia digital,
converteram os palcos em espagos para a confissdo, testemunhos pessoais
ou testemunhos da histdria coletiva. Espagos no quais uma pessoa se senta
frente a uma cdmera e se vé obrigada a enunciar uma verdade pessoal,
interior, uma verdade na qual se pde em jogo uma experiéncia que deve ser
verificada. Verdade ou mentira? A verossimilhanga da “atuagao” frente a
cémera busca seu modo de legitimacao na experiéncia a qual apela o relato
desse ato de confissdo provocado pela presenca da cdmera. (CORNAGO,
2009, p.100).

N&o quis recortar a citagdo toda, posto ser longa e por fazer uma analise da
importancia que tem tido os meios de comunicagao, especialmente a televiséo e o

video, na difuséo cultural deste modelo de comunicagdo (CORNAGO, 2009, p.1). No
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entanto, a parte que escolhi destaca essa pluralidade de linguagens, mas,
principalmente, porque no cerne da questao esta o apelo a confissao provocada pelo
publico e que, no nosso caso, encontrou na fala dos atores do grupo a legitimidade
para expor sua experiéncia.

Ainda nesse mesmo processo, o ator André Santos, realizou uma proposicao
que dizia: “Eu quero ser uma mulher”, repetidamente. A cada vez que ele falava,
uma atriz batia no rosto dele. A repeticdo seguia até o ator atingir o maximo de

esgotamento fisico e falar: “Nao. Eu ndo quero ser uma mulher”.

M skl

Espetéaculo: OFELIA/Hamlet rock\ MACHINE

Em cena: André Doriana, Guilherme Casadio, Rafael Ravi, Nayla Faria e Thayse Guedes.
Local: SESC Ribeirao Preto/SP

Fevereiro/2016

Créditos: Instante Imagem.

Perguntei ao ator, durante minha pesquisa, como foi sua recepgéo a esse

momento em especial. Ele a relembra e nos da esse depoimento:

Eu cheguei ao resultado ‘dos tapas’ propondo um ato performatico. Antes
dos tapas, conversei com algumas mulheres, tanto as que viviam no
processo artistico do Ofélia, quanto amigas que eu confio. Perguntei: Qual é
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o privilégio de ser uma mulher? Juntei o material e me propus a receber em
tempo real enquanto eu dizia as respostas que coletei das mulheres para as
meninas do processo. Deixei que elas optassem por me dar um beijo ou me
dar um tapa, conforme se sentissem afetadas positiva ou negativamente
pelas respostas. De tudo que eu falei, 90% foi tapa. A partir disso,
concluimos que a frase “Eu quero ser uma mulher” ndo caberia na boca
daquele homem naquele processo do OFELIA/Hamlet rock MACHINE. E
por isso eu recebo os tapas na cena.'? (informagao verbal).

Os dois depoimentos registrados acima, mais uma vez reiteram 0 processo
de pesquisa, composicado cénica e o didlogo que estabelego com Cornago, citado
anteriormente, e retomado aqui: Por outro lado, os modos de reconstru¢cdo da
histéria e especialmente as denominadas correntes revisionistas desde os anos 80
também converteram cada vez mais a figura da testemunha em protagonista
principal da escritura do passado e da produgdo de uma verdade. (CORNAGO,
2009, p.100).

Estes episddios foram modificados pelo diretor, encaixados no texto e
adaptados. A proposta do ator deu continuidade a cena em que Hamlet despeja em
Gertrudes sua repulsa pela figura da méae que traiu o pai. No fim desse trecho da

encenacao, Gertrudes se transforma em Ofélia e Hamlet diz:

HAMLET - Entdo deixe-me comer seu coragdo, Ofélia, por quem minhas
lagrimas choro.

OFELIA - Quer comer meu coragdo?

HAMLET - Eu quero ser mulher.
(Ofélia da um tapa na face do ator e da lugar para outra atriz ocupar o seu
lugar).

Mulheres perguntam, uma por vez:: Quer comer meu coragao?

HAMLET - Eu ndo quero ser uma mulher
(OFELIA/Hamlet rock\MACHINNE, criada por Carlos Canhameiro. Digitado.
N&o Publicado).

A cena em que a atriz tira o tampdo da vagina, cuja analise me remeti ao
artigo de Oscar Cornago (2009), se tornou um desdobramento do soliléquio de
Ofélia. Faz a ponte entre as cicatrizes da Ofélia de Heiner Miller com a Ofélia
contemporanea. A atriz Nathalia Fernandes ressalta que o texto, criado a partir da

cena que propbs, € de suma importancia para trazer a discussao sobre a Ofélia

12 Entrevista concedida a Thayse Guedes em agosto de 2018.
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feminista do século XXI, porque escancara taxas de feminicidio, a maternidade, a
mulher que é submissa ao sexo e nao sente prazer'3. Coloco aqui o diadlogo entre os

textos de Muller e um fragmento do que foi escrito por Carlos Canhameiro:

Eu sou Ofélia. Aquela que o rio ndo levou. A mulher na forca A mulher das
veias cortadas A mulher da overdose NEVE NOS LABIOS A mulher da
cabeca no forno. Ontem eu parei de me matar. Estou sé com meus seios
minhas coxas meu ventre. Eu arrebento as ferramentas da minha prisdo a
cadeira a mesa a cama. Eu destruo o campo de batalha que foi meu lar. Eu
arrombo as portas, para que o vento e o grito do mundo possam entrar. Eu
quebro a janela. Com as minhas maos ensanguentadas rasgo as fotografias
dos homens que amei e que me usaram na cama na mesa na cadeira no
ch&o. Ponho fogo na minha prisdo. Jogo minha roupa no fogo. Arranco do
meu peito o reldgio que foi meu coragdo. Vou para a rua, vestida em meu
sangue. (MULLER, 1987, P. 27)

OFELIA!

E aqui a fila para o teste da Ofélia Claro que quero ser Ofélia que mulher
ndo gostaria Ser mulher cuidada amada protegida Ndo pagar a conta nao
abrir a porta ndo carregar a sacola de compras Nao servir o exército se dar
bem em uma blitz afinal por que n&o usar o que deus nos deu se é bonito
tem que mostrar ndo € assim entrar na faixa na balada flores aliangas dotes
poder difamar o mal dotado oh meu deus como nao querer ser Ofélia um
principe louco aos meus pés mulheres e criangas primeiro near far whatever
you are SEIS meses de licenga maternidade para morcegar ndo fazer nada
amamentar vendo programa feminino na TV comprando no cartdo de
crédito do marido HAMLET TE AMO s6 uma Ofélia pode engravidar € nosso
o dia internacional nossa TPM alibi para nossos exageros nossa
menstruagéo incomoda feia fedida né o que importa se na hora da cama a
perna se abre e a buceta ofélias tem vaginas molhadas excitadas sempre
excitadas usam saias saltos tops decotes OFELIA QUER DAR & sé6 de rola
que ela precisa a cura de todas as ofélias suicidas de todas as ofélias
feministas a rola de hamlet é o santo graal & s6 sentar no colo do chefe no
teste do sofa ofélia que é boa da e da gostoso da na manha no quartinho da
empregada na marra

VAI SE FUDER HAMLET

3 Entrevista concedida a Thayse Guedes, para este trabalho, em agosto de 2018.
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ndo nasci para ser sua mulher nem sua empregada nem é qualquer dadiva
saber fritar um ovo aprendi como qualquer outra e outro eu abro o pote de
azeitonas e se nao consigo quebro caguei para seus musculos de merda
sua mecanica de quinta se no 6nibus é a minha bunda que vocé encoxa é
para os meus peitos que vocé olha é o seu sorriso no cio que eu tenho que
retribuir enfia no seu cu o seu fiu-fiu no seu rabo a sua cara de nojo para
meu suvaco com pelos

A MINHA OFELIA TEM PELOS inferno eu nasci com eles é da porra da
mae natureza ou ela sé é bacana quando te da um pau grande olhos azuis
e barba de lenhador. (CANHAMEIRO, 2016)"4.

Os trechos acima exemplificam a associagdao que Canhameiro faz da Ofélia
de Muller com comentarios que foram sugeridos na proposi¢cao de Fernandes. Neste
momento, 0 corre um rompimento com a dramaturgia do autor alemao, a fim de
trazer uma linguagem textual que estabeleca uma conversa mais direta com o

publico e que provoque uma aproximacao da fruicao estética da obra.

Essa passagem destacada acima demonstra como nosso percurso, desde
2013 foi se modificando. No inicio, nosso desejo era de enfatizar as manifestagdes
de 2013 e o momento politico atual. No entanto, o hiato de dois anos entre a
proposta inicial e o inicio da criagdo nos levou para outras inquietagdes e lugares. As
escolhas elegidas no processo criativo (e que serdo detalhadas posteriormente)
comegaram a dar protagonismo para questdes sobre o espagco da mulher na
sociedade do século XXI, a Opera deu lugar a Ofélia e assim surgia o trabalho

analisado acima.

14 OFELIA/Hamlet rock MACHINNE, criada por Carlos Canhameiro. Digitado. Ndo Publicado.
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2.3. Coletividade e Nudez em cena

A primeira escolha que destaco na analise de OFELIA é o corpo nu em cena.
Realizar questionamentos sobre o corpo que expde as singularidades e
idiossincrasias, em contraponto com a padronizagdo do ser. Como deixar nosso
corpo falar ao invés de seguir uma regra? Como nos expor para expor o mundo?
Como deixar que nosso corpo se liberte para ser uma ferramenta politica de
comunicagao, e que abra ao mesmo tempo, espagos para a subjetividade? E como
coletivamente, potencializar o corpo politico?

Ao explorar a poética do nu coletivo, o grupo se propds questionar tabus
relacionados a nudez e a sexualidade, expondo as idiossincrasias de cada corpo
que ali se fazia presente e instaurar uma naturalidade na relagcado desta proposigcao
estética de ator para ator e ator para com o publico. Assumiu-se a postura de ator-
performer, estreitando as fronteiras entre arte e vida, com exercicios corporais que
os colocassem em situagcbes, nas quais as barreiras entre os atores, ao se
despirem, iam se fragmentando. A nudez era o préprio figurino. A auséncia da
vestimenta colocou, no inicio do processo, os atores em um estado de desconforto
que foi fundamental para este rompimento de fronteiras entre ndés e para o
entendimento de que esta experiéncia, por si so, poderia contribuir para a narrativa
do trabalho. Ofélia coloca inumeras vezes questionamentos sociais e biologicos na
relacdo entre homem e mulher e a presenca e exploracdo dos sexos na cena
potencializam esta relagdao com o cotidiano.

A nudez em cena é colocada como uma ferramenta de expressao politica
fundamental para discutirmos nosso lugar na cena de Ribeirdo Preto. Para tanto
expusemos um movimento de corpo, o qual contraria a visdo de uma sociedade
cega e surda em relagédo ao seu proprio, seja por ser um nu feminino, que vem para
discutir o papel da mulher na sociedade, ou pela aparicdo de um corpo que discute
os padroes de beleza. Essas linhas abissais sdo veladas pela sociedade, mas
continuam latentes no cotidiano de cada um de nés, inclusive em mim, como atriz.

Para fortalecer as imagens e o discurso trabalhado a partir da exploragao
poética e descolonial da nudez, bem como, acentuar a heterogeneidade dos corpos
presentes, o trabalho foi estruturado de maneira em que os atores estivessem

expostos em quase todas as cenas, revelando com seus corpos o que talvez o texto
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somente nao fosse capaz. Tentdvamos nos aproximar do que Muller disse a respeito
ao trabalho de Pina Bausch: “No teatro de Pina Bausch a imagem € um espinho no
olho, os corpos escrevem um texto que se recusa a ser publicado, a prisdo da
significacdo” (MULLER apud KOUDELLA, 2003, P. 62).

Neste espetaculo, fica mais evidente a exposi¢ao performatica da nudez em

algumas cenas ou fotografias que tentarei relatar brevemente:

A. Enquanto uma atriz fala um texto em que se discute a emancipacao e libertacao
da mulher em relagdo aos valores machistas e abusos domésticos, os 6rgaos
genitais de cada ator sdo escondidos e € estabelecida a imagem de corpos

hibridos, sem sexo, sem género.

Espetéaculo: OFELIA/Hamlet rock MACHINE

Em cena: André Doriana, Guilherme Casadio, Rafael Ravi, Nayla Faria, Marcelo Ribeiro e
Nathalia Fernandes

Local: SESC Ribeirdo Preto/SP, 2016

Créditos: Instante Imagem.

B. Atores e atrizes reproduzem uma série de movimentos que registram poses
fotograficas de modelos. A essa fotografia foi acrescentado um aparelho
odontoldgico a cada ator que, colocado na boca, a deixa esticada, impossibilitada de

fazer qualquer movimento, dando a impressdo de que enquanto os atores fazem a
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agao, estao forgando o riso. Essa escolha do aparelho odontolégico foi, sem duvida,
singular, pois faz uma critica ao papel tradicional da mulher em sociedade. A mulher
que esconde suas dores e deve ser sempre “bem” apresentada, digamos, deve
representar. Podemos também fazer alusao a estética do corpo da mulher na busca
de um ideal de beleza que a tortura ou as mascaras sociais que nos sentimos

obrigados a vestir.

Espetaculo: OFELIA/Hamlet rock MACHINE

Em cena: Guilherme Casadio, Marcelo Ribeiro, Thayse Guedes, Nathalia Fernandes, Nayla Faria
e Rafael Ravi

Local: SESC Ribeirdo Preto/SP, 2016

Créditos: Instante Imagens.

C. Cena Ofélia Feminazi (destacada no item Il, Eu quero ser uma mulher, pagina
27). Uma atriz explora ao maximo seu corpo feminino e seu sexo enquanto fala
sobre abusos e violéncias que as mulheres sofrem, decorrente do pensamento
machista que promove feminicidios e culpabiliza a vitima diariamente. A atriz finaliza
a cena ironizando a frase “pediu para ser estuprada” ao tirar um tamp&o da propria

vagina e abrir espago para o estuprador cumprir seu ato.
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Espetaculo: OFELIA/Hamlet rock MACHINE

Em cena: André Doriana, Guilherme Casadio, Rafael Ravi, Nayla Faria, Marcelo Ribeiro, Rafael
Colombini e Nathalia Fernandes

Local: SESC Ribeirdo Preto/SP, 2016

Créditos: Instante Imagem.

Nestas cenas, respectivamente, o corpo nu assume um ato politico e
performatico ao radicalizar na sua exposi¢do. Assim, corrompe as regras e leis
estabelecidas pela cultura dominante e destaca as discussdes sobre género
(exemplo A), a homogeneizagao do corpo, as mascaras sociais e a transformagéao
do homem numa maquina de reprodugédo de valores dominantes (exemplo B), o
machismo e a violéncia contra a mulher: nesta cena, a atriz radicaliza na forma e na
sua propria exposicao para levantar a questao da cultura do estupro e da violéncia
contra a mulher. Ela se expde de maneira irbnica para questionar a regra, 0 senso-
comum de que a mulher pede para ser estuprada de acordo com suas agodes. Se
expondo de tal forma, ela objetiva expor de maneira negativa e ridicularizar o
homem ou a mulher que adota este discurso diariamente. (exemplo C). O corpo nu
complementa o discurso falado ou passa a ser a propria fala.

O corpo é politico, a unido dos corpos em agao sdo engrenagens de um todo,

de um corpo formado pelo coletivo, que tem o poder de potencializar as imagens
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individuais e endossar o coro. Sao explorados temas descoloniais através da nudez
coletiva, sendo o da atriz a principal ferramenta de comunicagdo. O corpo nu é
explorado subjetivamente, para produzir significados abertos que dialoguem com os
questionamentos abordados pelo trabalho, entre eles a discussao sobre machismo x
feminismo e feminicidio. O corpo nu que questiona padrées de comportamento da
sociedade é politico, comunicador e provocador de reflexdes, como Jean Luc Nancy

observa:

Comunicam o incomunicavel, ndo um sentido supremo, reservado,
inacessivel, mas ao contrario e simplesmente, por assim dizer, a propria
abertura de sentido, o acesso a sua infinitude. Os corpos nus ndo sdo mais
corpos organizados e muito menos corpos prontos para aparecer na cena
social. Eles se desviam de suas funcbes e cada um se esquiva de se
assumir num mesmo e Unico corpo proprio [...] A nudez nunca é final: ela
abre para uma sucessao indefinida de desnudamentos. (NANCY, 2015, p.
18-19).

Ofélia, embora esteja ainda imersa em sua composigao, trabalha a nudez com
uma outra hierarquia que, como diz Jean Luc Nancy, na citagcdo acima, estéo
prontos para aparecer na cena social com outras fungdes que nao a do pudor e o da
culpa, sentimentos que nos acompanham na historia oficial do comportamento da
humanidade, mas como um espetaculo que propde ao espectador nido se
envergonhar e que o chao nio se abra sob ele, valendo-me, agora e ao contrario do
que diz Lehmamn (2009, p.40), quando escreve sobre o teatro mundial do pudor.
Ou ainda como diz Muller (1997, p.215) sobre a mulher e a impossibilidade do

dialogo:

[...] impossibilidade de dialogo deste material significa certamente uma
estagnacéo. E se no plano dos homens nada mais anda, entdo as mulheres
devem pensar em algo. E assim por diante. Lenin dizia sempre: o
movimento vem das provincias, e a mulher € a provincia do homem”.
(MULLER, 1997, p. 215).
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3. O Horacio, de Heiner Miiller, o principio de nossa histoéria

Apresentacao de O Horacio

Em cena: Matheus Savazzi, Thayse Guedes, Marcelo E. Ribeiro, André Doriana, Renan Perin, Rafael
Ravi, Guilherme Casadio, Amanda Leite, Nathalia Rizzo, Nayla Faria, Daniela Reis, Rafael Colombini,
César Mazari, Kauan Puga, Thiago Borges.

Local: SESC Ribeirdo Preto/2011

Acervo pessoal.

Antes de narrar e analisar momentos do processo de criagdo da peca
OFELIA/Hamlet rock MACHINE, iniciarei esse capitulo com um predmbulo que
antecede a experiéncia de montagem de Ofélia. Entremos, pois, para a
apresentacao da primeira montagem levantada pela Companhia: O Horacio, de
Heiner Mller, realizada em 2010, durante o segundo ano do Curso de Bacharelado
em Teatro do Centro Universitario Bardo de Maua, com nosso entdo professor
Carlos Canhameiro. Naquele ano, nos debrucamos no teatro épico e narrativo,
estudando O Narrador, de Walter Benjamin, e O Pequeno Organon para o Teatro,
de Bertolt Brecht.
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Carlos Canhameiro relata que, com base nesses textos, explorou praticas que
levavam a uma construgao do teatro narrativo, contudo sem dispensar aspectos da
construgcado da cena contemporanea a partir do texto do Hans — Thies Lehmann, O
Teatro pos-dramatico. Passamos por dramaturgias do proprio Brecht, entre elas,
Terror e Miséria do Il Reich, Boranda, de Luis Alberto de Abreu e textos de Heiner

Miller, entre eles, O Horéacio.

Apos experimentar esses diferentes textos narrativos, cada qual com suas
especificidades, o professor decidiu o texto, cuja montagem resultaria em um
exercicio cénico, com o objetivo de conhecer a arte de representar de Bertolt Brecht,
utilizando os recursos técnicos de distanciamento, narracdo e coro, que serao

exemplificados nos paragrafos seguintes.

Para efetivar esses recursos indicados por Brecht, escolhemos trabalhar com
O Horacio, cujo enredo se passa quando as cidades de Roma e Alba estavam em
luta pelo poder e ao mesmo tempo eram ameagadas pelos etruscos. Para os
exércitos nao se enfraquecerem diante do inimigo em comum, os chefes decidiram
que por cada cidade lutaria apenas um homem. A sorte determinou que lutaria por
Roma, um Horacio; e por Alba, um Curiacio. Os exércitos, ao perceberem que a irma
do Horacio escolhido era noiva de Curiacio, indagaram se a sorte deveria ser tirada
novamente, mas mesmo assim ambos mantiveram as escolhas e resolveram lutar.
Horacio venceu Curiacio e ao voltar para Roma, glorificado, deparou-se com a irma

chorando pelo noivo derrotado.

Indignado com a reagao inesperada, Horacio enfiou sua espada no peito da
irma, silenciando todas as comemoracgdes. Apos essa atitude, os romanos tiraram da
mao de Horacio sua espada, e resolveram realizar um julgamento para decidir o

destino do vencedor que também era um assassino.

O interesse do grupo pela obra se deu, principalmente, pelo julgamento de
Horacio, em especial quando sédo levantados argumentos sobre a posicdo de um
individuo em detrimento da do coletivo. Comecamos, entdo, a pensar em como
estes questionamentos poderiam se relacionar ao cotidiano do proprio grupo teatral,
que comegava a se formar naquele momento, propondo-se investigar uma

linguagem que tragcasse suas pesquisas.
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A fim de iniciar esta investigacdo, nos colocamos na tentativa de entender do
que se tratava o distanciamento, proposto por Brecht. Um dos pontos de partida
para essa reflexao foi no tocante ao espaco fisico em que iriamos apresentar e

como os atores se relacionariam com o publico:

E condicdo necessaria que no palco e na sala de espetaculos ndo se
produza qualquer atmosfera magica e que nao surja nenhum “campo de
hipnose” [...] A nogdo da quarta parede que separa ficticiamente o palco do
publico e da qual provém a ilusdo de o palco existir, na realidade, sem o
publico, tem de ser naturalmente rejeitada, o que, em principio, permite aos
atores voltarem-se diretamente para o publico. (BRECHT, 2005 , p. 103 -
104).

O diretor/professor decidiu que nao apresentariamos em um teatro
convencional. A primeira temporada foi realizada na sala de ensaio da universidade
e a iluminagao cénica era composta apenas pela luz de servigo do proprio espaco
em que ensaiavamos. Aproveitamos a iluminacdo para que ficassem todos os
elementos cénicos expostos e para que exercitassemos a intengado de Brecht sobre
a revelagao de que os atores estao fazendo teatro; logo, nossa peca era uma ficgao
e nao havia intencdo de envolver o publico em um estado de ilusdo. Quando
experimentamos essa “‘quebra da quarta parede”, a nossa relacdo de atuacao
também se modificou. Passamos a assumir a condigao de atores narradores, que

apresentavam situagdes e acontecimentos propostos pelo texto.

Outro ponto que também nos chamou atencao nos escritos de Brecht era nao
se deixar desviar do processo. Assumirmos posicado sobre a obra que estavamos
nos debrucando. Entre as narrativas, os atores expunham seus pontos de vista
sobre O Horacio, enquanto dramaturgia e sobre o processo de montagem. Em uma
lousa branca, no decorrer da peca, escreviamos algum comentario ou opinido sobre
a cena ou breves explicagbes sobre alguns termos narrados. Os estimulos e
provocacdes do diretor levaram os atores a se colocarem, constantemente, em
estado de agonia fisica nas proposi¢cdes cénicas ao utilizarem elementos como
melancia, vinho, farinha e ovo, resultando em momentos escatolégicos, que

causavam sensacgao de nojo.
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Registro alguns exemplos: Como ilustrado na foto que segue, existia um
momento em que havia uma disputa de quem comeria mais ovos crus. Em outro
momento, um ator aparecia com uma galinha morta ou uma cabega de porco e a
utilizava na cena como o corpo de Horacio. Tais elementos deixavam o espaco
cénico sujo e escorregadio, aumentando a probabilidade de acidentes durante a
peca. Estes aspectos colocavam o ator em um estado de presencga, tensido e
incbmodo, situagdo que ja apontava para uma nova experiéncia: pesquisar

corporalmente o estado performativo.

Apresentacado de O Horéacio

Em cena: Rafael Ravi, Amanda Leite, Mateus Savazzi e Nayla Faria
Local: SESC Ribeirao Preto/ 2011

Acervo pessoal: Thayse Guedes.

Destaco, na cena acima, o estado de performance que o ator busca ao engolir
varios ovos crus. No trabalho, o corpo é exposto para combater os valores
dominantes da sociedade, instaurando, primeiramente, um universo cadtico, de
desordem, para entdo, questionar a ordem do sistema. Essa passagem do trabalho,
leva-me a trazer o ponto de vista de Anita Prado Koneski (2009, p. 255-255) sobre
esse tipo de atuagao:

O corpo performatico infere um corpo aberto as impurezas, imitando as

paixbes até o infinito, quebrando os limites que governaram os cddigos
modernos [...]. Trata-se de um corpo que nao reconhece as regras do jogo.
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[...] A desordem denota sempre uma ideia de perigo e desarmonia, quebra
da aura. O inverso de tudo isso é promotor de um certo fascinio, porque é
pelo corpo performatico que o corpo “ele mesmo” ganha validade de
reflexdo como “existente” e passa a fazer diferenga em nossa vida. Aqui &
onde o corpo transborda de sentido ao indagar-se como excesso de
encontro com o mundo, em que o artista libera suas a¢gdes mediante uma
acao fisica e pde radicalmente o corpo em relagdo com o concreto do
mundo (KONESHI, 2009, p. 255/ 256).

Essa desordem e desarmonia também se aproximam dos escritos e do teatro
de Antonin Arthaud, mas n&o pelo lado mistico e do transe do corpo, mas pela
esfera na qual o autor coloca o teatro: trabalhar a ndo-representacao, questionar o
texto como principal elemento que norteia a composicao cénica, dando espaco para
os sentidos e a exposicdo do ator sem mascaras. Arthaud coloca o pestifero com o

sentido do teatro como deva ser, isto €, nocivo e contagioso, epidémico:

Entre o pestifero que corre gritando em busca de suas imagens e o ator que
persegue sua sensibilidade; entre o vivo que se compde das personagens
que em outras circunstancias nunca teria pensado em imaginar, e que as
realiza no meio de um publico de cadaveres e de alienados delirantes, e o
poeta que inventa personagens intempestivamente e as integra a um
publico igualmente inerte ou delirante, ha outras analogias que explicam as
Unicas verdades que importam e que pdem a agao do teatro e a da peste no
plano de uma verdadeira epidemia.” (ARTHAUD, 1993, p.19).

Apresentacao de O Horacio

Em cena: Mateus Savazzi, Marcelo E. Ribeiro, André Doriana, Renan Perin, Rafael
Ravi, Guilherme Casadio, Amanda Leite, Nathalia Rizzo, Nayla Faria, Thayse Guedes,
Daniela Reis, Rafael Colombini, César Mazari, Kauan Puga, Thiago Borges

Local: SESC Ribeirdo Preto/SP, 2011.

Acervo pessoal.
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Mesmo que, no momento, ndo tivéssemos leitura do teatro arthaudiano,
penso que a relagdo é cabivel e assim prosseguimos com a nossa montagem O
Horéacio’. No ano seguinte a estreia, fomos para festivais estudantis e mostras de
teatro com o trabalho, em uma viagem de amadurecimento da obra e de

configuragéo do grupo.

Naquele instante, a priori transitorio e efémero, nasceu um desejo que uniu
atores para a investigagdo do ator narrador, em jogos de cena que buscassem
colocar o ator em estado de aflicdo, levando em conta questionamentos politicos,
mas nos afastando, dentro das possibilidades, da estrutura motor do teatro de cunho
marxista. Acreditavamos que, desta maneira, poderiamos encontrar formas em que
a relagcdao do ator, com o texto e com a narrativa, extrapolasse a questdo da
representacdo e provocassem experiéncias reais, colocando artistas e publico num
estado de tensido durante todo espetaculo. Durante as descobertas de montagem e
do percurso de temporada, descobrimos que, para nossa investigagdo, era
necessario acionarmos aspectos do teatro contemporaneo:

“status hibrido” da dramaturgia contemporénea, caracterizada pelo
“caleidoscopio dos modos dramatico, épico, lirico, [...] colagem de formas
teatrais e extrateatrais, formando o mosaico de uma escrita em montagem
din@mica, investida de uma voz narradora e questionadora”, Jean-Pierre
Sarrazac (2012, p. 152-153) utiliza o termo “rapsodo” para se referir a uma
escrita que opta pela “monstruosidade” da heterogeneidade genérica com

o intuito de criar “esse espaco privilegiado de confronto e tensionamento
onde lutam e se superpdem as formas” (CATALAO, 2014,p. 154).

Bem, prosseguindo com o relato do processo de criagdo, passamos a focar na
relagdo do ator com o risco e elementos de composi¢do também épicos'®: jogo de
coro e corifeu, cuja coralidade € proposta pelas cenas coletivas, elementos

narrativos e o recurso da musica executada ao vivo, pelos proprios atores. Para

15 Em 2011, o trabalho foi selecionado para participar da Mostra TUSP de Experimentos A partir dai,
nos apresentamos em varias ocasioes e tivemos nosso trabalho reconhecido, como citados a seguir:
apresentacdo no SESC Ribeirdo Preto; na programacdo de eventos como a 23 Semana Luiz
Antébnio Martinez Correa; na 3% Mostra Gira-Sola em Ribeirdo Preto; no 2° Festival de Teatro de
Ribeirao Preto; na Mostra Competitiva do 24° Festival Internacional de Teatro Universitario de
Blumenau, onde ganhou o prémio de Melhor Diregdo e um prémio especial do juri: Equipe do
espetaculo O Horécio pela realizagdo cénica arrojada de teatro narrativo; e no 24° Festival de Teatro
Estudantil do Estado de Sao Paulo, realizado na cidade de Tatui-SP, onde ganhou o prémio especial
do juri: Pesquisa de Linguagens. Em 2012, o espetaculo foi selecionado para integrar a programacgao
do SESI Ribeirao Preto.

6 Estou me referindo a Brecht, por ser o dramaturgo mais préximo e interlocutor quando se aborda
um teatro de cunho politico, e também, por que, de fato, o estudamos e comegamos a processar, no
sentido de realizar jogos cénicos, conduzidos, minimamente pelos seus exercicios, posto que ele, ndo
consagra um metodo, como muito pesquisadores se valem.
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chegarmos a uma proposta, pelo menos, semifinal, optamos por uma criagédo de
cunho colaborativo- termo que, posteriormente, voltaremos a nos debrucgar. Para
isto, foi fundamental a parceria com o entdo professor de musica do C.U.B.M'" e
regente do coral da USP Ribeirdo Preto, Sérgio Alberto de Oliveira. O maestro foi

responsavel por toda a preparagao, técnica vocal e composi¢cao de arranjos.

O encontro do grupo com este artista resultou no inicio de uma pesquisa em
canto-coral e, posteriormente, coro cénico, no intuito de apoio a estética investigada
e, especialmente, buscada, pois ndo sabiamos como seria o resultado. Os atores
executavam a trilha sonora ao vivo e foram trabalhadas musicas de autoria do
grupo, Portishead, Radiohead e Tom Zé, cujas letras também eram consideradas
uma das camadas narrativas que compunham a obra. De acordo com as indica¢des
de BRECHT (2005, p. 32) “A musica facilta a compreensao de um texto; que
interpreta o texto; que pressupde o texto; que assume uma posig¢ao; que revela um
comportamento”. Desta forma, coloco aqui uma passagem que exemplifica a forma

com que inserimos a execugao musical no trabalho:

Utilizamos a musica Menina Jesus, de Tom Zé, no momento em que Horacio
volta vitorioso da batalha com Curiacio, a quem havia matado e era o noivo da sua
irma. A musica narra o ponto de vista de uma pessoa retirante, que s6 voltaria para
a sua terra com a condicdo de ter obtido reconhecimento social. Faz-se um paralelo
com a condigdo de vitorioso de Horacio. Voltando para a cena, o ator canta
diretamente para o publico, acompanhado de um coro de homens, o qual enfatiza
somente alguns refrées da musica, enquanto varias atrizes correm em volta dele, até
alcancar a exaustao e so restar uma mulher correndo. A atriz a correr canta, sem
esconder seu estado de esgotamento fisico, o final da musica “Acode minha menina
Jesus, minha menina Jesus, minha menina Jesus, acode”. Ao terminar, vai ao
encontro com o ator e prosseguem o texto, que culmina no momento em que a irma
nao reconhece o sacrificio que Horacio fez pelo seu povo e o rejeita, por ter
assassinado seu noivo. Horacio, tomado pela raiva, assassina sua irma: “Va para
ele, a quem vocé ama mais do a Roma. Isto a toda romana que lastimar o inimigo.”
(MULLER, 2003, p. 124). No momento em que o ator fala esta Ultima frase, joga

vinho na atriz, simbolizando o assassinato. A musica, nesta cena, tem a funcédo de

17 Centro Universitario Bardo de Maua.
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anunciar algo que ira acontecer e de revelar o comportamento de Horacio, que o

leva a um ato impulsivo, pelo qual sera julgado.

O julgamento de Horacio € um bom exemplo da dramaturgia de Muller com
Brecht. Compreende-se dai que a fabula brechtiana o que mais importa é a ideia de
que o homem é capaz de modificar a histéria. Por essa razéo, talvez, a dramaturgia
brechtiana apresente tantos episédios nos quais o julgamento, o tribunal, (O circulo
de giz caucasiano, Vida de Galileu, A alma boa de Setsuan e até Aquele que diz
sim, aquele que diz ndo) aparecem como forma de se fazer compreender
didaticamente essa relagdo mutavel que o homem precisa estabelecer com o
processo histérico. Para Brecht, o importante ndo é julgar, mas compreender, como
esclarece Touchard (apud RODRIGUES, 2010, p. 76), entender ndo o homem, mas
‘0o mecanismo humano em seu entrosamento social”’; por isso é tao essencial
mostrar, narrar, explicar os acontecimentos para que se dé essa compreensao. Na
fabula brechtiana, instaura-se a estrutura aberta, ou seja, “qQue comega com a
narrativa e continua com ela por varias cenas” (BENTLEY, 1991, p.304). J4 Muller,
encontra-se em um momento mais descrente da possibilidade de mudar a historia,
traz para este julgamento a dualidade que nos coloca a condicdo humana: “Ha
muitos homens em um sé homem. Um deles venceu Roma num duelo. O outro
matou a sua irma sem necessidade. A cada um o seu. Ao vencedor o louro. Ao
assassino o machado.” (MULLER, 2003, p. 127).

Para construir uma narrativa que colocasse em pauta diferentes pontos de
vista sobre o julgamento de Horacio, a estrutura do trabalho foi subdividida em
trechos e cada qual era abordado em dois momentos: No primeiro, o texto era
acompanhado de agdes e imagens e, na segunda vez, era narrado por um ator ou
atriz. A repeticdo era um recurso que propunha apresentar diferentes pontos de vista

sobre a obra: O do diretor, o do grupo e o de cada ator.

O processo criativo foi marcado por muita criagdo e de forma colaborativa.'®
Foram realizados experimentos com um trecho da dramaturgia em duplas e grupos,

até que encontrassemos elementos que norteassem a montagem do trabalho.

8 O processo colaborativo € um modo de criagdo que se caracteriza pela ampla participagdo dos
integrantes na criacdo do espetaculo, desde as proposicdes cénicas até a concepgao de figurino,
cenario, iluminagao e outros elementos que irdo compor a obra.
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Houve uma cena na qual os atores propunham um dialogo, mas cada um tentava
convencer a plateia com seu ponto de vista e, enquanto davam seus discursos,
quase que como politicos, se embebedavam de vinho. A partir deste experimento,

encontramos o primeiro elemento que seria investigado nas cenas.

Conforme iamos avancando no texto, as proposi¢cdes ja consideravam este
elemento na composi¢do. O vinho se transformava em sangue, morte, guerra.
Quando se concluia uma parte da pega, por determinagéo do diretor, algumas cenas
eram coletivizadas, construindo a relacéo de coro e corifeu entre os atores. Apds a
utilizacao do vinho, fomos inserindo outros alimentos para compor signos na obra. A
foto abaixo se refere aos momentos finais do trabalho. Finalizava-se com um espaco
cénico em que o caos era representado pelos residuos de vinho, ovo, melancia e

frango e com a imagem dos atores modificada pela relagdo com esses pereciveis.

Espetaculo: O Horacio

Em cena: Rafael Ravi, Kauan Puga, André Doriana, Nathdlia Rizzo, Rafael
Colombini, Guilherme Casadio e Thiago Borges

Local: SESC Ribeirdo Preto/ 2011

Acervo Pessoal.

Depois, os atores se dividiam novamente em grupo e propunham mais cenas.
Como o trabalho teve uma participacéo do coletivo em todos os momentos, com o
decorrer do processo, as proposigdes passaram a ser realizadas ndo em grupo, mas

por todo ele. Encontravamos-nos algumas horas antes da aula, construiamos
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materiais e apresentavamos para o diretor. Ele realizava alteracdes e acrescentava

outros signos.

A escolha de quem realizaria as cenas, que ndo eram em coro, foi
estabelecida pelo proprio grupo por grau de participagao e envolvimento. Quem mais
se dedicava a montagem, trabalhava a proxima parte do texto e assim por diante.
Quem era ausente nos ensaios, terminava cedendo a prioridade de participacao
para outras pessoas. Carlos Canhameiro indicava quem iria realizar algumas
narragdes, de acordo com a montagem das cenas. No final do trabalho, de maneira
pedagdgica, conseguiu equilibrar a colaboragao de todos, para que houvesse uma

equidade de participacgao.

Rememorando tudo isso, acredito que o grupo era um pouco rigido em
relagao a participacdo dos atores no trabalho. Se ndo comparecia, nao fazia. Porém
essa rigidez, naquele momento, foi necessaria para amadurecermos artisticamente e
criarmos um espirito mais responsavel e disciplina para com o coletivo, além de
combatermos algumas vaidades que implicavam na construgdo da obra.
Comecavamos, ali, a nos envolver em um processo colaborativo, onde a autonomia
dos atores era essencial para a construgdo dos sentidos da peca e a hierarquia,
entre atores/alunos e diretor/professor, era mantida em menor grau quando
comparada com outros processos criativos, pelos quais cada um havia passado,

dentro ou fora do ambiente académico.

O resultado foi de um trabalho experimental, onde a obra, naquele momento
composta por atores em formacéo, era vivenciada por multiplas camadas narrativas,
desde a repeticdo do texto até a escolha das musicas e as acgdes produzidas. As
provocagdes sensoriais que faziamos ao publico, como utilizar ovo, farinha, vinho,
frango (ou cabega de porco) e melancia na composi¢cao das cenas, causavam uma
reacdo muitas vezes indigesta. O intuito era colocar o leitor numa posi¢cao
desconfortavel, mas, principalmente, causar uma inquietude reflexiva em relagao
aqueles signos que compunham a obra, a qual questionava a guerra, as acdes e

escolhas individuais em detrimento do coletivo.

A peca finalizava levando ao publico uma nogao de caos estabelecido, com os

atores exaustos pelo decorrer do proéprio trabalho e cobertos de sujeira. E, em meio
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a toda aquela “destruigcdo”, propunhamos um respiro poético com a musica de

Radiohead, concluindo a pega cantando em coro: Immerse your soul in Love.

O fato €, que desse trabalho, iniciamos com Brecht e, suponho, chegamos em
Heiner Muller, reconhecendo as especificidades de cada um. Brecht desenvolve um
novo método do fazer teatral, com cunho social e em funcido da luta de classes.
Heiner Muller questiona a presenga do personagem, que esta sempre presente nas
fabulas de Brecht e seus tragos estilisticos. “Montar Brecht sem critica-lo é traicao”
(MULLER apud KOUDELA, 2003, p. 22). Fecho esse capitulo com a entrevista de

nosso diretor Carlos Canhameiro:

Decididamente Heiner Miller era influenciado pela obra do obra de Brecht e
trabalhou com ele no Berliner Ensemble. Foi ele que organizou Fatzer, para
que o texto fosse publicado [...] Tem toda uma escola de teatro politico que
nao comega necessariamente por Brecht, mas que diz respeito aos
movimentos teatrais que antecedem a queda do muro. Acredito que o
Heiner Méller é muito mais radical do que Brecht no que tange as pegas
didaticas, por exemplo. Trazendo A Deciséo, de Brecht e Mauser, de Miiller,
acho que Miiller conseguiu acessar outras camadas que Brecht talvez nao
tenha querido. Em relagdo a aspectos da dramaturgia a partir de um
materialismo histérico e da luta de classes, Heiner Miller problematizou de
uma maneira diferente do que o Brecht fez. Heiner Miuller também
compreendeu que essas narrativas ja ndo davam mais conta da
contemporaneidade, inclusive criou obras mais abertas ao entender a
ascensao da figura do encenador (a), em que o texto ndo deveria ser mais o
Unico motor do teatro, apesar de ser dramaturgo. E visivel que a obra dele é
muito menos fabular. Brecht € um grande fabulador. Heiner Miiller abre mao

disso.!®

9 Entrevista concedida a Thayse Guedes em agosto de 2018.
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4. Tentativas Contra a vida d’Ella (2012): quando a agua bate-bate no orificio

Texto: Martim Crimp
Direcao: Carlos Canhameiro
Diregdo Musical: Sérgio Alberto de Oliveira

Apos a montagem de O Horacio, o grupo se configurou como um coletivo e
deu continuidade as pesquisas relacionadas ao ator narrador, ao estreitamento entre
teatro e performance e a um teatro com estrutura polifénica, se identificando com
tracos estilisticos descritos pelo pés-dramatico de Hans-Thies Lehmann. Elementos
como sinestesia, texto da performance, simultaneidade, jogo com a intensidade dos
signos, musicalizagdo, cenografia (dramaturgia visual), corporeidade e

acontecimento/situacio, passam a ser experimentados durante nossos exercicios.

Para apresentar esta investigacdo, realizo, agora, um breve apanhado de
trabalhos desenvolvidos pela Cia. Teatro de Riscos, além de O Horacio, que ilustram

sua trajetoria, processos de criagcdo e descoberta de uma identidade enquanto

grupo.

Ensaio de Tentativas Contra a Vida d’Ella

Em cena: Renan Perin, Mateus Savazzi, Guilherme Casadio, André Doriana, Nathalia Rizzo,
Daniela Reis, Kauan Puga

Anfiteatro do Centro Universitario Bardo de Maua — Unidade: Iraja. 2012

Acervo pessoal.

Ao escrever Tentativas Contra a Vida dElla, o dramaturgo inglés Martin Crimp
faz uma critica acida e irbnica a sociedade contemporanea. A personagem (Anne,

Ana ou Anya) representa situagdes e acontecimentos observados pelo autor. O texto



56

narrativo sugere 17 situacbes ou tentativas contra a vida dela, cada uma
representando uma discussao diferente sobre temas contemporaneos, como midia,
industria da propaganda, arte contemporanea, sociedade de consumo, terrorismo e
pornografia. Anne é a personagem central, porém, apesar de ser sempre citada,
nunca aparece nas cenas. Uma protagonista ausente, invisivel, que assume
diferentes papéis em cada situagcdo. Anne pode ser um carro, uma atriz pornd, uma
terrorista ou uma artista suicida. A auséncia da personagem dirige o publico a uma
reflexdo irbnica sobre os acontecimentos pelos quais ela passa e que sao comuns a
estrutura da sociedade contemporanea. Desta forma, as situagbes séao

universalizadas e Anne poderia ser qualquer um de noés.

Essa sinopse convida a inclusdo da passagem de um texto publicado na
Folha de S&o Paulo, em janeiro de 1996: “E como é possivel, num mundo desses,
ter-se alguma esperanga?” ?°. Mesmo se referindo aos campos de concentragéo de
Auschwits, vejo que a frase se expande para os tempos de hoje e toca nossos
processos de criacdo, pois também se encerra com o que o autor diz do teatro:

teatro é essencialmente utopia.

Voltando a nossa utopia de investigacao e até busca de identificagcdes entre
nos, no inicio do processo, realizamos leituras do texto, pesquisamos videos,
diferentes tradugdes e assistimos ao documentario Comprar, Jogar Fora, Comprar: A
Histéria Secreta da Obsolescéncia Programada.?!, resultado de uma pesquisa que
comprova o interesse do mercado e grandes empresas em produzir eletrénicos com
vida util menor do que a tecnologia avancada pode oferecer e como esta pratica
pode afetar o meio ambiente e despertar um ciclo vicioso de consumismo. Este
documentario norteou qual seria a atmosfera da pega e por quais caminhos
trilhariamos, uma vez que o texto de Crimp aborda muitos assuntos e traz muitas

possibilidades a serem trabalhadas.

Na encenacéo, o diretor Canhameiro optou por retirar o nome da personagem
que é citada nas diferentes cenas, Ana, Anne ou Anya. A referéncia era sempre feita

20 - Marcos Renaux. O mundo da utopia. Folha de Sdo Paulo. Caderno Mais. Domingo. 28 de janeiro
de 1996.

21 Titulo Original: Comprar, Tirar, Comprar Dirigido por Cosima Dannoritzer, o documentario estreou
em 2010. Pais: Espanha / Franga. Produgao: TVE / Arte.
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a “ela”. Verifica-se a coincidéncia sonora entre o pronome “ela” e 0 home proprio
utilizado no titulo da peca “Ella”, diferenga apresentada somente na escrita. Na fala,
entende-se que ndo é usado um nome préprio, e sim uma referéncia a alguém de
gquem nao se sabe ou que nao tenha um nome. Dessa forma, ndo ha a possibilidade
de composicéo da figura da personagem. Ela poderia ser desenvolvida de maneira
que o foco de discussao n&o fosse a ideia de um personagem, mas também fazendo

referéncia a situagdes e acontecimentos pelos quais passou.

A partir deste recorte, o grupo questiona a sociedade do consumo, adotando
uma estética onde todos os equipamentos eletronicos utilizados na cena (exceto os
equipamentos musicais) eram de tecnologia considerada obsoleta, como televisdes,
videocassetes e retroprojetores. Além dos equipamentos obsoletos, utilizamos
pedacos de carros encontrados em ferro-velno e roupas de segunda mao,

encontradas em brechos.

Este trabalho foi concebido no ultimo ano de curso, onde apesar de estar em
um ambiente universitario, a Cia. Teatro de Riscos ja se configurava como grupo e
realizava algumas apresentagdes pelo interior do estado de S&do Paulo. Durante o
processo criativo, 0 manuseamento destes equipamentos era, constantemente,
testado em workshops e experimentados com o texto, a partir de provocacdes e

indicagdes dadas por Carlos Canhameiro.

Tanto os atores, quanto o diretor comecaram a realizar muitas propostas
audiovisuais. Montagens de videos relacionados diretamente com o que era narrado
ou como proposta de reflexdo irbnica sobre o que era dito. Praticamente todas as
cenas eram construidas de modo a, gradativamente, irem surgindo outras camadas

que propunham varias simultaneidades.
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Foto: Preparagao para a estreia de Tentativas Contra a Vida d’Ella

Em cena: Rafael Ravi, André Doriana, Kauan Puga, Marcelo Ribeiro, Guilherme Casadio, Mateus
Savazzi, César Mazari, Rafael Colombini, Renan Perin, Nayla Faria, Natalia Rizzo, Thayse
Guedes, Amanda Leite e Daniela Reis

Local: Centro Universitario Bardo de Maué — Anfiteatro, unidade: Iraja, 2012

Arquivo pessoal.

Canhameiro destinava cada situagéo de Crimp a uma dupla ou trio e algumas
cenas ja eram direcionadas com imagens estabelecidas por ele. Trago aqui, um
exemplo que se ajusta a essa exposigdo: Na cena A Nova Ella, era realizada a
propaganda de langamento de um carro. No texto original, o autor sugere uma fala
dita em algum idioma africano ou do Leste Europeu, e em seguida era traduzida
para uma lingua local. Na encenacgao, um ator falava o texto em inglés, e depois,
uma atriz traduzia o texto para o portugués. Além de realizar esse direcionamento, o
diretor pediu para que montassemos uma cena onde fossem aparecendo varios
pedacos de ferro-velho, que, ao final, se configuraria como um carro em volta dos

atores que narravam o texto.



59

Apresentacao de Tentativas Contra a Vida d’Ella

Em cena: Marcelo Ribeiro, Nayla Faria, Natalia Rizzo e Rafael Ravi
Local: SESC Ribeirdo Preto/SP, 2014

Créditos: Instante Imagens.

Sugeridas as indicagdes, definimos ideias de como executar as cenas para
chegar até onde queriamos. Apos ver as definigdes, o diretor trabalhava
interpretacdo de texto, coreografava e limpava as cenas, definindo logisticas de
entrada e saida de atores, postura e ritmo. Aqui, tenho a ousadia de dizer que o
diretor nos colocou como criadores, assim como nos demais trabalhos, e lendo Atfo
Criador, de Marcel Duchamp (2004, p.72) encontro o seguinte conforto para nesse

momento de sustentar teoricamente minhas descrigcdes:

Aparentemente, o artista funciona como um ser mediunico que, de um
labirinto situado além do tempo e do espago, procura caminhar até uma
clareira. Ao darmos ao artista os atributos de um médium, temos de negar-
Ihe um estado de consciéncia no plano estético sobre o que esta fazendo,
ou por que o esta fazendo. Todas as decisOes relativas a execugéo artistica
do seu trabalho permanecem no dominio da pura intuicdo e ndo podem ser
objetivadas numa autoanalise, falada ou escrita, ou mesmo pensada.
(DUCHAMP, 2004, p.72).

A observagdo vai ao encontro de nossos movimentos, com os quais, dentro
de um labirinto, buscavamos uma luz, como se, em num passe de magica,
encontrassemos a saida. Para isso, além das nossas proposi¢coes e das agdes, ja
num primeiro momento mais direcionadas por Carlos Canhameiro, realizavamos um

treinamento com coro e corifeu e viewpoints, que resultou em duas cenas, ou na
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clareira, como diz Marcel Duchamp. Passo agora a relatar os jogos que foram

realizados durante o processo de montagem de Tentativas Contra a Vida d’Ella:

A. Jogo com cadeiras.

Neste jogo, os atores, aleatoriamente, teriam que formar grupos de quatro
pessoas, cada um com uma cadeira, todos separados pelo espaco, sem uma
marcacao pré-definida, porém apontando suas cadeiras para a mesma direcdo. Uma
vez que um ator entrasse com a cadeira, s6 poderia executar gestos pré-definidos.
O ator que possuisse a cadeira mais a frente seria o corifeu. Os outros o0 seguiam,
executando os mesmos gestos que lhes eram indicados. Quando um quinto
integrante aparecia para compor o jogo, o grupo se desfazia. A cada ator era dada
duas opgdes: ou iria a procura de outro grupo para compor a cena, ou para a lateral
do palco assistir ao jogo/cena. O quinto, que agora ficara sozinho, propunha uma
nova movimentagao, a partir dos gestos definidos pelo diretor, até que seu grupo se
formasse novamente e se desfizesse com a chegada de um quinto elemento e

assim por diante.

Apresentacdo de Tentativas Contra a Vida d’Ella

Em cena: Marcelo Ribeiro, Natdlia Rizzo, Thayse Guedes e Nayla Faria
Local: Sesc Ribeirdo Preto/SP, 2014

Arquivo pessoal.
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B. Jogo dos pulos

Em determinado momento da peca, todo o grupo se espalharia pelo palco, em
marcacgdes pré-definidas. Quando o corifeu desse um sinal, todos comecgariam a

pular ao mesmo tempo, realizando 20 pulos por direcao

frente/esquerda/atras/direita.

Apresentacao de Tentativas Contra a Vida d’Ella

Em cena: Rafael Ravi, André Doriana, Marcelo Ribeiro, Guilherme Casadio, César Mazari, Rafael
Colombini , Nayla Faria, Natalia Rizzo, Thayse Guedes e Nathalia Fernandes

Local: Sesc Ribeirdo Preto/SP, 2014

Arquivo pessoal.

A musica, assim como em O Horacio, era trabalhada em forma de canto coral.
Foram exercitadas as musicas Santa Clara Padroeira da televisdo e Haiti, de
Caetano Veloso, Rap Popcreto do CD Tropicalia 2 de Gilberto Gil e Can’t Stop, de
Red Hot Chili Peppers. O maestro Sérgio Alberto de Oliveira, além de acompanhar
as musicas com o teclado, realizava efeitos sonoros para compor as cenas. As
composi¢des escolhidas eram utilizadas para, assim como as imagens audiovisuais,
sobrepor ou ironizar um acontecimento narrado. A melodia era colocada como um
gestus e utilizada, assim como sugere Bertold Brecht (1978, p. 17), como um
elemento épico para: 1°. Facilitar a compreensao do texto; 2°. Interpretar o texto; 3°.

Pressupor o texto; 4°. Assumir uma posicao e 5°. Revelar um comportamento.
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Tais experimentos resultaram em um trabalho de duas horas e quarenta
minutos com situagbes e imagens que tinham carater de denuncia contra,
principalmente, o consumo. Seja em fast-foods, refrigerantes produzidos por
grandes corporagoes, fetichismo sobre a pornografia e a arte. Revisitando as
memorias sobre o processo de constru¢do e montagem final do trabalho, percebo
que, mesmo sem pretensao, produziamos ali um discurso politico em forma de
teatro, alias, muito presente no trabalho. Porém, durante o processo criativo, e apds
completarmos a primeira temporada de apresentacbes, me fazia alguns
questionamentos, enquanto artista, sobre este “manifesto” e que no momento néo
tenho pretensédo de responder. No entanto, os menciono: Até que ponto € legitima
nossa critica, se nao estamos dispostos a mudar nossa rotina? Ou seja, a parar de
consumir os produtos que denunciamos? Até onde o discurso somente falado pode
contemplar uma luta? E se n&o estiver disposta a agir socialmente para tentar
provocar algumas mudangas, por que jogar denuncias ao vento? Isso seria
hipocrisia ou ingenuidade? Portanto, vejo que de minha reagdo nasce um gestus
social (BRECHT, 1967, pp.77-79), posto ter me devolvido ao centro discursivo da

peca: nossa relagdo com o consumo.

Toda essa construgéo dialética se aproxima interpretacédo de Koudela (1991,

p.102)?? acerca do que Brecht diz sobre ‘gestus social’:

Brecht ndo compreende o gesto nos termos do significado corrente — como
expressao corporal’ de sentimentos e ideias. Ele inverte o conceito: gestos

sdo a expressao do comportamento real, de atitudes reais. Nao é o ‘interior’

‘

que se objetiva para o ‘ exterior'. O interior & orientado para ‘o exterior’,

torna-se o seu gestus. (KOUDELA, 1991, p.102).
Entédo, este manifesto seria construido exatamente a partir de ‘nosso interior’,

de nosso comportamento real, orientado para o ‘exterior’.

Voltando as proposi¢cdes cénicas, estas levavam-nos ao experimentalismo,
processos de simultaneidade, provocacdes sinestésicas que nasciam e criavam
musicalidade com o movimento corpéreo. Eram construidas diferentes formas de

narrativas, imagens relacionadas com o texto e com o0 nosso posicionamento

22Lj o texto de Brecht sobre 4 miisica Gestus, em Teatro Dialético, mas me agrada essa leitura de Koudela.
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politico. Traziamos a coca-cola e o fast-food excessivamente para as cenas, como

simbolos da industria do consumo, por exemplo.

A simultaneidade e corporeidade estavam muito presentes na forma com a
qual os atores se colocavam em coro para a composicdo das cenas e quando
desafiavam seus limites fisicos, chegando a exaustdo até mesmo psicoldgica.
Agora, um pouco mais distante do processo, tenho como organizar alguns exemplos
e apresenta-los aqui:

A. Em determinada cena, os atores corriam para frente e para tras exaustivamente,
enquanto fumavam. Quando todos conseguiam sincronizar e formar uma linha reta
enquanto corriam, comegavam a cantar uma melodia acompanhada dos musicos;

B. O texto de Crimp sugere uma cena ironizando o mundo préspero da pornografia
no cinema, a qual € vendida como uma boa ideia para meninas que queiram seguir
a profissdo. Em consonancia com essa proposta, colocamos videos com cenas
agonizantes relacionadas ao ato sexual e videos com imagens degeneradas e
propagandas da coca-cola. Ao mesmo tempo € executada a musica Santa Clara,
Padroeira da Televisdo, com o apelo para que a televisdo ndo seja, abusivamente,
veiculo dessas imagens, mas também, de poesia. Ainda nesta cena, sao colocadas,
simultaneamente, diferentes imagens de tortura. Questionando o fetichismo do
consumo um ator se equilibra entre duas cadeiras, com uma faca entre elas. Uma
galinha assiste a um video com varios “galetos assados”, enquanto um ator quebra
ovos na frente dela. Esta é a cena onde a simultaneidade esta mais presente na
obra. O diretor sugeria que houvesse uma exploséo de todas as imagens adquiridas
durante o processo, um excesso de informacodes, videos e acdes que colocassem

publico e atores em uma situacédo de constante incbmodo.



64

Cena Televisao

Atores em cena: André Doriana, César Mazari, Guilherme Casadio, Marcelo Ribeiro, Natalia
Rizzo, Nathalia Fernandes, Nayla Faria, Rafael Colombini, Rafael Ravi e Thayse Guedes
Créditos: Carol CB

Local: SESC Ribeirdao Preto/SP, 2014.

Este trabalho foi muito importante para mergulharmos em diversos
experimentos dentro da linguagem contemporanea, perpassando por aspectos do
teatro épico de Brecht, porém estabelecendo uma relagéo dialégica com o ponto de
vista de teatro politico de Lehmann, que se distancia da construgdo fabular
brechtiana, e nos traz o olhar da “provocacao teatral” ao permitir atravessar o
presente: “O politico no teatro deve ser pensado ndo como reprodugdo, mas como
interrupgdo do que é politico” (2009, p.8). O politico, neste caso, € o que interrompe,
0 que corta, como uma faca, a realidade.

Quando Tentativas contra a vida d’Ella da vozes para tematicas que estao a
margem na sociedade, e ironiza, por exemplo, a industria da pornografia, esta
expondo-a. Estd colocando as excegbes em evidéncia para expor a regra, a
estrutura social. Quando falamos do consumo, enquanto bebemos excessivamente
coca-cola, produzimos um gestus social. E desta forma, a superposi¢do das ideias
destes tedricos nos norteou para que construissemos este experimento, em muitos
momentos, considerado indigesto. Todavia, o contemporédneo € o intempestivo.
(AGAMBEM apud BARTHES, 2009. p.58 e 59). E o intempestivo aflige, é dificil de

digerir e zonzeia.
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Em O Horéacio, trabalhamos com poucos elementos cénicos. Ao contrario, em
Tentativas Contra a Vida d’Ella, trabalhamos com o excesso. Excesso de
informacgdes, imagens, elementos de cena, desde os eletrbnicos até os materiais
que provocavam sinestesia: comida (pizzas e sanduiches), coca-cola, mentos,
cigarro, carvao e groselha. Excesso de criticas sociais e questionamentos sobre o
consumismo. Experimentamos o risco, a exaustdo corporal e psicolégica, a
tecnologia como impulsora criativa e conquistamos forca nas cenas coletivas ao
investir em exercicios de viewpoints e coro e corifeu. Nao esquecendo o mais
importante, que foi langarmos para o publico, como um vémito, todas as nossas
angustias e inquietagbes quando nos deparamos com o texto de Crimp, sem pensar

como aquilo seria recebido ou assimilado pelos que assistiam.

Permitimos-nos o puro experimento, erros e acertos, em um momento que

estavamos, ali, finalizando nosso ciclo de estudos na universidade.

Vale ressaltar que, apesar de ser um trabalho extremamente experimental,
tinhamos consciéncia de nao estarmos realizando algo novo e, inclusive tinha uma
abordagem cujo ineditismo poderia a qualquer momento ser questionado. Para
compormos esta obra, nos inspiramos na performance e nos permitimos
experimentar aquilo que surgiu com as vanguardas da década de 60/70. Aqui, faco

uma breve digressao sobre esse movimento nos anos 60/70 do século XX.

Retomando um pouco a discussao sobre 0 género, se é que posso denomina-
la assim, a autora Roselee Goldberg (2007) observa a performance pela 6tica da
manifestacao artistica, que ficou popular a partir das décadas de 60/70, quando, em
sua maioria, artistas visuais e experimentos das vanguardas europeias eram
realizados procurando uma forma de expressar suas ideias e realizar agdes que
tivessem posicionamentos politicos. Esses artistas propusessem uma ruptura com
as tradigcdes de forma a provocar uma relacido direta do performer com o publico.
Destaco uma de suas considerag¢des para clarear meu pensamento:

Os manifestos da performance, desde os futuristas até os nossos dias,
representam a expressado de dissidentes que tém procurado outros meios
de avaliar a experiéncia artistica no quotidiano. A performance serve para
comunicar directamente com um grande publico, bem como para

escandalizar os expectadores, obrigando-os a reavaliar os seus conceitos
de arte e sua relagdo com a cultura. (GOLDBERG, 2007, p. 8-9).
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Os tracos estilisticos da performance evidenciam o rompimento com as
tradi¢des, visto que é uma linguagem hibrida e pode ser concebida para diferentes
locais de trabalho. Ela pode acontecer nas ruas, pragas, galerias, teatros, espagos
alternativos ou qualquer outro espago que se relacione, de alguma maneira, com a
obra. Goldberg (2007), ao comparar a arte da performance com o teatro nos seus
moldes mais tradicionais, coloca o performer despido de personagem e se
relacionando com uma narrativa que nao sera colocada de acordo com os moldes
corriqueiros do teatro. O espectador passa a ser co-criador da obra e é colocado em
situacao de risco também, pois € convidado a sair da sua zona de conforto e refletir
sobre as acgdes e ideias que sdo colocadas na performance. Ndo temos como aferir

se ele refletira ou ndo, mas podemos dizer que, no minimo, estranhara.

Outra caracteristica € poder ser composta pelo cruzamento de diferentes
linguagens artisticas. Pintores, artistas visuais, poetas, musicos, autores e outros
artistas comecaram a experimentar esta expressado artistica se autointitulando

performers.

Diante desse giro rapido sobre performance, tentei analisar nosso trabalho a
partir da vontade de provocar o embate com meios econdmicos, politicos e
socioculturais ja estabelecidos, apresentar as complicacbes desses sistemas e
discuti-los. Somo a andlise de Teatro Performativo (FERAL, 2008), por referenciar
um teatro, ao qual sejam atribuidas caracteristicas centrais da performance e preze
pela pluralidade de linguagens e que nao parta do texto como questdo central do

trabalho, mas como um dos elementos para se construir uma obra:

Se ha uma arte que se beneficiou das aquisicbes da performance, é
certamente o teatro, dado que ele adotou alguns dos elementos fundadores
que abalaram o género (transformacao do ator em performer, descri¢gdo dos
acontecimentos da acdo cénica em detrimento da representagdo ou de um
jogo de ilusdo, espetaculo centrado na imagem e na agdo e nao mais sobre
o texto, apelo a uma receptividade do espectador de natureza
essencialmente especular ou aos modos das percepgdes proprias da
tecnologia [...]. Todos esses elementos, que inscrevem uma
performatividade cénica, hoje tornada frequente na maior parte das cenas
teatrais do ocidente (Estados Unidos, Paises-Baixos, Bélgica, Alemanha,
Itdlia, Reino Unido em particular), constituem as caracteristicas daquilo a
que gostaria de chamar de “teatro performativo”. (FERAL, 2008, p. 198).

Ha varios debates sobre a definicdo do que vem a ser performance, no

entanto, ndo é esse 0 eixo que costura esse trabalho, mas como, no meio desse
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vespeiro, algumas de suas caracteristicas formais se relacionam com nossos

exercicios e principios, achei por bem discuti-la, nem que fosse de forma rapida.

E uma delas é a dramaturgia em nossos trabalhos. Trago aqui um trecho da
dramaturgia utilizada, a qual resume um pouco a escolha estética que da corpo ao
espetaculo. Em uma cena de Tentativas Contra a Vida d’Ella, Martin Crimp propde a
discussdo sobre as tentativas de suicidio de uma artista, a qual € exposta em uma
exposicao. Na discussado, sdo levantados diversos pontos de vista sobe a obra,
quais sao as fronteiras entre vida e obra da artista, a0 mesmo tempo fazendo uma
analogia com a arte contemporanea e a performance. No fim da discussado, o

ineditismo e a intencdo da obra sdo questionados:

- Mas é claro que nds ja vimos isso tudo. Nao é verdade que nés ja vimos
isso tudo no chamado _radicalismo* dos anos sessenta barra setenta? (...)

- Vimos—talvez. Mas n&o vimos ao vivo, ndo vimos agora, ndo vimos no
contexto de um mundo pos-radical, de um mundo pdés-humano onde os
gestos do radicalismo adquirem novos significados numa sociedade em que
o gesto radical ndo passa de mais uma forma de entretenimento isto € mais
um produto—neste caso uma obra de arte—para / ser consumida.
(Informado verbalmente)

Desta forma, justifico que, a meu ver, todas as referéncias que tinhamos de
artes produzidas com esta linguagem so6 nos trariam significado e entendimento se
nos permitissemos passar pela experiéncia pratica, buscando outros sentidos para

dialogar com a nossa época e local de pesquisa.

No presente, com um olhar critico mais apurado, ja consigo alcangar um
distanciamento, visto a ultima apresentacao ter ocorrido em 2014 e o trabalho nao
trazia somente uma critica sobre o consumo, mas o fazia de uma maneira agressiva,
e hoje me coloco na seguinte posi¢ao: Qual é o meu lugar de fala e que propriedade
tenho para realizar julgamentos tdo incisivos? Isto me faz lembrar um
questionamento realizado durante a faculdade, no momento no qual apresentava
minha monografia, relacionada ao Tentativas Contra a Vida d’Ella: “- Qual é a maior
ironia que este trabalho pode te apresentar?” (Isso foi perguntado por uma das

pessoas que compunham a banca de avaliagao do trabalho)

Neste momento, me lembrei da reagdo de uma amiga que foi ver o trabalho.
Ficavamos exaustivamente, em 2 horas e 40 minutos, fazendo uma critica a

sociedade do consumo, representada ali por varios elementos, como ja foi dito. No
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final do espetaculo, esta amiga veio me dar um abrago e disse: Que vontade de

comer um sanduiche do McDonald’s com coca-cola.

Voltando a banca de avaliagdo, respondi: A grande ironia € que criticamos
tanto esses meios de consumo, mas ndao somos capazes de modificar nossos
costumes, para que sejamos coerentes com o nosso discurso, salvo algumas

excecgoes.

Apresentacao de Tentativas Contra a Vida d’Ella

Atores em cena: César Mazari, Nathalia Fernandes e Thayse Guedes
Créditos: Carol CB

Local: SESC Ribeirao Preto/SP, 2014.
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5. Intervengoes Urbanas [Quereres]: Mas nao poderes. Se correr o bicho pega,
se ficar o bicho come.

Intervengao Urbana Quereres

Diregdo: Carlos Canhameiro

Direcdo Musical: Sérgio Alberto de Oliveira
Ano: 2012

Apresentacao de Quereres

Em cena: Nathalia Rizzo, Nayla Faria, Thayse Guedes, Guilherme Casadio, André
Doriana, Mateus Savazzi, César Mazari, Marcelo Ribeiro e Renan Perin

Praga XV, Ribeirao Preto/SP, 2012.

Arquivo Pessoal.

Ainda no ultimo ano de universidade, apés a montagem de Tentativas Contra
a Vida d’Ella, iniciamos uma pesquisa de como realizar uma intervencdo urbana.
Intitulada Quereres, a intervencado propunha que nos relacionassemos com o texto
Passagem das Horas, de Alvaro de Campos e com artistas urbanos como Ji Lee,
Bodies in Urban Space, Oliver Bishop, SPY, Poster Boy, Carol Hummel, Mark
Jenkins, Leon Reid, Arno Piroud, Improv Everywhere, Princess Hijad, Clet Abraham

Florence, Isaac Cordal, L'Atlas. Cada um desses artistas procura realizar
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interferéncias em espagos urbanos de maneiras muito singulares. Princess Hijad,
por exemplo, trabalha pintando véus em cartazes que estampam os metrés de Paris.
Clet Abraham modifica placas de transito, colocando referéncias de pinturas
conhecidas universalmente ou construindo pequenas narrativas visuais que
propdem reflexdes sobre o cotidiano das pessoas. Bodies in Urban Space é um
projeto encabecado pelo artista Will Dorner, o qual reune artistas vestidos com

roupas coloridas, se espremendo em espagos publicos.

Foto: Princess Hijab
Disponivel em: https://www.theqguardian.com/artanddesign/gallery/2010/nov/10/princess-hijab-

graffiti-france-metro
Acessado em 15/06/2018 as 10:30.
Créditos: Princess Hijab



https://www.theguardian.com/artanddesign/gallery/2010/nov/10/princess-hijab-graffiti-france-metro
https://www.theguardian.com/artanddesign/gallery/2010/nov/10/princess-hijab-graffiti-france-metro
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Foto: Clet Abraham Florence

Créditos: CAMimage / Alamy Stock Photo

Disponivel em: https://www.alamy.com/stock-photo-clet-abraham-
road-sign-street-art-graffiti-of-wheelchair-user-on-no-
176771092.html

Acessado em 15/06/2018 as 10:40.

Foto: Bodies in Urban Space

Créditos: Barcroft Media

Disponivel em: https://www.theguardian.com/artanddesign/gallery/2009/jun/21/bodies-urban-spaces
Acessado em 15/06/2018 as 10:35.

O interesse em pesquisar sobre uma intervencdo em espagos nao
convencionais se deu com exercicios e experimentos realizados durante o decorrer
do curso. Como comentado anteriormente, no terceiro ano de faculdade, tivemos
uma disciplina chamada Diregao, para a qual cada aluno deveria dirigir uma cena ou
peca. Optamos, pelo menos a maioria, por realizar uma unica pega, investigando
lugares ndo convencionais, nos quais cada um dirigiria uma cena nos espagos da

faculdade e o resultado deste processo seria um trabalho itinerante. Naquele
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momento, comegou a nos despertar o interesse por espetaculos, performances ou
intervengdes, cuja proposta era sair do espago convencional de apresentagdes: o

teatro.

Iniciamos com pesquisas sobre grupos que trabalhavam com este tipo de
linguagem. Foi quando nos deparamos com a pesquisa que o Teatro de Vertigem
desenvolvia, a partir de processos colaborativos e ocupacado de espagos publicos,
trabalhando com a dramaturgia do espago, a auto-exposigdo dos atores e, sempre,
com propostas que levassem a exaustdo fisica. Saindo do espaco do teatro
‘sagrado’, o Teatro de Vertigem desenvolve narrativas diretamente conectadas com
o espaco escolhido a ser trabalhado, como em BR-3, no qual, metaforicamente, o rio
poluido, protagonista do espetaculo, representava o estado de degradacgéo do pais,

como coloca Silvia Fernandes (2010).

Pois bem, trago o exemplo do Teatro de Vertigem para contextualizar nossa
escolha naquele momento. No inicio da investigacao, foi definido que, ao contrario
de O Horacio e Tentativas contra a vida d’Ella, ndo partiriamos de um texto para a
criacdo da obra. Cada ator/aluno se inspiraria em um dos artistas citados no inicio
da andlise para compor acdées em espagcos nao convencionais. Paralelamente,
realizavamos treinamentos que despertassem um corpo, preseng¢a ou estado de

performance.

Seguimos a proposta do treinamento viewpoints, desenvolvido pelas diretoras
teatrais Anne Bogart e Tina Landau (2017), as quais tém como principio contribuir
para que atores e dangarinos consigam desenvolver a visdo periférica, criagcdo em
grupo e presenga cénica. Adotamos exercicios que partissem desse treinamento
para conseguirmos conquistar uma pulsagdo comum enquanto grupo e que nos
auxiliasse a investigar o que seria esta presenca ou estado de performance,
solicitado dos atores. O diretor comecgou a aplicar este treinamento fora da sala de
aula, nos instigando na realizagcao de experimentos, os quais, além de nos colocar
em estado de tensdo, também nos preparava para a exposig¢ao diante do publico,

sem duvida um risco.

Primeiramente, comecamos por explorar espagos do prédio em que

estavamos. Além do nosso curso, ali existiam aulas de arquitetura, educacéao



73

artistica e gestdo ambiental. Comegamos a fazer instalagbes pelos corredores,

onde nossos corpos estariam em evidéncia.
Abaixo, destaco alguns exemplos da nossa preparagéao:

A. Uma aluna se vestiu de preto, com um acessoério que se assemelhava a uma
coleira com varias laminas pontudas e se posicionou no elevador, sem estabelecer
contato verbal com ninguém;

B. Um aluno obeso vestiu uma sunga e deitou numa espregui¢adeira no térreo do
prédio, como se estivesse pegando sol. Porém era noite e o tempo estava frio.

C. Outra aluna vestiu roupas que a camuflavam em uma parede, de forma que as

pessoas sO a percebiam quando se aproximavam.

O que me espantou nesta etapa foi a rejeicdo de alunos de outros cursos.
Ora, sempre convivemos com o “pordo”, assim chamado, onde assistiamos a
maioria das aulas, sendo ocupado por trabalhos de cursos da Educacgao Artistica e
da Arquitetura e isto sempre foi normal, nunca nos incomodou. Mas, no momento
que eles sentiram seus corredores ocupados, comegaram a ficar agressivos, talvez
porque achassem que estavamos invadindo seus lugares. Naquela época, nao
tinhamos em mente que estdvamos entrando em um espago que nao era nosso,
pois nos encontravamos dentro do prédio, no qual estudavamos. Como resultado
desta “invasao”, éramos ofendidos verbalmente e, inclusive, ameacados de
agressao. Logo percebemos que o estranhamento retornou como movimento de
revolta, regado a raiva. A intolerancia instalou-se naquele momento em que se dava
a oportunidade de ocupar outro lugar que nao fosse mais o pordo. Embora se
tratasse apenas de uma intervencao artistica de cunho social, constato que nosso
movimento caiu em um viés politico, mesmo que n&o tivéssemos um discurso com
intengao politica. Volto-me, nesse momento, para parafrasear Hans —Thies Lehmann
(2009), quando nas primeiras paginas do livro Escritura politica do texto teatral,
discorre sobre um teatro politico que perdeu a poténcia de outrora, (sic), cujo efeito
politico parece ser mais involuntario, com possibilidade de ir além da intengdo. (grifo
meu) (LEHMANN, 2009, p. 3).

Posteriormente, conforme continuavamos a experimentar agées naqueles

espacgos, 0s outros alunos comegavam a se acostumar com a nossa presenga, mas
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sempre evocando frases pejorativas em relagdo as apresentagdes. Este
acontecimento nos chamou atencao para a relagao entre fronteiras e possibilidades
de desprogramacdo de um cotidiano. E vieram as perguntas: Onde termina meu
espagco e comega o0 do outro? Como socialmente cada lugar é estabelecido e
ocupado? Por que o que nos desvia de agdes rotineiras incomoda tanto? Por que o
que é desconhecido, o ndo comum quando exposto, o subjetivo, pode provocar

medo, mesmo nao tendo uma abordagem agressiva?

A questdo é que éramos também da faculdade, onde esperavamos, pelo
menos, existirem pessoas mais questionadoras, pois estavam em processo de
formacgao profissional. Imaginavamos ser possivel estabelecer didlogos e relagdes
mutuas de respeito naquele espago, mas, a meu ver, estavamos em contato com
alunos despreparados e fechados para qualquer tipo de intercambio de experiéncias
que fugisse das suas areas de pesquisa. Nosso espectador ndo encontrou espago e
nenhuma dose de informag¢des para tentar ler nosso trabalho, - Ryngaert (1998,
p.25) faz esse destaque ao analisar a recepgdo do espectador do teatro
contemporaneo de outros autores -, para completar os vazios de nosso texto cénico.
Mais que isso, no lugar onde esperavamos observadores do trabalho, surgiu espaco
para umas das defesas comuns na atualidade, a intolerancia como pressuposto de

liberdade de expressao.

Ndo indo muito longe, posso fazer uma comparacdo com o curso de
Educacao Artistica, que dividia com o Teatro o mesmo espacgo de estudo. Durante
todo o curso, quando faziamos experimentos fora da sala de aula e eles tinham
acesso, escutavamos comentarios imaturos com o objetivo de nos apequenar e
ridicularizar. Infelizmente, era impressionante a falta de sensibilidade que permeava
aquele curso, de forma generalizada, e 0 mais preocupante é que aquelas pessoas
estavam sendo preparadas para trabalhar com a arte, com o sensivel, dentro de
salas de aula. Nao estavamos somente colocando questionamentos sobre fronteiras
ou sobre o pertencimento a um territorio. As reagdes reacionarias, da maioria de
estudantes, diante de nossas intervengdes, explicitaram o despreparo da
universidade com a formagcdo de seus alunos. Coloco aqui o recorte da
universidade, por fazer parte da minha experiéncia no contexto do processo criativo,
todavia, poderiamos fazer paralelos com alguns acontecimentos relacionados a

censura na arte, que vém ganhando grandes proporgdes nos ultimos anos.
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Podemos exemplificar com a censura que a exposigdo Queermuseu?? sofreu,
ou o performer?* que foi acusado de assédio sexual ao ficar nu e imovel em um
MAM e ter o seu pé tocado por uma crianga. Todas essas manifestagdes artisticas
tém em comum a provocagao sobre algo. Em contrapartida, passamos por tempos
muito nebulosos na politica que, consequentemente, tem causado retrocessos na
esfera da sociedade civil. Dentre tantos outros fatores, a bancada fundamentalista
no legislativo e no senado, juntamente com representantes religiosos radicais nao
aceitam a discussao e reflexdo sobre determinados assuntos. Propagam o discurso

do édio e mantém seus seguidores como ovelhas alienadas e raivosas.

A desinformagéo gera o medo. E o0 medo gera a intolerancia. Enquanto uns
querem passar por experiéncias que reflitam determinado assunto, outros seguem
na tentativa de criminalizar a arte e a cultura no Brasil. Portanto, a arte, dentro deste

contexto, tem ocupado um lugar de resisténcia. A arte € sempre um ato politico.

Quando estamos no teatro, tudo que se passa ali é aceito por uma convengao
de que aquilo nao é real, é teatro. Mas quando fazemos teatro fora deste espaco, o
que provocamos € como podemos nos relacionar com aquela arquitetura e com os
transeuntes?  Precisamos estabelecer um didlogo com estas pessoas, pois
indiretamente, elas também participardo da obra. O que o local de pesquisa tem a
oferecer? Qual é a nossa intengdo ao propor uma modificacdo de pontos de vista
sobre aquele espaco? O qué, afinal, as pessoas que se relacionam rotineiramente
com aquele local podem oferecer para a obra? Tais questionamentos nos norteavam

na investigacao acerca da intervengao urbana.

Gostamos do incébmodo causado nas dependéncias da Universidade e
continuamos a nossa pesquisa. Depois de um tempo, comegamos a sair do prédio
da universidade e coletivizar as a¢des propostas em outros espacos. Uma pessoa
propunha uma agéao e todo o grupo a executava. Cada dia, quatro ou cinco pessoas

chegava com suas propostas, construiamos um roteiro de acbes e a

23 A exposicdo Queermuseu - Cartografias da Diferenga na Arte Brasileira ficou em cartaz por cerca
de um més no Santander Cultural (Porto Alegre) e abordava teméaticas LGBT, questdes de género e
diversidade sexual. Foi cancelada apds grupos religiosos denunciarem a exposi¢ao por apologia a
zoofilia e pedofilia.

24 A performance Wagner Schwartz, La Bete foi inspirada na obra Bicho, de Lygia Clark e ndo tinha
conteudo erético. Apds ser apresentada e filmada no MAM, sofreu acusagdes na internet por induzir
uma crianga a um ato libidinoso.
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experimentavamos. Exemplo: Em um dia, fomos a uma pragca e, enquanto tocava
uma musica, dormimos ali. Em outro dia, caloroso, vestimos casacos e entramos
num Onibus. Percorremos um percurso em pé e descemos em um determinado
ponto. Ao descer, teriamos que andar de volta para o ponto inicial do roteiro de
olhos vendados. No meio do caminho, percebemos que era inviavel fazer todo o

trajeto daquela forma e abortamos a atividade.

Uma agao muito interessante para o processo foi quando um ator sugeriu que
sentassemos no chdao de uma lanchonete, sem conversar com ninguém. O
estabelecimento ficava em frente ao nosso local de estudo, portanto, conheciamos
as pessoas que trabalhavam no local. Quando estavamos executando a
performance nos sentimos muito constrangidos, diferente da relagdo de certo
pertencimento dentro da universidade. Os donos da lanchonete ficaram irritados e
nos olhando com um ar de reprovacao, pelo que interpretamos. Como tinhamos uma
boa relacdo com aquelas pessoas, ndo gostamos da ideia de sermos confundidos
com vandalos. Esta agcdo provocou uma discussido posterior sobre o conceito de
propriedade privada e que gostariamos de interferir somente na esfera publica.
Escolhemos entdo desenvolver o trabalho em uma pragca publica. Produzir
experiéncias onde fosse possivel nos relacionarmos politicamente com as pessoas e

espaco, se assemelhando ao ponto de vista de Derrida apud Lehmann (2009, p. 5):

[...] ao deixar algo acontecer através do teatro, mas n&o ao representar,
imitar ou trazer ao palco uma realidade politica que acontece em outro
lugar, para no maximo impingir uma mensagem ou uma doutrina, e sim ao
deixar a politica ou o que é politico atingir a estrutura do teatro, ou seja, ao
atravessar o presente. (DERRIDA apud LEHMANN, 2009, p. 5).

Paralelamente as instalagbes e experimentos, Canhameiro nos colocou diante
de algumas provocagdes. Precisavamos pensar no poema que mais tocasse nossas
vidas e propor uma danca a partir da frase “qual seria a ultima danca que vocé faria
antes da morte?”. Tanto o poema quanto a danca seriam inicialmente pensados
individualmente. No dia de mostrarmos o poema para a turma, somente um ator
tinha feito ‘o dever de casa’ com o poema Passagem das Horas, de Alvaro de
Campos, heterbnimo de Fernando Pessoa. Dada a falta de pronunciamento dos

outros atores, trabalhamos com um uUnico poema que permearia a obra. Quanto as
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dancas, foram apresentadas individualmente e o diretor montou uma coreografia a

partir dos movimentos propostos por cada um.

Com um texto de tamanha poeticidade, além da extensdo, ndo nos faltou
material para que iniciassemos o0s exercicios. Apos diversos experimentos,
comegamos a pensar em um trabalho que pudesse ser apresentado em pragas
publicas. Elegemos a Pragca Carlos Gomes, que é situada no centro de Ribeirdo
Preto. Comegamos a pesquisar maneiras de interferir poética e humoristicamente no
cotidiano dos frequentadores daquele espago. Mapeamos todos os monumentos e
alguns estabelecimentos comerciais que ficavam na praca e nos seus arredores.
Realizamos experimentos com instalagdes que dessem outros significados aos

lugares.

Apresentacao de Quereres

Foto: instalacdo em monumento da praca XV,
em Ribeirao Preto/SP, 2012.

Créditos: Renata Prado.
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Apresentacao de Quereres

Em cena: Rafael Colombini, Rafael Ravi,
Renan Perin e Marcelo Ribeiro

Foto: instalagdo em reldgio da praga XV,
em Ribeirdo Preto/SP, 2012.

Créditos: Renata Prado.

A acéo, registrada na foto acima, acontece no final da intervencéo. Os atores

tampam o relégio com uma cartolina preta e logo em seguida, recitamos Fernando
Pessoa:

Torna-me humano, 6 noite, torna-me fraterno e solicito.

S6 humanitariamente é que se pode viver.

S6 amando os homens, as agdes, a banalidade dos trabalhos,
S6 assim - ai de mim! -, s6 assim se pode viver.

S6 assim, o noite, e eu nunca poderei ser assim! (DE CAMPOS;
BERARDINELLI, 1988).

Dadas essas diretrizes basicas para conseguirmos criar a intervengao,
construimos um roteiro que era composto por agdes corporais e instalagdes visuais
pela praca. Definimos que cantariamos o hino de Ribeirdo Preto enquanto
tomavamos caldo de cana. No trecho do hino “Ribeirdo Preto, terra do café, orgulho
de Sao Paulo e do Brasil’, substituimos por “Ribeirdo Preto, terra do agro boy
orgulho de Sao Paulo e do Brasil”.
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Apresentacao de Quereres

Em cena: Nayla Faria, Daniela Reis, Marcelo Ribeiro, Renan Perin e Kauan Puga.
Praga XV, Ribeirdo Preto/SP, 2012.

Créditos: Renata Prado.

Ainda no momento de experimentagdes corporais, estudavamos o texto,
definiamos pausas, ritmos e pontuacbes, para que falassemos em coro.
Construiamos agdes coletivas e individuais E, conforme iamos montando as agdes
coletivas, incluiamos passagens do texto. A maior dificuldade que tinhamos era
conseguir nos relacionar em coro com um poema tdo complexo e encontrar uma
unidade na fala. Para isso, uma fonoaudidloga que nos dava aula de técnica vocal,

nos auxiliou com interpretacao textual e com o trabalho vocal em coro.

Para ndo me prolongar, citarei aqui apenas duas agdes coletivas definidas

pelo roteiro:

A. A acao se iniciava em frente a um teatro. Enquanto todos olhavam a parte de
dentro do teatro, pelas janelas, um ator saia e narrava um fato ficcional que estaria
acontecendo. Apds a narragado do quinto fato, os atores falavam a primeira parte do

poema:

Trago dentro do meu coragéo,

Como num cofre que se nao pode fechar de cheio,
Todos os lugares onde estive,

Todos os portos a que cheguei,

Todas as paisagens que vi através de janelas ou vigias,
Ou de tombadilhos, sonhando,

E tudo isso, que é tanto, é pouco para o que eu quero.
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b. Colocavamos-nos em frente ao monumento de um soldado e reproduziamos com
O NnosSso corpo a mesma postura da estatua. Apds todos se posicionarem,

seguiamos com o poema:

Viajei por mais terras do que aquelas em que toquei...

Vi mais paisagens do que aquelas em que pus os olhos...
Experimentei mais sensagdes do que todas as sensagdes que senti,
Porque, por mais que sentisse, sempre me faltou que sentir

E a vida sempre me doeu, sempre foi pouco, e eu infeliz.

Nao sei se a vida € pouco ou demais para mim.

Nao sei se sinto de mais ou de menos, nao sei

Se me falta escrapulo espiritual, ponto de apoio na inteligéncia,
Consanguinidade com o mistério das coisas, choque

Aos contatos, sangue sob golpes, estremec¢ao aos ruidos,

Ou se ha outra significagao para isto mais cémoda e feliz.

Acéo n° 2: Ha& um cartaz pendurado no monumento, onde |é-se: Morri de tédio ao
tentar assistir uma pega no Pedro Il, teatro pubico situado em frente a praga em que
apresentavamos. Em cena: Nathalia Rizzo, Amanda Leite, Nayla Faria, Thayse
Guedes, Guilherme Casadio, André Doriana, Mateus Savazzi, César Mazari, Marcelo
Ribeiro e Renan Perin.

Local: Praga XV — Ribeirao Preto/SP, 2012.

Créditos: Renata Prado.

Ha varias criticas relacionadas a utilizagao deste espaco, uma vez que,
apesar de publico, o lugar é destinado a apresentagdes consideradas elitistas
e, quando nado, nao sao disponibilizadas minimas estruturas para
apresentacoes de artistas locais.

Ao posicionarmos na cena (foto acima), inicidvamos a recitacdo do

poema de Fernando Pessoa e elegiamos algumas agdes, como a danga
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coletiva e as recitagbes dos trechos de Passagem das Horas, que seriam fixas
e que poderiam se relacionar com qualquer espaco. Além disso, estudavamos

o hino de cada cidade e o relacionavamos com sua cultura e a economia.

Na cidade de Descalvado - SP, por exemplo, enquanto cantdvamos o
hino da cidade jogavamos, pela praga, ragdo de uma marca que movimenta a
economia da cidade. Além da coreografia, realizada por todos, também outras
acoes foram repetidas comoa reproducdo da posicdo de uma estatua, a
realizagcdo de uma passarela onde eram pendurados balées nos vestidos das
mulheres e uma passagem onde um ator era carregado pelos outros enquanto
cantava uma musica. Nossa corporeidade, emprestando palavras de Pitozzi
(apud De Marinis, 2012, p.47) ndo se tratava de estudar nosso corpo em
movimento, mas 0 movimento de nosso corpo. Para nos conectarmos com o
espaco, definimos microacdes que auxiliavam na nossa movimentagao e

modificamos a ordem das agdes ja estabelecidas.

No final da intervencdo sempre cantdvamos a musica Quereres, de
Caetano Veloso, e nos amontodavamos num carro para ir embora, de
preferéncia um fusca. O que mudaria de cidade para cidade seria a ordem das
acdes e as instalagbes, que deveriamos criar de acordo com cada praga.
Portanto, a intervengcao estava sempre em construgéo e precisavamos de um
estudo prévio de cada local de apresentagdo para conseguir montar a

intervengao.
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Em cena: Rafael Ravi, André Doriana, Renan Perin, Guilherme Casadio, Natalia Rizzo
e Thayse Guedes.

Para efeito de comparagbes, fotos da intervengcdo realizada na cidade de
Descalvado/SP, dia, em 2013.

Arquivo pessoal.

As recepcdes nos espagos publicos foram variadas. Havia comentarios
similares aos que tinhamos vivenciado no inicio do processo e pessoas que se
aproximavam de noés com uma certa curiosidade. Entre os atores e diretor,
combinamos que sempre quando uma pessoa viesse perguntar sobre do que
se tratava, responderiamos com outra pergunta ou inventariamos uma resposta
que nédo tivesse relagdo com a intervengdo. Isso provocava mais
questionamentos e era comum uma pessoa falar com mais de um integrante do

grupo para entender o que estava acontecendo.

No fim da nossa primeira apresentacdo, fomos abordados por policiais
que nao aceitavam nossa presenca no local. Os atores finalizaram a
intervencao, enquanto o diretor tentava estabelecer um dialogo mostrando a

autorizacao que a prefeitura tinha nos dado para utilizagao do espaco.

Houve um fato muito interessante de interagdo com o publico no fim do
ano de 2012. A praca estava cheia de pessoas, as criangas participavam de

algumas acbes e no momento em que um ator cantava o hino, fomos
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surpreendidos com a chegada do Papai Noel no caminhao da coca-cola. O ator
que cantava interagiu com o fato inusitado subindo no caminhdo e dando um
beijo no papai Noel. As pessoas que estavam na rua e atores ficaram
impressionados, sem saber o que fazer. Os bébados que estavam num bar da
esquina se mostravam inconformados com o beijo gay, sem acreditar no que
viam. Naquele momento, entendi como era importante todo o treinamento pelo
qual passamos para lidarmos com o0 que a rua podia nos oferecer. O espago

publico requer a sensibilidade de estar preparado para lidar com o imprevisivel.

Apresentacao de Quereres
Descalvado/SP, 2013.
Arquivo Pessoal.
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6. Quem Nunca Viu o Mar? (2013): Ressaca

Inspirado na obra O Beijo da Palavrinha, de Mia Couto

Criagao Coletiva

Apresentagdo de Quem Nunca Viu o Mar?

Em cena: Rafael Ravi, Thayse Guedes, Marcelo Ribeiro, César Mazari e Rafael
Colombini.

Local: Sesc Ribeirdo Preto/SP, 2013.

Créditos: Barbara Alencar.

Em Quem Nunca Viu o Mar?, nos debrugamos em uma montagem que
propunha diregdo coletiva. Pesquisando sobre jogos ludicos para nos
relacionarmos com as criangas, preservando a relagdo do ator com diferentes
camadas narrativas, com a utilizagdo de proje¢des e o intercambio com outras
linguagens artisticas, como a danga e a musica, o trabalho se inspirou na obra
O Beijo da Palavrinha, de Mia Couto.

Quem nunca viu o mar? apresenta uma dramaturgia que levanta
questdes sobre a perda de alguém préoximo e o desejo de alcangar um sonho.
A peca retrata a histéria de uma menina muito doente e pobre que sonhava em
ver o mar. Por conta da sua doenga, que nao é revelada na obra, a ida até a
costa fica inviavel, e entdo o seu irmdo resolve descrevé-lo através das

caracteristicas de suas proprias letras. A partir desta, vao surgindo outras
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estorias que compdem uma grande narrativa com a encenagao rodeada por
referéncias sobre o oceano. Afinal, “Quem nunca viu o mar, ndo sabe o que e

chorar”.

O ano de 2013 foi o primeiro do grupo fora da universidade. Apesar de ja
se apresentar em alguns festivais e de alguns integrantes ja terem uma
trajetéria profissional com outros trabalhos fora do grupo, oficialmente
deixavamos de ser um grupo universitario naquele momento. Ja haviamos
experimentado o processo colaborativo e acreditavamos ser necessario, para o
amadurecimento do grupo, que passassemos por um processo em que a figura
do diretor seria totalmente diluida. O primeiro passo foi a escolha do texto que
inspiraria a obra. Ja estava certo que gostariamos de realizar um trabalho para
todas as idades, o que delimitou a nossa pesquisa textual. Trouxemos
referéncias de dramaturgias e literatura infanto-juvenil. Apds realizarmos varias
leituras e discutirmos os textos, escolhemos o de Mia Couto, pela questao
narrativa e por, jA num primeiro contato, o texto ter conseguido nos provocar
varias imagens para compor este universo, além de trabalhar a poténcia da

leitura e da narrativa por um viés poético.

Antes de adentrar nos procedimentos utilizados para a criacdo do
trabalho, gostaria de trazer algumas referéncias relacionadas a criacao coletiva
e processo colaborativo, as quais influenciaram na organizacéo do grupo como
resultante de uma visdo politica de coletividade, contrapondo com o
protagonismo individualista da sociedade contemporanea. A nossa proposta,
entdo, era o estudo de processos criativos em que determinado grupo seja
criador e autor do trabalho. Agora, era fundamental que n&do mais um unico
individuo fosse o detentor de todos os argumentos trabalhados e os demais

artistas ficassem no lugar de executores de uma proposigao final.

Antbénio Carlos de Araujo Sllva (2008) aponta este processo em que o
diretor tem que se reinventar diante das praticas de criacdo coletiva ou de
processo colaborativo, originadas das décadas de 70 e 90, respectivamente, a
partir de exemplos histéricos como o Teatro da Candelaria, relatos de

Henrique Buenaventura, Luis Alberto de Abreu e Anténio Araujo. Utilizando o
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termo "desterritorializacao”, trabalhado profundamente por Deleuze e Guatarri-
" do papel do diretor passa por essenciais mudangas em relagido aos processos
de criagao onde todo o coletivo pode contribuir para o argumento de uma obra.
Essa desterritorializacdo s6 € possivel na evolugdo das relagbes entre os
integrantes dos grupos, pautadas na confianga e na autonomia de cada artista.
Em um processo de desterritorializagao\reterritorializacdo constante, o diretor
passe a nao ser o unico detentor do argumento, mas o condutor de um
processo de criacdo que ira organizar e sistematizar a criagdo dos artistas,
para que elas dialoguem harmonicamente na obra. Desta forma, citarei aqui
algumas praticas de grupos que vivenciaram a criagao coletiva e o contexto de
onde ela surgiu para entender a aplicagdo do processo colaborativo em grupos

atuais e nosso caso especifico.

A criagdo coletiva surgiu na década de 70, se caracterizando pela
descentralizagdo da criacdo. Nao estava mais ligada ao estilo de criagéo
tradicional, onde um integrante do grupo tomava a frente do projeto, fosse ele
diretor, dramaturgo, ator ou outro artista, mas, agora, propunha uma ampla
participacdo de todos envolvidos, desde a escolha do tema, a ser discutido
inicialmente, até a concepcao final do espetaculo.

Em nosso coletivo, todos participavam na discussdo sobre cenario,
figurino, iluminagao, encenacgao, atuagao. Ou seja, a construgado do espetaculo
se dava coletivamente. Esta caracteristica de descentralizagdo das funcgdes e
em todas as propostas cénicas, de diferentes areas (cenario, figurino etc.),
discutidas por todos integrantes, era resultante da experimentagado de um novo
processo criativo, no qual os créditos, de responsabilidade de todos, eram
dados ao coletivo, e ndo somente a figura de um diretor. Nao haveria mais um
responsavel por escolher um texto, definir uma concepcdo e convidar os

demais artistas para executarem a proposta pré-estabelecida.

Henrique Buenaventura (2006) relata experiéncias vivenciadas em dez
anos de trabalho no Teatro Experimental de Cali (TEC), onde, em determinado
momento este grupo comecgou a realizar alguns questionamentos em relagao
ao seu processo criativo. Para Buenaventura, a criagao coletiva surge como um

processo mais participativo dos atores que lutam contra a alienacdo dentro do
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processo criativo. A partir de entdo, surge o questionamento da autoridade do
diretor, pois mesmo no modo tradicional de criagdo os atores pudessem dar
suas sugestdes, a concepcao final da obra estava centralizada nele, o diretor.
Diante deste questionamento e da experimentagdo de novas dinamicas de
criacdo, foram feitos experimentos com improvisagcdes, onde os atores
conquistariam uma maior participacado na producédo do material criativo. A partir
do momento em que os experimentos com improvisagdes se intensificaram, a
figura do diretor comecou a ficar cada vez mais contraditoria e fragilizada, uma
vez que o0 processo comegava a ganhar um caminho de diregéo coletiva, onde
o0 ponto de partida eram as improvisagdes. Desta forma, ndo haveria mais a
necessidade do diretor como o interlocutor entre o texto trabalhado e os atores.
O método citado por Buenaventura passa por varias etapas de analise de texto,
identificacdo da fabula, improvisacdes e estimulos. Como a intencdo aqui &
realizar um apanhamento historico sobre um método que veio a influenciar os
processos de criagdo da Cia. Teatro de Riscos, busco somente levantar a
esséncia da criacao coletiva e do processo colaborativo, para depois associa-la
a criagao de “Quem Nunca Viu o Mar?”. Portanto, ndo entrarei em detalhes

sobre as especificidades do método utilizado pelo Teatro Experimental de Cali.

Outro exemplo que contextualiza a criacdo coletiva, em um momento de
questionamentos em relagdo aos procedimentos tradicionais de criagao e de
engajamento politico, os artistas se posicionam com a visdo de um mundo que
aja mais em prol do coletivo e intervenha no seu modo de criagdo, como € a

pratica do grupo La Candelaria (Bogota — Colémbia), fundado no ano de 1966.
Santiago

(1994), ao relatar o processo de criagdo do grupo, exalta a importancia
de o artista estar conectado com a realidade politica e social do pais para dar
inicio ao processo de criagao. O tema, a criacdo do argumento e investigacao
devem estar baseados nesta realidade e as escolhas devem vir através de

entrevistas, encontros, materiais literarios e memoarias.

Neste caso, ndo ha uma definicdo de método, pois o grupo pretende

desconstruir seu fazer artistico durante os acontecimentos na pratica. Nao é
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necessario engessar o processo em formulas, pois, cada obra e cada grupo,
tém suas particularidades, que serao descobertas no proprio processo. Para
Santiago Garcia (1994), a pratica da criagdo coletiva esta conectada a
compreensao da importancia de relacionar o fazer artistico com o engajamento
politico, na aproximagdo com a classe do proletariado, citando Anatoli V.

Lunacharski:

O proletariado podera expressar toda a originalidade deste recurso
quando for capaz de construir para si seus proprios palacios,
organizar nas pragas das cidades gigantescos espetaculos, onde o
espectador e o ator sdo misturados em uma Unica festa. Desta
maneira, o recurso de criagdo coletiva, com a qual o proletariado foi
educado no inferno capitalista, ira se manifestar com forca total e
todos os recursos de arte proletaria: o amor pela ciéncia e tecnologia,
um olhar mais abrangente sobre o futuro, o fervor combativo, o amor
incansavel pela verdade, irdo adquirir, entdo, debrugando-se no
ambito da visdo de mundo coletivista e da criacdo coletiva, uma
expansdo desconhecida e uma profundidade quase imprevisivel. Tal
estd em suas caracteristicas gerais, a estética do proletariado.
(LUNACHARSKI apud GARCIA, 1994, p. 48).

Foram aqui citados exemplos de um grupo que experienciou a criagéo
coletiva, cada qual com suas particularidades. A grande critica a este processo
de criagcado € que como foi um processo muito experimental, que muitas vezes
resultava em um longo e desgastante processo de discusséo e luta de egos.
Apontavam-se fragilidades no método, que terminavam "borrando" a ideia de
coletivo criador, pois muitas vezes, o processo terminava se distanciando do
que se pretendia ideologicamente, sendo centralizado nas maos de um diretor
ou outro integrante que tivesse maior participagcéo na criagao do que os demais

artistas, como relata Luis Alberto de Abreu:

A criagao coletiva possuia, no entanto, alguns problemas de método.
Um deles era a talvez excessiva informalidade do préprio processo.
N&o havia prazos, muitas vezes os objetivos eram nebulosos e se a
experimentagdo criativa era vigorosa, ndo havia uma experiéncia
acumulada que pudesse fixar a propria trajetéria do processo. Era,
ainda, uma abordagem da criagdo totalmente empirica que se
resumia, muitas vezes, em experimentagdo sobre experimentacao.
Por outro lado, talvez a auséncia de alguém que pudesse organizar
ideias, acdes e personagens, todo material proveniente das
improvisagdes num texto prévio - dramaturgos eram escassos na
época - fez com que o diretor comumente concentrasse em suas
maos e em sua oOtica, o resultado, a "amarracao final", como se
costumava dizer. Isso fazia com que o processo perdesse, em
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determinado momento, seu carater coletivo, assumindo a visao, ou a
proposta de seu diretor. (ABREU, 2003, p. 2).

Dito isso, nos anos 90 surge uma nova vertente de experimentacéo,
que bebe da fonte da criagao coletiva: O processo colaborativo. Este, por sua
vez, tem um olhar critico das praticas que o influenciaram, afim de ndo cometer
0S mesmos erros e cair nas mesmas fragilidades que os grupos anteriores.
Esta nova experimentagao investe no aprofundamento das areas, de modo que
cada artista pode atuar com autonomia e sera responsavel por sua
determinada fungdao. Exemplo: Um cendgrafo podera escutar e discutir com os
demais artistas sobre a concepcao de cenario. Contudo, apds levantar os
argumentos e finalizar a discussdo, apenas ele sera o responsavel para
levantar o cenario da melhor forma que julgar, de acordo com suas
experiéncias na area. Deste modo, a relacdo horizontal entre os artistas

continua sendo explorada, poupando-os de uma criacado com hierarquias fixas.

Este processo comecgou a ser desenvolvido por grupos de pesquisa
teatral, tendo como destaque no Brasil, o Teatro de Vertigem e, com o passar
dos anos, esta pratica foi se intensificando, juntamente com o movimento de
teatro de grupo. Acredito que muitos grupos que trabalham com o processo
colaborativo, hoje em dia, o escolheram por ser um processo democratico de
criacdo, onde a heterogeneidade de pensamentos € bem-vinda. Vejamos,
portanto, a assertiva de Abreu, como quem corroboro, partindo da minha
experiéncia:

O processo colaborativo tem se revelado altamente eficiente na
busca de um espetaculo que represente as vozes, ideias e desejos
de todos que o constroem. Sem hierarquias desnecessarias,
preservando a individualidade artistica dos participantes,
aprofundando a experiéncia de cada um, o processo colaborativo tem
sido uma resposta consistente para as questdes propostas pela

criagao coletiva dos anos 1970: uma obra que reflita o pensamento
do coletivo criador. (ABREU, 2003, p. 7).

Também o pesquisador Antonio Carlos de Araujo Silva (2008) cita
outro ponto crucial para a escolha deste processo: a maneira como ele pode
ser expandido para toda a légica de administracdo de um grupo. Desta forma, a
colaboratividade n&do se limita a criacdo, mas se encontra também no

funcionamento da rotina de um grupo, no seu modo de produ¢ao marcado por
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uma gestdo coletiva e horizontal, similar a de uma cooperativa. Todas as
decisbes tomadas pelo grupo passam por uma mesa de discussdes
anteriormente. Normalmente, a divisdo dos cachés é igualitaria, assim como a
criacdo, uma forma de valorizar a fungao e participacéo de cada integrante do
grupo:
Portanto, o que ocorre em um processo desta natureza — como
também ocorreu na criacdo coletiva — é o controle e a socializagcao
dos meios de produgéo por parte dos integrantes do coletivo. Como
defende Walter Benjamim, o trabalho do “autor consciente das
condigbes da produgao intelectual contemporanea [...] ndo visa nunca
a fabricagdo exclusiva de produtos, mas sempre, ao mesmo tempo, a
dos meios de produgdo” . Nesses processos, por conseguinte, os
artistas — ou uma parte significativa deles — sdo também produtores e

administradores, tanto do projeto quanto do espetaculo. (SILVA,
2008, p. 64).

Assim como na criagcido coletiva, ndo existe um método unico para ser
trabalhado no teatro colaborativo, mas ha algumas caracteristicas que sé&o
recorrentes nos grupos e que sao importantes de serem colocadas. Luis
Alberto de Abreu fala sobre os elementos essenciais. O publico e a cena.
Partindo da ideia de que o fendbmeno teatral somente se concretiza no
momento em que se relaciona com o publico e, por ser uma arte efémera, cada
relagao se distingue das demais, ou seja, os argumentos e conceitos estéticos
sao criados, pensando em um referencial concreto, que € a relagcado do trabalho
com o leitor espectador. E o dramaturgo se pergunta: Que impacto este
espetaculo pode ou quer levar para determinado publico? Com quem
queremos dialogar? Quem € o nosso publico-alvo? O que esperarmos do

publico, enquanto um processo coletivo e\ou colaboracionista?

Aparentemente situar o fendmeno teatral na relacdo efémera do
espetaculo com o publico € uma obviedade. No entanto, essa
obviedade produz profundas mudancas. De um lado recoloca o
publico como elemento importante a ser levado em conta no processo
de criagdo. De outro, afasta a ilusdo narcisista de que toda
complexidade do fendmeno teatral possa ser reduzida um Unico
artista (seja ele dramaturgo, diretor, ator ou outro qualquer). (ABREU,
2003, p. 3).

Deste modo, a arte teatral, nesse contexto, se da na relacdo da
expressdo artistica com o publico e no trabalho coletivo. A totalidade do
fendbmeno teatral ndo esta na aparicido de um artista especial ou em torno dele,

mas no compartilhamento entre coletivos: os artistas e o publico.
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Dentre as inUmeras maneiras de se conduzir um processo criativo por
este caminho, vale citar também a improvisagdo. Além dos objetivos
ideoldgicos, a criagdo de cenas é uma etapa imprescindivel para produzir uma
obra. Ou seja, todos os pensamentos estéticos e ideias de execugao de cenas
tém que aparecer na pratica. Seja como um trecho inicial de uma dramaturgia,
um desenho de cenario ou o principio de uma cena individual ou coletiva. A
proposi¢ao pratica € fundamental para que o grupo nao fique somente na mesa
de discussdo. Para isso, etapas de improvisacdo de cenas sao
recorrentemente utilizadas e consideradas uma ferramenta determinante para a

conducao pratica.

O Teatro de Vertigem, por exemplo, faz pesquisas de campo como
ferramenta para a descoberta das personagens. Sao realizadas pesquisas
através de encontros, vivéncias com determinados locais ou comunidades,
contato com diferentes estruturas arquitetbnicas relacionadas ao que se esta
trabalhando. Estas experiéncias podem ser feitas de modo individual ou em
grupo e podem ser registradas com filmadoras ou afins, em blocos de notas ou
por um "pesquisador-observador". Mas necessariamente, estas vivéncias tém
que ser convertidas em um material pratico, a ser apresentado para o grupo em
forma cénica. Desta maneira, as improvisacbes podem dar inicio a essa
transformacao do material pesquisado em cena. A improvisagao € o caminho
para a agao pratica.

As improvisagdes também sao utilizadas no Teatro de Vertigem para o
desenvolvimento da dramaturgia, organizagcdo dos materiais colhidos no
momento inicial do trabalho, construcdo das personagens, ocupacgao espacial.
Em determinado caminhar do processo, elas sado determinantes para o
mapeamento e aprofundamento de temas a serem discutidos, a fim de testar
varias possibilidades, através da pratica de "tentativa-e-erro", até obter um

amadurecimento da concepgao da obra.

Dadas estas caracteristicas sobre a criacdo coletiva e o0 processo
colaborativo, volto a analisar o processo de Quem Nunva Viu o Mar?, colocado

pelo grupo como um trabalho de diregcdo coletiva. Farei um resgate de como
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foram dados os procedimentos de criagdo em trés pontos: Cenario/ figurino/

iluminagao, dramaturgia e diregao.

Apos a escolha do texto que nortearia o processo, nos subdividimos em
subgrupos, onde cada um era responsavel por uma area diferente. Dividimos
0s grupos em cenografia, dramaturgia, figurino, produgcao e musica, de acordo
com a afinidade de cada integrante. O grupo definia propostas relacionadas a
sua area, levava para o coletivo, discutiamos e posteriormente, 0 mesmo grupo
ficava responsavel por aprimorar a proposta, levando em consideragao o que

foi compartilhado.

Paralelamente, produziamos cenas em duplas e grupos, a partir de
estimulos trazidos pelo texto de Mia Couto. Apds os primeiros experimentos,
decidimos que a estética do trabalho se inspiraria em brincadeiras de
improvisar barracas ou cabanas para contar uma histéria. Comegamos a
propor cenas, pesquisamos elementos possiveis para a montagem dessa
barraca e como, imageticamente, ela poderia se modificar e ganhar outros

desenhos e significados no decorrer do espetaculo.

6.1 Cenario, Figurino e lluminagao

Depois de muitas improvisagdes, erros e acertos, o grupo da cenografia
optou por fazer a barraca com vassouras, pois poderiam ser trocadas de lugar
e configurar outros formatos para além da barraca. Paralelamente, a pessoa
responsavel pelo figurino realizava testes com tecidos, os quais pudessem
tanto compor na criagdo da indumentaria, como contribuir para o cenario.
Figurinista e responsaveis pelo cenario elegeram as cores que seriam
trabalhadas e materiais que dialogassem visualmente. A iluminagdo foi
decidida depois que o trabalho ja estava com as cenas montadas, ficando
definida somente dias antes da estreia. A conclusdo a que chegamos sobre

este ultimo item, apds a estreia, foi que o grupo tinha uma lacuna técnica nesta
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area. Desta forma, apds algumas apresentagdes, contratamos um iluminador

para desenhar uma nova proposta para o trabalho.

6.2 Dramaturgia e Encenacao

A obra de Mia Couto sugere o poder das palavras e do sonho, da
imaginagdo. Desta forma, resolvemos trabalhar com materiais que nos
remetessem ao mar para provocar lembrangas, imagens e sensagdes
relacionadas a este universo. Para tal feito, os atores que também trabalhavam
como educadores do ensino infantil levaram para seus alunos a pergunta: - Do
que é feito o mar? Os alunos traduziram este questionamento em desenhos,
que se tornaram material de pesquisa para nossa criagdo. Casando estes
materiais com as experiéncias das nossas infancias, cada ator escreveu um

relato sobre a primeira vez que viu o mar.

O grupo da dramaturgia era o responsavel pelo recolhimento destes
materiais, organizacdo e criacdo do texto. Depois das primeiras
experimentagdes, que definiram a estética e temas que trabalhariamos
dramaturgica e visualmente, nos dividiamos em grupos e produziamos cenas,
de acordo com a ordem cronolégica com o texto original. Apds a apresentacao
de um esbogo de cena, o dramaturgo elaborava um texto, que seria trabalhado
no aprimoramento das cenas. Concomitantemente, testes com projegcdes e

manuseamento das barracas eram realizados.

A pesquisa das diferentes camadas narrativas se dava pela narrativa
verbal, pela escolha dos videos projetados, composicao musical e corporal. Os
videos escolhidos se propunham a contar histérias semelhantes da
personagem “Maria Poeirinha” e a construir imagens que nos remetiam ao mar.
Precisamos aprender a manusear e a procurar referéncias de video-mapping
para a composicao deste elemento na obra. As musicas escolhidas também
tinham uma sonoridade e letras relacionadas ao mar. Uma das musicas foi

composta pelo préprio grupo, com a mesma caracteristica relacionada ao
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conteudo. Todas as musicas se relacionavam com uma coreografia executada

pelo grupo.

Apresentacdo de Quem Nunca Viu o Mar?

Em cena: Nayla Faria, César Mazari, Marcelo Evangelisti, Rafael Ravi e André
Doriana.

Teatro Santa Rosa/ Ribeirdo Preto, 2017

Créditos: Thayse Guedes

6.3 Diregao Coletiva

Uma vez que a dramaturgia estava pronta e os elementos do cenario ja
tinham sido definidos, trabalhamos mais precisamente com a direcdo das
cenas. Algumas delas, principalmente as dangas, eram propostas por duplas e
trios e, posteriormente, tinhamos o desafio de coletiviza-las. O grupo que
levava a proposta replicava para os demais e ficava responsavel por “limpar” a
cena, até o momento em que sO uma pessoa ficava de fora para ver a
dimensdo do que precisava ser trabalhado. Nas cenas que nao eram
compostas por todo o grupo, quem estava de fora, no momento, fazia a
direcdo. Portanto, essa ultima foi realizada a partir do rodizio entre as pessoas

que ora atuavam e ora dirigiam.

O que se destaca nesta montagem é como O grupo conseguiu se

organizar em um trabalho colaborativo e sem a figura central de um diretor. A
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falta dessa figura central gerou um processo muito desgastante para os atores,
pois a todo o momento havia discussdes interminaveis sobre as cenas.
Chegavamos ao ponto de ter que realizar votacdo em relagdo a algumas
escolhas, quando ndo chegavamos a um consenso. Tivemos que trabalhar
com a aceitagdo do argumento do outro, ora defendendo algumas ideias, ora
apenas cedendo. Tivemos que desenvolver um olhar de fora para quem estava
dentro da cena. Com o tempo, aprendemos a perceber a hora de parar o
debate e partir para a agao e confiar, aos grupos responsaveis, que fizessem

seus trabalhos.

Como nao tinhamos a figura do diretor presente, julgamos necessario
realizar um ensaio aberto e convidar alguns artistas para nos dar o feedback.
Este encontro foi muito rico, ndo somente pela devolutiva, mas também por
dois pontos: conseguirmos ter uma nocgao de logistica e organizagao, que a
peca necessitava e, além disso, foi um estimulo para conseguirmos sair um
pouco do campo da discussdo e criar as cenas na pratica, como também
resolver os imprevistos que apareciam durante a criacdo das cenas. Algumas
devolutivas foram pontuais em relacdo a atuagao, deslocamento no espaco
cénico e manuseamento do cenario. Outras faziam provocacées em relacao a
linguagem e alusdo a faixa-etaria de publico. Concordamos ser providencial
levar em conta os comentarios e filtrar o que nos interessava, naquele
momento, para a finalizagdo da obra. Voltamos para a sala de ensaio e

finalizamos a montagem.

O resultado desse exercicio de convivéncia e colaboragdo, embora
desgastante, foi muito rico, ndo somente em relagdo ao espetaculo criado, o
qual, por uma veia poética e ludica, discutiu a questdo da morte e da
imaginacdo, mas também pelo proprio processo, fundamental para o
amadurecimento do grupo e para que algumas pessoas conseguissem
perceber que nao gostariam de trabalhar com teatro, mesmo tendo passado
por uma faculdade. Apds esse ano, algumas pessoas sairam do grupo e
encontraram outros caminhos. Comegamos a nos aprimorar como atores
dentro daquele coletivo, afinamos nossas relagées com o grupo e entendemos

onde encontrar nossas fragilidades e habilidades. Uma pergunta norteava o
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coletivo: qual era a nossa poténcia enquanto grupo e como poderiamos nos
aprimorar com o passar das apresentagdes, nos vimos diante da necessidade
de convidar profissionais relacionados a algumas areas especificas para
aperfeicoar o trabalho, pois ndo conseguiamos tecnicamente colocar em
pratica todas as ideias que almejavamos. Assim foi com o iluminador e,
posteriormente, com a entrada de uma atriz que tinha uma experiéncia musical

diferenciada.

Em 2017, cinco anos apds a primeira montagem do trabalho, a Cia.
decidiu remonta-lo, repensando alguns elementos de cena. Este momento
casou com a minha ida para Franca, portanto, a remontagem foi configurada
somente para os atores que estavam presentes. As proje¢des foram retiradas,
pois tinhamos muita dificuldade de apresentar em espacgos alternativos sem
estrutura e equipamento ideal, além de ndo termos habilidade técnica para
realizarmos mapeamentos muito sofisticados. Em compensagdo, a nova
integrante do grupo, com formagéao musical potencializou a presenga da musica
no trabalho, que passou a ser totalmente executada ao vivo. Também foi
realizada uma parceria musical com o compositor Evandro Navarro, autor da

musica que finaliza o espetaculo, intitulada Sal das aguas.

Diferente do que aconteceu no primeiro momento em termos de
discussdo, os integrantes do grupo conseguiram com muito mais rapidez e
menos desgaste remontar o trabalho. Mesmo levando em consideragdo que
seria menos complexo, pois o trabalho ja tinha uma estrutura a ser seguida,
acredito que a “facilidade” na remontagem se deu pelo tempo de trabalho e

dindmica que o grupo adquiriu no seu percurso de oito anos.

Todos estes trabalhos, muito distintos em termos de espacialidade e
conteudo dramaturgico, trazem aspectos comuns que norteiam a pesquisa do
grupo até o atual momento: O coletivo em cena e coralidade, execugéo de
musica ao vivo, 0 risco, a relagdo com outras linguagens artisticas, como
danca, musica e video-mapping, a desconstrugdo, simultaneidade e textos

narrativos (com excegao de [Quereres])).
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Apresentagao de Quem Nunca Viu o Mar?

Em cena: César Mazari, Rafael Ravi, André Doriana e Marcelo Ribeiro
Local: SESC Ribeirdo Preto/SP, 2013.

Créditos: Barbara Alencar.

Finalizo o capitulo com esta imagem da ultima cena de Quem Nunca Viu
0 Mar?, acompanhada de um trecho de Sal das Méagoas (Evandro Navarro):
“Quem chorou no mar | tinha tantas magoas | pra conseguir salgar | tanto assim
as aguas | Alguém com saudade | de alguma sereia | morreu na praia |

salgando areia.”
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7. CONCLUSAO - O que resulta dessa memoria

[...] ao discutir o papel da memédria, selecao
de imagens, ele abre um espago para o
papel do corpo como receptor de
lembrancgas de imagens. (BERGSON, 2006,
p. 12).

Chegando a incompletude dessa dissertacao, pois ao descrever e ler
algumas montagens das quais participei na Cia Teatro de Riscos, cuja sede
fica em Ribeirao Preto (gosto de repetir de onde somos), € notoério que poderia
ter mergulhado nas questdes, as quais me comprometi a fazer, como as
provocagdes desencadeadas pelo tema da nudez e destacando, durante o
procedimento de criagdo, metodologias de criagdo tanto proporcionadas pelo
diretor Carlos Canhameiro, como também as investidas dos atores que
passaram pela vivéncia de criar de verdade, como diz Oscar Cornago (2009).
Creio que, no contexto de sempre querer mais e, certamente, poderia ter feito
mais, meu tempo chegou ao fim. Ao fim para esse momento, mas inicio de uma

descoberta que esta para além dos prazos e métodos académicos.

Na medida em que fui trazendo a memodria dos principais processos
criativos, vejo que eles contribuiram sobremaneira para me tornar a profissional
que sou. Nao que seja muita coisa. Mas sou uma atriz. Nao estive como atriz.
E essa formacgao se desvelou quando precisei trazer experiéncias praticas que
estavam muito ligadas a intuicdo e estimulos guiados pelos nossos mentores,
em especial pelo diretor Carlos Canhameiro e pelo maestro Sergio Alberto de
Oliveira. Precisei também destacar conflitos, erros e acertos que
compartilhamos dentro de um grupo de teatro. O que € normal, pois assim se

da um processo de aprendizagem dentro dos coletivos.

Tudo isso se configurou como um movimento estranho para mim e que,
no inicio, foi uma dificuldade: falar em primeira pessoa, neste momento, pois
havia participado de uma formacgéo pautada no trabalho de grupo e mais, por

falar de uma experiéncia que atravessou meu corpo pelo viés mais conflitante
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para a sociedade: o da nudez. Assim posto, a memodria que descreve 0s
movimentos de criagdo, por vezes repetitivos, € marcada, literalmente, pelo
meu corpo, cuja lembranga me levou para momentos fragmentarios que me
carregaram, por vezes, a deriva, com turbuléncias de impressdes e leituras do

processo de criagao.

Digo aos meus colegas de grupo que gostaria de fazer mais para a
memoria de nosso fazer artistico, no entanto, além da falta de registros,
memoria e tempo, foi necessario fazer um recorte tematico e, para dar
continuidade ao trabalho académico, precisamos nos organizar com tempo,
metodologia e nos cercar de vozes que pesquisam sobre o assunto, posto ndo
estarmos sés e nem termos descoberto a polvora, mas a ajudamos a acender o
estopim. O acumulo de informagdes que trazemos, como resultado de

encontros, erros cometidos e acertos, merece ser divididos.

Acredito que uma das principais caracteristicas dos trabalhos do grupo
que analiso é o engajamento politico que as obras apresentam. Demorou um
tempo para perceber que este engajamento ndo estava somente ligado ao
conteudo que gostariamos de falar, mas também a forma com que o grupo se
organizou e como lidou com os procedimentos utilizados na condugao da
criacdo. Desde o primeiro trabalho que experimentamos, ainda no ambito da
universidade, sempre nos identificamos com processos colaborativos, com
base em um didlogo entre atores e diretores que traziam horizontalidade e

autonomia de criagao para os atores.

A atriz Nayla Faria?® registrou, em entrevista, que o processo de criagéo
de O Horéacio, por exemplo, indicou a ela uma possibilidade de fazer teatro de
uma maneira que ela nunca havia entrado em contato. Na aula de
interpretacéo, o professor Carlos Canhameiro nos dividia em grupos e passava,
para todos, o mesmo trecho da dramaturgia que estavamos trabalhando.
Durante a semana que se seguia, construiamos uma cena, cada grupo, para

apresentar na proxima aula. Daquelas cenas, o professor resgatava elementos

25 Entrevista concedida a Thayse Guedes em agosto de 2018.
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que fossem compor o trabalho. Durante este processo, ia inserindo seu toque

estético, com uma roupagem que dialogava com o teatro contemporaneo.

Ao longo do processo, fomos nos identificando com essa linguagem e
construindo cenas que olhassem para o mesmo lugar estético. Esta teria sido
sua primeira “transformacgao” em relagcao a experiéncia que havia adquirido no
periodo anterior a faculdade. Para ela, se tratava de uma relagdo entre um
novo jeito de fazer teatro, onde o ator era mais ativo e propositivo na criagao,

com uma nova possibilidade estética a ser explorada.

Acredito ser, esta horizontalidade na criagdo, uma escolha que nao
somente interfere no resultado do trabalho, mas questiona meios de producéo
tradicionais e como artistas, aos poucos, fomos construindo um
posicionamento contrario a trabalhos, nos quais o diretor, como ja colocado,
aparecia como o detentor de toda a criagdo da obra, e os atores como meros
executores. Esta postura parece cada vez mais estar ausente no cotidiano do
teatro de grupo. Mas nos deparamos com profissionais com este perfil e isto
nos incomodava. Muitas vezes, o diretor tinha uma visao critica em relacao a
lideres autoritarios na sociedade, mas ndo enxergava seu préprio meio de
produgdo, onde para ser respeitado, precisava se tornar em um opressor.
Portanto, considero que se questionamos o autoritarismo na sociedade, temos
que pensar e repensar a nossa forma de criacdo. Por isso apostamos em uma
experiéncia de Dire¢cdo Coletiva em Quem Nunca Viu o Mar? e o grupo
continua apostando na criagdo a partir do processo colaborativo, sempre
contando com a colaboracdo do Diretor Carlos Canhameiro e do Maestro
Sergio Alberto de Oliveira. Foi muito importante nos espelharmos em grupos,
como o Teatro de Vertigem, que se consolidaram a partir dessas experiéncias
e as multiplicaram para os demais, nos mostrando que era possivel. Este fazer

teatral, para mim, € uma atitude politica.

No campo estético, precisavamos passar por experiéncias onde
pesquisariamos o conteudo politico sob o ponto de vista de Bertolt Brecht até
chegar a uma narrativa que propunha uma abordagem contemporanea, com o

estudo de O Horacio, de Heiner Mller. Este primeiro trabalho foi fundamental
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para que expandissemos nossos horizontes de possibilidades de criagdo. Até
entdo, poucos ali haviam tido contato com o teatro contemporaneo. A condugéao
do professor nos fez desenvolver uma autonomia no que tange a criagao. E a
discussdo de O Horacio sobre o comportamento de um individuo em
detrimento de um coletivo nos atravessou de tal maneira, que resultou na
criacdo de um grupo. Muitos “erros e acertos” praticados no inicio da criagao do
grupo nao couberam aqui. Foi preciso compilar o que estava mais latente na

memoria.

Em Tentativas Contra a Vida d’Ella (Martim Crimp), nos relacionamos
com um texto que refletia agdes rotineiras da sociedade, por meio de cenas
fragmentadas, proposi¢cdes que radicalizavam o tormento e a exaustéo fisica
dos atores e uma simultaneidade que trazia a tona o excesso de informacgdes.
Muitas delas dificeis de digerir. Experimentamos o maximo de possibilidades
que podiamos, naquele momento, para criagdo de cenas e, do paladar ao
estomago, voltaram no refluxo, como vomito. Necessario para concluirmos um
curso com a sensacgao de que vivenciamos intensamente o que ele poderia

oferecer.

Ja Quereres € o0 unico trabalho do grupo produzido no ambiente
universitario que circula até o presente momento. A busca pelo estado
performativo no espago publico foi algo novo, até mesmo para aqueles que
pesquisavam com outros nucleos o teatro de rua. O risco ali estava em outro
lugar. Estava na relagédo direta com o publico que ndo havia se programado
para assistir a intervencdo e nos imprevistos que a rua pode nos oferecer.

Despedimo-nos das paredes da universidade.

Talvez por ter uma relacdo estética mais direta com a
contemporaneidade e por nos sentirmos influenciados pelo fazer artistico do
professor, mergulhamos nesta pesquisa de encenagbes e dramaturgias
contemporaneas, que refletiam sobre a composi¢cao da sociedade, através de
situacbes e acontecimentos colocados no palco, mas que também deram

destaque para a subjetividade. Martim Crimp (2010) indica “Que cada situagao
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em palavras — os didlogos — se desvele contra um mundo especifico — um

desenho — que melhor exponha sua ironia”. E assim, buscamos fazer.

Esse novelo nos trouxe Ofélia, um trabalho no qual, de fato, consegui
me entender corporal e sensitivamente. Desnudei-me. Percebi que n&o
adiantava criticar um mundo, sem criticar e rever diariamente as minhas acdes.
Foi um processo formativo, antes de tudo. Quando colocamos um homem que
nao é transexual dizendo “Eu quero ser uma mulher”’, abrimos uma porta
imensa de discussao e aprendizagem sobre o que € ser mulher e em que
contexto vocé diz isso. Nao somente os homens envolvidos no processo
precisaram se aproximar deste universo, para tentar encontrar um
companheirismo, como as mulheres também tiveram que se questionar em
relagdo aos seus papeis no cotidiano e se despir, para que conseguissem

mostrar seu universo mais de perto. Mais de dentro mesmo.

N&o se trata somente do discurso falado. Recordo-me de uma discusséo
sobre como lidariamos com a nudez nos periodos em que as mulheres
estivessem menstruadas. A discussio era se iriamos colocar um tampé&o ou se
deixariamos o sangue cair naturalmente. Alguns homens perguntavam: “mas
nao da pra segurar e soltar depois?”, a gente ria. Ha situagdes em que,
biologicamente, ha um mundo de diferencas entre ndés. Em especial as
relacionadas ao corpo. Mas, pelo menos o exercicio, em sua tentativa, era
fundamental para alcangarmos uma confianga e um mesmo horizonte sobre o
trabalho. E de alguma forma, subjetivamente, esta experiéncia interferiu na sua

poténcia.

Desta maneira, longe de ter a intencédo de criar férmulas, acredito que
esses processos, trilhados pela nossa historia, sdo base para a analise de um
trabalho que é resultado de uma resisténcia em se manter fazendo teatro com
poucos recursos financeiros e sem reconhecimento da maior parte da
populagdo e do poder publico. OFELIA/Hamlet rock MACHINE, para mim,
significou a concretizagao de todas as escolhas e renuncias da Companhia que

antecederam a montagem.



103

O que todo esse processo construiu como experiéncia para mim? Eis a
pergunta que me foi feita no exame de qualificacdo e que retorna aqui, na
epigrafe que selecionei e coloquei na introdugdo. A questdo, para mim, foi

respondida durante as analises que apresentei.

Documentar estes oito anos de convivio e aprendizagem com um
mesmo nucleo de pessoas significou efetivar um registro de procedimentos que
sdo fundamentais para os processos pedagodgicos que conduzo hoje em dia,
como Orientadora de Artes Cénicas dos cursos livres de teatro do SESI Franca

e que podem ser Uteis para outros profissionais da area.

Muitas outras experiéncias, para além da Cia. Teatro de Riscos, que
influenciaram a minha formacgcdo nao foram colocadas aqui e, embora nao
precise registrar que a formagao profissional ndo se da apenas entre as
paredes de uma academia, sdo exatamente essas paredes que dao chancela

para o registro e reconhecimento de uma pratica tdo importante para mim.

Quando temos uma relagdo muito intensa com nossos companheiros de
trabalho, a fronteira entre vida profissional e pessoal vai sendo borrada e tudo
vai se tornando uma coisa s6. Compartilhamos momentos de conquistas,
renuncias, revoltas e discussdes que contribuiram, e contribuem ainda, para o
nosso amadurecimento, ndo somente profissional, mas como pessoas de bem.
Portanto, o que esta aqui foi composto por varias vozes, mesmo que neste
momento esteja documentado apenas pela minha lembranga e pautada nas

leituras que realizei durante o curso.

Acredito que, em todas as experiéncias que trouxe aqui, busquei
descrever passagens e sensagdes que possam Servir para inspirar grupos que
estdo em formagao, embora sejam comuns a muitos processos criativos de

teatro de grupo.

Nao ha nada de novo para uma pessoa de teatro. E também por isso,
nao somente pelo tempo, ndo me debrucei em uma discussao sobre o teatro
contemporaneo, teatro colaborativo, a querela entre o pds-dramatico e o

performatico, pois entraria em outras bifurcacbes que esse trabalho até
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aceitaria, mas com uma incursdo mais amadurecida. Sempre correndo riscos,

nao aceitei esse desafio.

Todavia, como resultado dessa experiéncia, digo que ela ganha vida em
meu cotidiano. Ele acontece, diariamente, memdrias vao sendo criadas,

recriadas e outras ficando opacas. Espacgos sao construidos e conquistados.

Com a resisténcia diaria em se manter fazendo teatro, o grupo
conseguiu ao longo dos anos fazer parte de coletivos que movimentavam a
cultura na cidade. Desenvolvemos lagos com outros grupos, que fortaleceram
as nossas relagdes. Fruto disso, criamos um espago alternativo com outros
dois grupos de teatro, onde realizavamos ensaios, intercambios artisticos e
abriamos o espaco para apresentacédo de trabalhos de todo o Brasil, mas em
especial, do interior paulista. Depois vimos a oportunidade de ocupar um
patrimdnio cultural tombado (Ceramica Sao Luiz), para que ele ndo perdesse a
forca e fosse cedido para o setor e interesses privados. Ajudamos a fortalecer
um movimento que conseguiu adquirir recursos publicos para revitalizar este

patriménio.

Tivemos a oportunidade de participar de um intercambio com centros
culturais da Bolivia nas cidades de Santa Cruz de La Sierra e Cochabamba.
Descobrimos um mundo muito mais fragilizado que o nosso, mas com uma
cultura incrivel no que tange a sua diversidade. Questionamos-nos sobre o
teatro que faziamos e para quem. Questionamo-nos, antes de pensar sobre
teatro, sobre o nosso estilo de vida e percebemos como o Brasil é privilegiado
dentro da América Latina. Ganhamos nosso primeiro prémio estadual para

montar um espetaculo.

A minha histéria com o grupo termina aqui, mas o que fica sdo todas
essas experiéncias, replicadas por cada integrante, alguns aplicando em seus
procedimentos pedagogicos como professores de cursos livres, técnicos ou
oficinas, outros escrevendo ou fazendo os dois, como € 0 meu caso, para 0s
que comegam agora se sentirem inspirados a trilhar seus proprios caminhos e
para nos dar félego de continuar movimentando o teatro de grupo do interior de

Sao Paulo.
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Mais uma vez, repito. E preciso registrar o percurso. O artista vive em
um universo de apagamentos e nos, artistas e pesquisadores, temos essa
tarefa politica. Assim, finalizo este trabalho parafraseando a mesma citagéo
que o abriu: “[...] Quem nos conduzird em suas (memdrias, inclusdo minha)
bifurcagcdes e atalhos?”

Que venham outros.

Apresentacao de Quereres

Em cena: Nayla Fraria, Daniela Reis, Marcelo Ribeiro, Renan Perin e Kauan
Puga

Praga XV, Ribeirao Preto/SP, 2012.

Créditos: Renata Prado.
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9. ANEXOS

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Dissertacdao de Mestrado:

Eu, Nayla Faria Cardoso de Sa, com 27 anos de idade, fui convidada a participar de uma
entrevista que tem como objetivo a contribuicdo para a dissertacdo RISCOS E HIBISCOS
NA CRIACAO CENICA DA CIA. TEATRO DE RISCOS: RIBEIRAO PRETO-SP.

Fui informando que este estudo esta sendo realizado pela Universidade Federal de Uberlandia,
Através do Instituto de Artes Cénicas.

Estou consciente, apds a leitura clara e pausada deste documento que minha participacdo no
projeto se dard de forma livre e sem nenhum constrangimento a perguntas previamente lidas
por mim (ou para mim), abordando questGes sobre Processos de criacdo da Cia. Teatro de
Riscos — Ribeirdo Preto.

Fui informado que:

A) Durante o processo da entrevista posso interromper o entrevistador para me
esclarecer de qualquer duvida que venha a ter.

B) Minha participacdo na pesquisa é voluntdria e se eu tomar a decisdo de ndo participar
ndo me trara qualquer prejuizo.

C) Desde que eu solicite, o sigilo de minha identidade serd completamente preservado.

D) Minha participagdo neste estudo podera beneficiar a pesquisa académica, portanto a
sociedade como o todo, ajudando na elaboracdo da dissertacdo RISCOS E HIBISCOS NA
CRIACAO CENICA DA CIA. TEATRO DE RISCOS: RIBEIRAO PRETO-SP.

E) Caso eu queira poderei saber os resultados desta pesquisa.

F) Em caso de duvida, posso me comunicar com a discente da Universidade Federal de
Uberlandia, Thayse Lucas Guedes de Souza, autora deste projeto. Tel: (16) 99296 8215
e também posso fazer todas as perguntas que julgar necessarias ou registrar qualquer
reclamacdo sobre o tratamento recebido pelo (a) entrevistador(a).

DECLARO QUE LI (ou leram por mim) ESTE CONSENTIMENTO E CONCORDO EM PARTICIPAR DA
ENTREVISTA:

Uberlandia (MG),01 de Setembro de 2018

Ty Fovo. 6

.Assinatura do Entrevistado

Responsavel pela entrevista:
*‘[—ﬂvng\,ﬂ\ CZ’,\M/@(&O

Thayse Lucas Guedes de Souza

RG 57.974.064-X
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Dissertacdao de Mestrado:

Eu, André Luiz Cunha Santos, com 31 anos de idade, fui convidada a participar de uma
entrevista que tem como objetivo a contribuicdo para a dissertacdo RISCOS E HIBISCOS
NA CRIACAO CENICA DA CIA. TEATRO DE RISCOS: RIBEIRAO PRETO-SP.

Fui informando que este estudo estd sendo realizado pela Universidade Federal de Uberlandia,

Através do Instituto de Artes Cénicas.

Estou consciente, apds a leitura clara e pausada deste documento que minha
participacdo no projeto se dard de forma livre e sem nenhum constrangimento a perguntas
previamente lidas por mim (ou para mim), abordando questGes sobre Processos de
criacdo da Cia. Teatro de Riscos — Ribeirdo Preto.

Fui informado que:

A) Durante o processo da entrevista posso interromper o entrevistador para me
esclarecer de qualquer duvida que venha a ter.

B) Minha participacdo na pesquisa é voluntdria e se eu tomar a decisdo de ndo participar
ndo me trara qualquer prejuizo.

C) Desde que eu solicite, o sigilo de minha identidade serd completamente preservado.

D) Minha participagdo neste estudo podera beneficiar a pesquisa académica, portanto a
sociedade como o todo, ajudando na elaboracdo da dissertacdo RISCOS E HIBISCOS NA
CRIAGAO CENICA DA CIA. TEATRO DE RISCOS: RIBEIRAO PRETO-SP.

E) Caso eu queira poderei saber os resultados desta pesquisa.

F) Em caso de duvida, posso me comunicar com a discente da Universidade Federal de
Uberlandia, Thayse Lucas Guedes de Souza, autora deste projeto. Tel: (16) 99296 8215
e também posso fazer todas as perguntas que julgar necessarias ou registrar qualquer
reclamacdo sobre o tratamento recebido pelo (a) entrevistador(a).

DECLARO QUE LI (ou leram por mim) ESTE CONSENTIMENTO E CONCORDO EM PARTICIPAR DA

ENTREVISTA:

Uberlandia (MG),01 de Setembro de 2018

MW&%M

.Assinatura do Entrevistado

Responsavel pela entrevista:
*‘[—ﬂvngf\,ﬂ\ C}’,\M,@Leo

Thayse Lucas Guedes de Souza

RG 57.974.064-X
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Dissertacdo de Mestrado:

Eu, Nathdlia Fernandes da Silva, com 29 anos de idade, fui convidada a participar de uma
entrevista que tem como objetivo a contribuicdo para a dissertacao RISCOS E HIBISCOS
NA CRIACAO CENICA DA CIA. TEATRO DE RISCOS: RIBEIRAO PRETO-SP.

Fui informando que este estudo esta sendo realizado pela Universidade Federal de Uberlandia,

Através do Instituto de Artes Cénicas.

Estou consciente, apds a leitura clara e pausada deste documento que minha
participacdo no projeto se dard de forma livre e sem nenhum constrangimento a perguntas
previamente lidas por mim (ou para mim), abordando questGes sobre Processos de
criacdo da Cia. Teatro de Riscos — Ribeirdo Preto.

Fui informado que:

A) Durante o processo da entrevista posso interromper o entrevistador para me
esclarecer de qualquer duvida que venha a ter.

B) Minha participagdo na pesquisa é voluntdria e se eu tomar a decisdo de nado participar
ndo me trara qualquer prejuizo.

C) Desde que eu solicite, o sigilo de minha identidade serd completamente preservado.

D) Minha participacdo neste estudo poderd beneficiar a pesquisa académica, portanto a
sociedade como o todo, ajudando na elaboracdo da dissertacdao RISCOS E HIBISCOS NA
CRIACAO CENICA DA CIA. TEATRO DE RISCOS: RIBEIRAO PRETO-SP.

E) Caso eu queira poderei saber os resultados desta pesquisa.

F) Em caso de duvida, posso me comunicar com a discente da Universidade Federal de
Uberlandia, Thayse Lucas Guedes de Souza, autora deste projeto. Tel: (16) 99296 8215
e também posso fazer todas as perguntas que julgar necessarias ou registrar qualquer
reclamacdo sobre o tratamento recebido pelo (a) entrevistador(a).

DECLARO QUE LI (ou leram por mim) ESTE CONSENTIMENTO E CONCORDO EM PARTICIPAR DA
ENTREVISTA:

Uberlandia (MG),01 de Setembro de 2018
(—[ Ju‘al \ (_\
.Assinatura do Entrevistado

Responsavel pela entrevista:

WW

Thayse Lucas Guedes de Souza

RG 57.974.064-X
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Dissertacdo de Mestrado:
Eu, Carlos Eduardo Canhameiro, com 41 anos de idade

fui convidado a participar de uma entrevista que tem como objetivo  a contribuicdo para a
dissertagdo RISCOS E HIBISCOS NA CRIACAO CENICA DA CIA. TEATRO DE RISCOS: RIBEIRAO
PRETO-SP.

Fui informando que este estudo estd sendo realizado pela Universidade Federal de Uberlandia,

Através do Instituto de Artes Cénicas.

Estou consciente, apds a leitura clara e pausada deste documento que minha
participacdo no projeto se dard de forma livre e sem nenhum constrangimento a perguntas
previamente lidas por mim (ou para mim), abordando questGes sobre Processos de
criacdo da Cia. Teatro de Riscos — Ribeirdo Preto.

Fui informado que:

A) Durante o processo da entrevista posso interromper o entrevistador para me
esclarecer de qualquer duvida que venha a ter.

B) Minha participacdo na pesquisa é voluntdria e se eu tomar a decisdo de ndo participar
ndo me trara qualquer prejuizo.

C) Desde que eu solicite, o sigilo de minha identidade serd completamente preservado.

D) Minha participagdo neste estudo podera beneficiar a pesquisa académica, portanto a
sociedade como o todo, ajudando na elaboragdo da dissertagao RISCOS E HIBISCOS NA
CRIACAO CENICA DA CIA. TEATRO DE RISCOS: RIBEIRAO PRETO-SP.

E) Caso eu queira poderei saber os resultados desta pesquisa.

F) Em caso de duvida, posso me comunicar com a discente da Universidade Federal de
Uberlandia, Thayse Lucas Guedes de Souza, autora deste projeto. Tel: (16) 99296 8215
e também posso fazer todas as perguntas que julgar necessarias ou registrar qualquer
reclamacdo sobre o tratamento recebido pelo (a) entrevistador(a).

DECLARO QUE LI (ou leram por mim) ESTE CONSENTIMENTO E CONCORDO EM PARTICIPAR DA
ENTREVISTA:

Uberlandia (MG),01 de Setembro de 2018.

.Assinatura do Entrevistado

Responsavel pela entrevista:
*‘[—ﬂvng\,ﬂ\ CZ’AM/@L&O

Thayse Lucas Guedes de Souza

RG 57.974.064-X



