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[..] no continuo aniquilamento sempre novamente
voltado as menores partes de sua construcéo, sempre se
recompondo das suas ruinas numa continua
reconstrucdo; as vezes, ele juntava mal as partes, mao
esquerda no braco direito, 0sso iliaco nos ossos do braco,
na pressa ou por distracdo ou aturdido pelas vozes que
Ihe cantavam no ouvido, coros de vozes FIQUE NOS
LIMITES DESABAFE DESISTA [...] o nada ja talvez ja
esperasse por ele ou por ninguém, no siléncio branco que
anunciou o inicio do ciclo final, ele aprendeu a ler o
sempre outro plano de construcdo da méaquina que ele
parou de ser novamente era outro com cada olhar garra
passo e que ele o pensou mudou escrito com o0 manuscrito
de seus trabalhos e mortes.

(Heiner Miller, Héracles 2 ou A Hidra)



RESUMO

GRITA-ME!
COMO SE ENSAIAUMA ENCENADORA?

AUTORA: Raquel Zepka
ORIENTADORA: Inaj& Neckel

Este estudo traz reflexdes sobre o processo de criacdo do espetaculo teatral GRITA-ME! O
projeto teve como objetivo investigar relagdes entre 0 processo de encenagdo e a cComposicao
de uma escritura cénica viabilizada pelos corpos e estimulos presentes na pratica criativa —
sejam os corpos dos atores, seja 0 meu, de encenadora. O encenador, nesse sentido, € um
mediador que concilia e da liberdade no processo as vozes criadoras que dele fazem parte.
Valoriza, pois, ndo s6 sua palavra ou discurso, mas 0s dos atores como sujeitos da cena. Assim,
neste trabalho a elaboracao da escritura cénica foi mobilizada pelo convivio (DUBATTI, 2014)
entre encenador e atores e os demais elementos que compdem a cena. A metodologia deste
estudo esta centrada na nocdo de Ensaio, compreendida a partir de Larrosa (2004) para quem o
estado de Ensaio € um constante colocar-se disponivel aos acontecimentos, ao momento
presente — processo que se da de modo experimental, revendo-se a cada encontro em sala de
trabalho, em cada reflex&o escrita. Como resultado deste trabalho, tivemos a apresentacéo
publica do espetaculo GRITA-ME!, bem como a elaboracdo de um relatoério, a fim de registrar
as implicages e potencialidades que mobilizaram meu pensamento como encenadora.

Palavras-chave: Encenacdo. Escritura Cénica. Convivio.
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ADVERTENCIA

N&o sei com quem eu falo atraves desta escrita. Estou acostumada a ser so, a escrever
textos, bilhetes e cartas que ficam em bolsos de casacos esquecidos nos armarios ou em gavetas
da minha casa. Pois bem, estou tendo coragem, coragem de escrever para ser lida e de berrar
também. Senhoras ou senhores, ou ambos, aviso de antemédo que esse trabalho é permeado por
GRITOS. Toda vez que vocé encontrar o texto em caixa alta, S840 meus gritos, pois nao 0s posso
controlar e eles transbordam pelos meus dedos, pelos meus dentes e por todos 0s meus poros.

E POR TUDO QUE TENHO ENGOLIDO E COMO ESTOU CHEIA, COMO
ANGUSTIAS PREENCHEM MINHAS VEIAS, TOMAM MINHA ARQUITETURA.
PALAVRAS QUE SE ESCREVEM COM SUOR NO TABLADO. HA ALGUMA COISA.
ESTA Al TODA MINHA VIDA AGORA. A ARIDEZ, A VOZ QUE NAO SAI DE MIM.

TENHO COMIGO AQUELES QUE SABEM QUE VAMOS ALCAR ANCORA E
QUE ALGO VAI NOS CORTAR FUNDO. ESTA VINDO. A TERRA SECA ESTA
VIRANDO IMAGEM DEIXADA AO LONGE NA TRAVESSIA QUE E O ESTOPIM PARA

O BERRO QUE TOMA A CENA. ESSA E A CENA.

Desculpe, mas esses gritos ndo se acomodam mais na minha garganta, eles vém a tona
e mancham este trabalho com as tintas da soliddo que me mobiliza.



1 OS PRIMEIROS GRITOS: UMA BREVISSIMA INTRODUCAO

Teria eu motivos para falar de soliddo? Como alguém pode ser solitario e fazer teatro?

Falo de solidao porque depois de, no minimo, trés anos na graduagdo em Licenciatura
em Teatro da Universidade Federal de Santa Maria/RS, além de alguns outros fazendo teatro,
tive que chegar ao oitavo semestre para constatar que, apesar dos intensos e inesqueciveis
encontros, a caminhada continua e continuara solitaria. Mas a vocg, caro leitor, peco que nédo
olhe para estas linhas como suplicios de uma subjetividade que busca medidas e meios para
afirmar suas crencgas, mas como um ensaio confessional. Sinto-me completamente sé e carrego
um peso por isso, mas ndo pretendo explicar, nem espremer nada dele, a ndo ser que seja
necessario.

Aviso: para suportar as pedras lancadas pela brutalidade da soliddo, busquei alguns
interlocutores, talvez alguns sejam velhos conhecidos seus, ou talvez apenas fantasmas que
cruzaram minha estrada ao longo da formacao em teatro. Em todo caso, eles me ajudam a falar

sobre o que foi mais significativo nesse processo de me ensaiar encenadora.

O MUNDO E UMA FERIDA, UMA BOLHA DE SANGUE. AQUI E SEMPRE
MADRUGADA, DENTRO E FORA, EU ME CALO DIANTE DA IMENSIDAO DO
MISTERIO QUE E SER UM CORPO OCUPANDO ESPACO NAS RUINAS. "ESSAS SAO
AS RUINAS QUE VOCE BRINCAVA QUANDO CRIANCA?" BECKETT NUNCA FEZ
TANTO SENTIDO, TALVEZ POR ISSO, ESTEJA MAIS MORTO DO QUE NUNCA.
MORTO O HOMEM, TRAIDO O ARTISTA, VIVA SUA OBRA.

Minha relagédo com o teatro comegou pelo desejo de me comunicar na escola, ter mais
amigos, enfim, ndo ficar tdo s6. Ao longo do tempo, as aulas de teatro na escola com a atriz e
professora porto-alegrense Nena Ainhoren ja ndo eram o suficiente; ingressei entdo no Teatro
Nilton Filho, no curso de Teatro para Adolescentes. O Teatro Nilton Filho é um teatro-escola
da cidade de Porto Alegre que desde o ano de 1990 oferece cursos de teatro para diversas faixas-
etarias, tendo como metodologia principal 0s jogos teatrais e improvisacionais. Nesse espaco
aprendi muito sobre comprometimento e ética no fazer teatral e pude descobrir grandes autores
e encenadores através de aulas tedricas e pelo contato com muitos livros que fazem parte da
biblioteca desse teatro.

A partir dai, busquei me aperfeicar como atriz, fazendo também cursos e oficinas do

festival internacional de teatro Porto Alegre em Cena e de Estilos de Interpretacdo no TEPA —



Teatro Escola de Porto Alegre, que foi um centro cultural de exceléncia e tradigdo em estudos
teatrais fundado em 1996 pelos atores e diretores Daniela Carmona e Adriano Baségio. L& pude
ter meu primeiro contato na leitura e interpretacdo com autores como o irlandés Samuel Beckett
e do alemao Bertold Brecht. As leituras de textos de Brecht que fiz no TEPA me motivaram a
querer estudar teatro como instrumento de discussao social, foi entdo que, em 2009, ingressei
No curso de Formaco de Atores da Escola de Teatro Popular da Tribo de Atuadores Oi Nois
Aqui Traveiz. Essa formacdo era permeada pela valorizacdo do pensamento politico e da
articulacdo de ideias politicas através do fazer teatral, o curso era ministrado por diferentes
professores que eram atuadores do grupo teatral Oi Ndis Aqui Traveiz, formado em Porto
Alegre em 1978 e que segue como referéncia nacional de teatro politico desenvolvendo
montagens teatrais marcadas por valores de revolugdo politica e social e desenvolvidas
coletivamente.

Desenvolvi meu trabalho como atriz em espagos muito distintos, pois trabalham ideologias e
estéticas muito particulares. Nessa polifonia de referéncias, segui insacidvel na pesquisa e na
experimentacdo sobre meu trabalho e amadurecimento como atriz. Foram também, nesses
espacos, que ao assistir inUmeras montagens teatrais, passei a me interessar pelo estudo da
composicao de encenagoes.

O que chamo de primeiro arrebatamento estético ocorre quando, em uma aula de
interpretacdo no TEPA, em 2007, assisti (em VHS) a “Breve Interrup¢ao para O Fim”,
montagem de Gerald Thomas com os bailarinos do Grupo Corpo. Recordo-me com precisdo
dessa passagem, na qual, em uma aula de estilos de interpretacdo teatral, essa encenacédo foi
exibida e entdo, tudo que eu pensava sobre teatro foi confundido. Em 2012 assisti ao vivo a
“BAIT MAN” também de Thomas. Esse espetaculo se passava em meio a um cenario de
destruicdo e era um monologo que falava sobre tortura, abandono, dilaceracao.

Em 2009 assisti ao espetaculo “Quarttet” dirigido por Bob Wilson, do texto homénimo
de Heiner Miiller, no Festival Internacional de Teatro Porto Alegre em Cena. Tratava-se de uma
montagem grandiosa, com forte apelo visual. Ter estado diante da obra desses grandes
encenadores nutriu em mim a petulante vontade de em algum momento experienciar a diregéo
no teatro. Imaginava-me pintando um quadro. Nada das histérias que eu havia vivido como
atriz. Meu interesse estava na montagem de quadros que permitissem ao espectador editar,
cortar e dar significado as cenas que ele fosse assistir. Eu sempre quis por em cena o terror e a
despedida.

A primeira experiéncia que tive com direcédo para o teatro foi em 2011, com a assisténcia

de direcdo de uma montagem do texto “Philoktetes”, de Heiner Muller, em Porto Alegre —
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antes disso eu havia participado de montagens de direcéo coletiva. Contudo, acredito que minha
iniciacdo na direcéo teatral, de fato, comeca na UFSM, nas disciplinas de Encenacéo I, 11, 1l e
IV, que ocorrem ao longo do curso. A cada novo exercicio cénico vivenciado, a cada nova
pesquisa (pois vejo cada montagem como uma nova pesquisa), questionei-me sobre que tipo,
se € que isso existe, de diretora teatral eu era ou projetava ser. \Vejo meus processos como uma
construcéo coletiva, na qual eu trago uma ideia e alguns estimulos sonoros, visuais ou textuais
e, a partir desses motes, 0s atores compde, a matéria bruta para o espetaculo. Para mim, um dos
maiores prazeres na direcdo é ser surpreendida: como o ator responde, 0 que ele me traz para
que eu mude os rumos de tantas ideias pré-estabelecidas, as deles, as minhas. Tudo o que faz
parte do processo — musica, texto, a visdo do ator sobre os elementos que compdem a cena —
me leva a criacdo, e ela se da pela convivéncia entre essas partes que compdem o espetaculo.

As disciplinas de Encenacdo me revelaram um espaco novo no qual instigada pelos
problemas a serem resolvidos a cada exercicio cénico, sentia-me em constante processo de
(re)descoberta. O exercicio do ato de encenar tornou-se uma provocagdo e uma paixao.

E como seu estivesse... em meio a faixa de Gaza, onde as bombas explodem e a disputa
por territorio (autoria?) € constante e violenta, entendem? N&o?! Pois € isso! Estou em uma
terra sagrada. TEATRO. Tensao, disputa, as balas de fuzil, explosdes, rostos que se perdem em
meio a destruicdo... é dentro dessa zona de conflito que estou e é nela que decidi escrever este
trabalho. Mergulhar no processo de uma encenagdo me faz enfrentar problemas e experiéncias
gue tangenciam minha formacdo como artista. Estou sendo sutil... pois poucas vezes consigo

me proteger das explos6es. Tudo bem. Tenho parceiros que me acolhem.

SOLIDAO E O QUE PREENCHE A PASSAGEM DOS TRENS QUE NUNCA
CHEGAM, E A PAIXAO QUE EU ALIMENTO POR UM OPOSTO SER QUE DOMINA
MILHAS-TEMPO-ESPACO. SOLIDAO E O DIA EXPLODINDO LARANJA E AZUL NA
JANELA. EU OBSERVO SO, EU ESCUTO OS PASSOS NO ANDAR DE CIMA, E AMINHA
INTELIGENCIA SUBURBANA NAO DOMESTICADA SONHANDO COM ESCRITORES
MORTOS OU PARTES DO MUNDO QUE EU DESCONHECO.

Minhas primeiras montagens como encenadora partiram da adaptacdo de textos ja
existentes. A primeira, O Bilhete (2015), foi construida a partir do conto O Bilhete Premiado
(1887), do russo Anton Tchekhov, e a segunda foi a montagem de Breves Entrevistas com
Homens Hediondos (2015), originada da adaptagdo do livro homonimo do autor norte-
americano David Foster Wallace (1962-2008).
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E importante ressaltar que, desde a construcio de Breves Entrevistas, eu e meus colegas
Camila Marques, Fernanda Abegg, Julia Victéria Guedes e Gabriel Abrantes nos definimos
como um grupo de artistas, que denominamos Sagrados (EN)cenos, partindo de uma
necessidade de, por meio do teatro, expormos questdes que nos eram urgentes de serem levadas
a publico, como o machismo, homofobia e problemas sociais do Brasil. Nosso nlcleo de
producdo, que foi fundado em 2015, segue, com a saida de alguns membros e a chegada de
novos parceiros, e assim permanecemos: nos encontrando, (re)inventando, errando e
experimentando teatro juntos.

Mesmo sabendo que ao se adaptar um texto pré-existente ele se transforma e
(re)significa em cena, senti a necessidade de ndo mais me apoiar nos fantasmas dos escritores
que tanto me influenciam. Ao encenar a performance Pout-Pourri Brazil (2016), que foi
realizada a partir de situaces e jogos que propus aos atores em nossos encontros, comecei a
sentir a necessidade de colocar minhas palavras vivas no processo. GRITA-ME! é o trabalho no

qual coloquei pela primeira vez um texto de minha autoria em cena.

TALVEZ SEJA NESSE CAOS VIRTUAL, REPLETO DE INFORMACAO E
FRIVOLOS ENCONTROS, NOS QUAIS EU CHORO ASSISTINDO TELEJORNAIS POR
BOMBAS QUE EXPLODEM NA SIRIA, QUE O TEATRO ESTEJA. PENSO QUE ESSE
MUNDO E INTEIRO CAOS VERMELHO, OU UM QUEBRA-CABECAS QUE FORMA UM
PICASSO BIZARRO APOS JUNTAR AS PECAS CERTAS.

Neste momento, sou movida a escrever sobre um teatro criado nas ruinas, criado pela
matéria-prima dos afetos, do convivio. No primeiro capitulo deste trabalho, Laboratorio sobre
0 conceito de encenacdo, trato a encenacao teatral como conceito. Esse levantamento
subdivide-se em Primeiro novecentos, periodo em que ha a afirmacdo da figura do encenador
teatral no seculo XX; e Segundo novecentos, na segunda metade do século XX, em que hd o
fortalecimento de ndcleos criadores mobilizados, em maior grau, por uma coletividade na
criagéo.

No segundo capitulo, me reporto as escrituras cénicas (P1ZZ0O, 2013); (CASSELLA,
2015); (TROTTA, 2006) e as dramaturgias conviviais (DUBATTI, 2014), que foram
conceitos operacionalizadores de minha préatica nessa encenacdo. No subcapitulo Quando o
texto ndo é texto ou esse grito ndo é solitario relato como foi, na prética, a construgdo de uma

dramaturgia gerada pelo convivio em sala de ensaio. Em seguida, no capitulo Afetos e ruinas:
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eu subo no prédio e Ia de cima € a mim mesma que vejo, apresento o processo de descobertas e
de escolhas que fiz até 0 momento em que passei a construir o espetaculo GRITA-ME!.

No ultimo capitulo deste trabalho, intitulado Como se ensaia uma encenadora?, faco
uma reflexdo sobre GRITA-ME! E essa experiéncia sera tratada aqui de forma intima,
confessional. Poderiamos chamar de... relato, strip-tease de memorias, confissdes... ENSAIO?
Né&o aquele das salas com atores, tablado, suores e egos que dangam, se quebram e se renovam;
mas como uma forma de operar o0 meu pensamento. Apoio-me entdo na nocdo de Ensaio
(LARROSA, 2004), pois ndo pretendo discorrer sobre a minha trajetdria de forma genérica,
mas sim a flor da vivéncia. Estou abordando um processo artistico no qual ndo posso falar de
mim se ndo falar de mim a partir do impacto que o0s outros, 0s atores, me causam.

Talvez a melhor imagem seja a de uma mulher solitaria que sé tem, como matéria para
escrever, sua experiéncia, ou seja, o que ficou dos convivios que esse processo permitiu. VVocé

tem coragem de me tocar? De ler os meus pensamentos? Fique mais um pouco, eu te convido.

O TEATRO QUE POSSO FAZER ESTA NAS RUINAS, NA ESPERA, NO FIM DO
CAMINHO, SEJA LA QUE CAMINHO E ESSE.

UM TEATRO DE CONTAGIOS, ENCONTROS QUE DISSEMINAM DOENCAS
COMO PAIXAO, SAUDADE, FRUSTRACAO. E CADA UM DE NOS, CADA DOENTE
LEVA NA SUA CORRENTE SANGUINEA OS RESQUICIOS DESSAS
CONTAMINACOES.

VENHA!

VAMOS TIRAR OS SAPATOS, RESPIRAR FUNDO E DE OLHOS ABERTOS
COMECO A CAMINHAR POR ESSA ESTRADA CONTAMINADA. EM CADA
BIFURCACAO DO CAMINHO, UM CONTATO, UMA CHEGADA, UMA PARTIDA.

TALVEZ ESTEJAMOS ESPERANDO, CADA QUAL A SUA MANEIRA, PARA
SEMPRE ESPERANDO O FURACAO CHEGAR E DESNORTEAR TUDO OUTRA VEZ E
OUTRA VEZ E OUTRA VEZ.

E no caos, na dor, nos parceiros que vio embora e na propria inexperiéncia que me dispo

aqui, na sua frente. Um pouco mais, fique, por favor...
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2 LABORATORIO SOBRE O CONCEITO DE ENCENACAO

Neste capitulo abordo a Encenacéo Teatral por meio do estudo de seu conceito no século
XX. De acordo com Mirella Schino (2003) a encenacdo pode ser vista desde um amplo e
polivalente panorama historiogréfico, ou a partir do conceito que, ainda que ndo tenha uma
definicdo delimitada, foi um mote para esclarecer questdes que envolveram minha prética.
Ainda gue aspectos fundados na historia do teatro sejam trazidos no texto, ndo tenho a intencédo
de realizar uma revisitacdo arqueoldgica dos grandes encenadores do teatro. Mas neste processo
tais estudos trouxeram a tona caracteristicas e aspectos que impulsionaram também meu
entendimento sobre a prética e o fazer do encenador. Daquele contexto histérico, trago a
coragem de assumir o posto de encenadora em um processo, tal qual aqueles primeiros
encenadores. Como modo de estudo, escolhi a abordagem adotada por Mirella Schino (2003)
que divide, no fazer teatral, o século XX em dois momentos: o Primeiro Novecentos e 0
Segundo Novecentos?.

No primeiro subcapitulo sdo abordadas caracteristicas que contribuiram para uma
mudanca na cena teatral, especialmente aquelas vinculadas ao inicio do século XX. Se antes do
periodo moderno o texto dramatico era 0 mote para a criacdo dos espetaculos, a partir das
inovacdes tecnoldgicas, sociais e artisticas do periodo, o teatro, como arte que reflete o tempo
presente, passa também por uma grande revolucdo. A cena se renova a partir de
guestionamentos quanto a sua submissdo em relacdo ao texto dramatico. A composi¢do de uma
encenacdo nao pressupde a obra de um dramaturgo, ou a presenca de um grande e reconhecido
ator, mas sim a interdependéncia/relacéo entre os elementos que comp&em o espetaculo (dentre
0S quais estd o texto, esta o ator). No processo empreendido pelos primeiros encenadores, a
pesquisa a partir de principios da cena, e até mesmo a descoberta daquilo que Ihe é préprio,
efetivou uma renovacao nas praticas artisticas e no pensamento sobre o0 teatro.

No Segundo Novecentos, dedica-se a criacdes e pesquisas norteadas por uma
coletividade que busca uma corporeidade que ndo se delimita a construcdo de uma fic¢éo para

0 espectador, ja que a presenca? e a relagio do ator com o espectador sdo, em parte, fulcro das

LA expressdo Novecentos Teatral € amplamente utilizada nos estudos historiogréaficos italianos e refere-se a um
tipo de teatro realizado no século XX, ou parafraseando o estudioso Marco De Marinis(1998), uma espécie de
teatro, e ndo todo o teatro do século passado. Trata-se, sobretudo, de um tipo de teatro que tem como percurso
imprescindivel o processo de criagdo que direciona a atengdo a cena em suas particularidades poéticas. A divisao
entre primeiro novecentos e segundo novecentos € feita por Mirella Schino, a partir desta abordagem dada por
Marco de Marinis.

2 O conceito de Presenca ndo é definitivo e possui muitas interpretaces e questionamentos, aqui esse conceito é
compreendido como o de um corpo-vivo, que atende as todas a necessidades da cena e que passa por uma afinacao
técnica referente as agdes corporais e vocais. Segundo Pavis (2015, p. 53): “o primeiro ‘trabalho’ do ator, que ndo
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pesquisas iniciadas por grupos como o Living Theatre ou o Teatro Laboratdrio de Jerzy
Grotowski.

A partir das referéncias levantadas, entendo que os processos de transmutacao pelos
quais a figura do encenador passa sdo fruto do movimento intrinseco que é fazer teatro. A
encenacgéo, nesse sentido, ndo pode ser compreendida somente como um modo de operar e
construir um produto teatral, mas como um processo que ndo isenta atores ou encenador. Peste
e contagio sao mobilizados pelo convivio que se da na sala de ensaio, espaco cujas relacdes
polivalentes da cena buscam, ainda que utopicamente, uma contaminacdo na qual os atores,
mais do que aqueles que executam ac¢Oes propostas pelo encenador, também se assumem como

criadores.

2.1 PRIMEIRO NOVECENTOS

A encenacdo, como conceito e pratica insurgente no fazer teatral do século XX, efetivou
uma renovacao nas abordagens de, ao menos, trés aspectos desse fazer: o espago, 0S processos
criativos e a matéria textual. O espaco, antes tido como a instituicdo “teatro”, passava por uma
flexibilizacdo: ndo era somente em espacos tidos como edificios teatrais que a producao cénica
poderia ser tensionada. Nesse sentido, reporto-me a Pedagogia Teatral. Gilberto Icle aponta que
nas movimentages artisticas do século XX ocorre uma passagem da Pedagogia do Ator, que
propunha melhorar a atuacdo por meio de uma pratica laboratorial em espagos criativos nesse
periodo, para uma Pedagogia Teatral que surge a partir da “(...) urgéncia de humanizacao dos
sujeitos na vida contemporanea, por intermédio das praticas teatrais” (ICLE, 2009, p. 3).

Devido a essa necessidade, estabeleceram-se outros espacos, nem sempre fisicos, para
sua criacdo em ato. Os chamados ateliés ou laboratorios teatrais permitiram que as pesquisas
fossem realizadas sem a necessidade primeira de um resultado em forma de espetaculo. Dentre
o0s grandes nomes dessa préatica pedagdgica em ateliés, podemos citar Konstantin Stanislavski
e Vsevolod Meyerhold, como coordenadores de espagcos permeados pela ideia de
exercicio/ensaio, que passa a ser norteadora de processos criativos nem sempre vinculados a
proficiéncia cénica diante de um texto dramatico, mas mobilizadores de questionamentos e

estabelecimento de outras praticas.

é um trabalho, propriamente falando, é o de estar presente, o de situar-se aqui e agora para o publico, como um ser
transmitido ao vivo sem intermediariol...] Descrever tal presenca € a coisa mais dificil que hd, pois os indicios
escapam a toda captacdo objetiva e o corpo mistico do ator se oferece para logo se tomar de volta.”
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Somado a um novo pensamento no teatro, é no final do século XIX, com as inovagdes
tecnoldgicas da cena em dialogo com a urgéncia em estabelecer o teatro como arte autbnoma,
que a funcdo do encenador passa a ser compreendido, como oficio teatral. As provocacgdes para
que essa funcio fosse estabelecida no fazer teatral passam pela chamada crise do drama® (Peter
Szondi, 1956), mas também pela necessidade em estabelecer uma prética sistematizada para
com os atores, ou seja, 0 estabelecimento de uma pedagogia teatral centrada no ator. Volta-se
o olhar para a possibilidade criadora que existe em todo homeme-ator, assim a pedagogia teatral

acarreta, de acordo com Inaja Neckel,

A ascensdo do ator como criador na cena. Este advento pode ser compreendido
reformador do sentido atribuido a expressdo fazer teatral, pois se agrega a ele e a
urgéncia em criar e desvelar, por meio do processo como trajetéria imprescindivel, os
elementos que compdem a natureza de um novo homem/ator. (NECKEL, 2011, p.15)

E a partir das pesquisas dos encenadores-pedagogos que a cena se reformula. Nela, o
ator torna-se criador, dentro dos moldes ainda servis & dramaturgia. A encenag&o busca colocar
em interlocucdes atores e inovacgdes tecnoldgicas do palco como a iluminacdo (Adolphe Appia),
projecdes em cena (Vsevolod Meyerhold e Erwin Piscator) e configuracGes espaciais que
transformam espacos cénicos voltados ao acontecimento teatral. Tais caracteristicas sdo ainda
mobilizadas pelos atores, e a busca de principios que envolvem a cena passa pela pesquisa que
relaciona o corpo criador do ator e as proposicdes cénicas dos encenadores.

la se configurando a funcdo do encenador que, diante desse emaranhado de vozes
criadoras, assume o papel de pesquisador e condutor da elaboracao do espetaculo.

Nesse contexto, ainda que movido pelas renovagdes, o teatro ainda se colocava servil a
dramaturgia, entendida como texto para a cena. O espetaculo teatral ainda traduzia aspectos que
estavam pré-estabelecidos por um autor dramatico. De fato, a historia do teatro até a metade do
século XX parece ainda estar colada a historia da dramaturgia, revelando-se, ai, dimensdes

hierarquicas entre os elementos que compdem o fazer teatral.

3No livro Teoria do Drama Moderno de 1956, Peter Szondi problematiza, a partir da analise das mudangas
dramatdrgicas ocorridas entre o final do século XIX e inicio do século XX, as transformagdes acarretadas a cena,
por exigéncia de outro tipo de relagio dos dramaturgos com aquilo que produziam. E possivel ao leitor identificar
uma notavel dissociacao entre a forma do drama absoluto em que a ficgdo é, sobretudo, a grande motivadora da
acdo e didlogo entre os personagens (atores), e a dramaturgia moderna (especialmente na figura de autores
analisados por Szondi como, por exemplo, Ibsen, Maeterlinck, Tchekhov, nos quais o autor identifica uma abertura
dramaturgica para outros vetores que estilhacam em alguns momentos a ficcdo entendida no antigo modelo
shakespeareano. A partir desses aspectos Szondi discute a crise do drama, seguindo como pista a dissociacao entre
texto, cena e ficcdo, apontando para momentos em que o épico se fara mais que presente.
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Com o “surgimento da encenacdo” ou o inicio da “era da encenagdo”, a fungdo de
interpretar ou reinterpretar o sentido do texto passa a ser conduzido por um artista: o
diretor teatral, chamado também, a partir de entdo, de o encenador. Assim, as varias
linguagens que compdem o espetaculo passam a ser orquestradas a partir de uma
concepgdo Unica, visando a uma coesdo do espetaculo em torno de conceitos
especificos a cada montagem particular de um texto. (FORJAZ, 2015, p.4)

O surgimento da figura do encenador acarreta uma mudanca nos modos de producéo
criativa do espetaculo teatral, mas também gera modificacdes no pensamento e na historia do
teatro. As correntes que discutem o surgimento dessa figura no fazer teatral ndo séo poucas, e
apontam para diversos caminhos. Se no final do século XIX os encenadores estavam adentrando
a cena teatral, ao longo do século XX essa designacao vai se firmando, e o antes tido como
“intruso”, encenador, passa a ser uma figura central do espetaculo teatral. Essa figura estranha
e anbmala a cena teatral institucionalizada, passa entdo a construir seus proprios meios de fazer

teatro, montar suas proprias equipes. Segundo Piccon-Vallin,

De fato, na histdria do teatro no século XX, os encenadores foram necessariamente
pedagogos, pois eram novas “figuras” que chegavam ao espaco teatral. O encenador
apareceu no final do século XIX como um intruso na ordem teatral, alguém que nao
era bem-vindo porque esse mundo teatral j& estava organizado (aquilo que chamamos
de encenacdo era assegurado ou pelo autor, ou pelo diretor do teatro, ou por um ator-
lider). Repentinamente, ha uma figura que se desenvolve e que emerge €, pouco a
pouco, quer suplantar e tomar o lugar de todas aquelas pessoas. (2011, p. 2)

Mais do que uma simples intransigéncia em relagéo ao antigo modo de produzir e pensar
o teatro, foi necessario cravar os pés no terreno que € da cena, a partir daquilo que é da cena e
gue compde o fenbmeno teatral, como o texto, o espaco teatral, o elenco, diretor e autor. Por
isso, talvez, a postura e as descobertas sobre o fazer teatral dos primeiros encenadores possam
ser vistas como acdes que repensaram os elementos que compde a encenacdo teatral e que
geraram uma nova visdo sobre a cena. Esse olhar, que parece pretensioso, se afirmou na histéria
do teatro como uma atitude necessaria aqueles tempos frente a uma cultura teatral aceita e

tolerada como coerente.
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2.2 O SEGUNDO NOVECENTOS

Nos anos 1960, segundo Franco Perelli (2007), apds a segunda guerra mundial, ha uma
busca por uma eficacia cénica, que diz respeito a corporeidade do ator: em uma ponta do arco
ha Jerzy Grotowski na Polénia e na outra o Living Theatre em Nova lorque.

O encenador, na prética de Grotowski, € um espectador de profisséo, esse termo cunhado
por ele remete ao oficio do diretor que é aquele que vé com olhar preciso 0 que é necessario
para a cena teatral, esse espectador profissional, € o que diretor movimenta os atores, mas
também se deixa afetar pelo material criado pelo elenco. E com esse material bruto gerado pelos
corpos ativos dos atores, que o diretor vai editar e organizar o que vira a gerar cenas ou um
espetaculo teatral. Ao mesmo tempo, sendo espectador de profissdo, o encenador € aquele que
se coloca no lugar do espectador, e aqui, longe de ser alguém que julgue o trabalho do ator, é
aquele que tem a coragem de assumir uma posicao frente ao que lhe é proposto no dominio do
que entendemos como criagdo do encenador. Trata-se de um exercicio sobre si para conduzir o
olhar do espectador e ser capaz de compreender o que funciona ou ndo na producao de sentidos
do espetéaculo.

O Living Theatre, companhia de teatro nova iorquina fundada em 1947, é um dos
principais nomes do teatro de vanguarda cuja principal caracteristica era o carater politico de
um teatro realizado em grupo com o intuito de eliminar as relagdes hierarquicas dentro da cena
teatral: todos sdo atores e diretores movidos por uma ideia que consideram urgente de ser
compartilhada com o publico. Nesse aspecto, as suas pesquisas se fortalecem por uma busca
constante de outras relacdes com o publico através de uma corporeidade que tem como eficacia
0 desmantelamento das convencdes teatrais.

Com o fortalecimento da ideia de grupo no teatro, a figura do encenador como
centralizador da encenacao passa a ser tensionada, pois esta se exercitando na cena teatral uma
forma de fazer que pretende dar voz a todos os participantes da montagem teatral e também de
dividir tarefas. De acordo com Rosyane Trotta (2006, p.3),

A configuracdo da autoria que se ergue sobre estes dois pilares — coletivo e
encenagdo — varia de acordo com cada encenador e cada grupo. Em um extremo,
pode-se colocar o ator que fornece material bruto, partituras (fisicas, verbais,
narrativas) a serem selecionadas e editadas pelo encenador; em outro extremo, o ator
participa do projeto em toda a sua extensdo, da concepc¢do a composicdo da obra.
Quanto maior a flexibilizacdo das fun¢Ges, maiores os conflitos de que se constitui 0
processo. Esta obra coletivamente criada tende a ser menos unitaria e menos continua
do que os espetaculos em que as individualidades artisticas transitam no terreno
seguro de um texto sobre o qual se desenha, antes do inicio da préatica, uma concep¢éo.
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Portanto, Trotta aponta a ideia de que a concepgdo do espetaculo € resultado das vozes
que o permeiam, ele torna-se uma obra autdbnoma resultado do convivio e das manifestacdes
dos anseios do grupo.

A valorizacao da originalidade de obras construidas coletivamente, na segunda metade
do século XX, principalmente, a partir dos anos 1960, ndo abala a producédo de espetaculos que
possuem um encenador que assina a concepg¢do do espetaculo, seja na plasticidade da cena, seja
no corpo do ator. Percebe-se entdo, que a cena teatral passa a ter Teatros, ou seja, uma
pluralidade no modo de fazer; pois mesmo os grupos ou companhias que assinam uma producao
teatral coletiva muitas vezes tem a condugdo de suas praticas de ensaio e a do espetaculo
decididas por um encenador.

Diante das possiveis modalidades de criacdo teatral surge o termo escritura cénica nos

anos 1960, expressdo de Roger Planchon?. De acordo com Dundjerovic (2007, p. 160),

O conceito de escritura cénica (écriture scénique) deriva de discussGes dos anos 60
de como adaptar e modernizar um texto classico para o teatro contemporaneo. O
diretor, como autor, teria que “reescrever” o texto classico fixo através da mise-en-
scéne (encenacéo) e também criar sua prdpria écriture scénique (escritura cénica) [...]
é possivel perceber também nesse contexto de escritura cénica a ideia de uma
“textualidade espacial” que se refere aos diversos “textos” (visual, sonoro, verbal,
digital, fisico etc.) que diretor e atores trazem para 0 espago cénico — ndo somente
aqueles elementos que sdo colocados no espaco como também aqueles que emergem
como resultado da interacdo entre todos esses fatores.

Segundo Trotta (2006, p. 2),

Pode-se dizer que a nocédo de escrita cénica, que sustenta a autonomia da arte teatral,
compreende duas modalidades de estrutura organizativa e de processo de criagdo do
teatro contemporaneo: de um lado, a estrutura piramidal em cujo topo esta o diretor
que imprime no espaco e no corpo do ator a escrita de uma subjetividade particular;
de outro lado, a estrutura circular em que o diretor recolhe o material criado pelos
atores e costura a escrita de um alfabeto coletivo. O “gosto pelo absoluto” e a criagdo
coletiva partilham um mesmo tempo histérico e, em certos casos, um mesmo espago
cénico [...]

A partir da nog&o de escritura cénica o encenador reivindica uma autoria do espetéaculo
e, sobretudo, é balancado, atravessado e desestabilizado pelos seus pares. Penso que ai esta a
troca, claro, quando ha uma estrutura circular no modo de fazer, e que gera o prazer de estar
trabalhando com um teatro vivo, onde aqueles envolvidos no processo tem as portas abertas, a

liberdade para também ser um autor da cena. Defendo que, cabe ao encenador ndo sé criar, mas

4 (1931-2009) Paris/FR. Foi ator, dramaturgo e diretor de teatro e cinema. Herdeiro do pensamento de Jean Vilar
acreditava na descentralizacdo da arte e busca por efetivar espacos de criagdo e apresentacdes teatrais
desvinculados dos modelos tradicionais.
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olhar para a cena e colocar-se a disposicdo dessas circunstancias que se dao na sala de ensaio,
nas quais o convivio ocorre de forma mais intensa, e buscar dai o que é eficaz para que nado
somente 0s seus anseios se coloquem em movimento, mas também os que advém da troca com
0 grupo.

Da prética iniciada pelos primeiros encenadores, acredito que se mantém a ideia de que
0 encenador é um pesquisador constante. O trabalho do encenador contemporéneo, junto aos
atores, deixa de ser aquele ligado a fabula ou texto dramatirgico para se tornar o trabalho de
um tensionador de poténcias criativas que sdo suas, mas também de seus pares, sejam eles
atores, cendgrafos, iluminadores, figurinistas, publico. Estabelece-se, ai, uma relacdo de
convivio sustentada pela nocéo de escritura cénica, que aponta uma dramaturgia tecida por um
coletivo, mas que nao deixa de ser afinada pelo encenador, que muitas vezes, ndo s6 organiza

a dramaturgia, mas também o texto teatral propriamente dito.
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3 LABORATORIO COMO PROCESSO DE ENSAIO: ESCRITURA CENICA E
DRAMATURGIA CONVIVIAL

Como dito anteriormente, na década de 1960 emerge nos estudos teatrais a expressdo
escritura cénica, cunhada por Planchon. Segundo Antonio Pizzo, comentando o trabalho de
Lorenzo Mango sobre escritura cénica, “a escritura cénica [...] ajuda a observar a dramaturgia
ndo somente como a competéncia para escrever palavras e dialogos, mas também como
conhecimento em orquestrar agdes em um tempo presente” (PIZZO, 2013, p. 13; tradugéo
nossa). A continua orquestracdo de acGes que se dao no tempo presente foi 0 modo como
busquei operar meu fazer de encenadora bem como me propus ao enfrentamento de uma matéria
textual, isto é, de escrever o texto que seria dito pelos atores no espetaculo GRITA-ME!. O
termo escritura cénica aparece como divisor de aguas, no sentido de que ha uma autonomia da

encenacdo em relacdo ao texto dramatico, de acordo com Mariastella Cassella (2015, p. 209),

O teatro da escritura cénica celebra [...] uma separagdo entre signo e significado, a
pluralizacdo dos cddigos cénicos chamados para os problemas de significacdo,
desarticulacdo e inicializagdo das possibilidades de coesdo narrativa do proprio
espetaculo. A estratégia implementada é, precisamente, uma estratégia desconstrutiva,
capaz de redefinir a representacdo tradicional em favor da "apresentacdo” de uma
pluralidade de cédigos de palco, todos igualmente significantes.

Da abordagem dessa autora, creio importante pontuar algumas caracteristicas que
colocam em processo dialdgico encenacdo e escritura cénica: a) contemporaneamente, parte-se
da premissa de que ndo ha uma busca por retratar uma realidade ou contar uma histdria datada
ou em ordem cronoldgica; b) tampouco ha nestes processos a necessidade de levar a cena uma

“hierarquia de elementos”, dos quais o texto ¢ mais importante.

[...] falar sobre "escritura” significa mergulhar no cerne do processo, planejando uma
dimensdo de linguagens teatrais em constante devir, a cada vez independente, em
devir. Isto significa, em primeiro lugar, coloca em crise o drama como uma forma
unitaria de narrativa teatral e, a0 mesmo tempo, a desconstrucéo do espetaculo como
um conjunto ilusoriamente coeso. (CASSELLA, 2015, p. 209)

Em minha prética de construcdo do espetaculo teatral GRITA-ME!, ndo busquei uma
coesdo da narrativa cénica efetivada pelo triade aristotélica: inicio, meio e fim, nem mesmo as
acOes das figuras cénicas eram mobilizadas pela relagdo entre causa e efeito. O processo de
construcdo das pequenas acOes até a narrativa em si se deu pela espacialidade de imagens,
textos, musicas trazidas por mim. A criacao sofria, bem como era 0 objetivo desse processo de

encenacdo, a interferéncia dos préprios atores que se colocavam diante do material trazido,
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assumindo, assim, uma postura que era, na maioria das vezes, espacializada. Digo maioria das
vezes, pois nem sempre 0 processo ocorreu deste modo. Muitas vezes os questionamentos
vinham a tona e as tens@es, proprias de um nucleo de pessoas que convive, fortaleciam ou
enfraqueciam a producdo poetica do espetaculo. Entdo, nesse caso, compreendo que as cenas
foram construidas e foram construindo um processo tensionado, ndo por um conflito ficcional,
mas pela propria dissonancia de vozes tdo potencialmente criadoras.

Logo, compreendo a ideia de escritura cénica como uma possibilidade de criagdo de um
espetaculo de teatro que ndo advém necessariamente do texto dramatico, mas das relacdes
consoantes e dissonantes que surgem no processo.

Contudo, a propria nogdo de escritura cénica precisou ser operada nesse processo como
uma abertura a producdo de um convivio. Nesse caso, conviver ndo significa conceder, mas
sim, modificar. Jorge Dubatti trata do acontecimento teatral em sua singularidade e enfatiza que
0 teatro € uma arte “do convivio”, ou seja, “o encontro de pessoa a pessoa em escala humana”
(DUBATTI, 2014, p. 20). Creio que essa singularidade ndo se d& somente entre atores e
espectadores no acontecimento da apresentacdo teatral (ator-espectador), mas também se
estabelece no acontecimento do ensaio como processo fulcral para a elaboracdo de uma poética
da cena (diretor-ator). Isso quer dizer, sobretudo, ndo como afirmacdo das verdades do
encenador, mas como implosdes de pequenas verdades até suas mudangas. Assim, a maneira
como sdo conduzidos os atores ao plano da cena permite ao encenador ser alimentado pelas
singularidades e outros desdobramentos que, pelo movimento dos corpos ou pelas imagens
construidas, conduzem a um espaco no qual se potencializam ressonancias que afetam o

processo de criagdo. Conceituando dramaturgias conviviais, Jorge Dubatti (2014, p. 253) diz:

Dramaturgias conviviais. S8o aquelas dramaturgias que, seja pela liberdade que tem
0 ator para interagir com 0s espectadores ou pela imposi¢do do convivio sobre o
material da cena, produziriam um caso particular. Digamos que o ator deixa de ser
uma simples tecnologia do diretor para transformar-se em um gerador de
acontecimento convivial, que implica producéo de dramaturgia. Nesse sentido, creio
que a dramaturgia convivial é vivida todo o tempo, inclusive nos espetaculos em que
0 ator esta determinado a cumprir com um determinado protocolo de representacdo
do texto ou a cumprir com as instrugdes de um diretor, porque o convivio produz
modificagdes.

Esse processo de encenagdo foi permeado pelo convivio em sala de trabalho, nas
modificagdes que o texto e as cenas sofreram de acordo com as perspectivas de cada um do

grupo. Foi também um convivio praticado na inteireza de se colocar disponivel ao outro:

Vive-se com 0s outros, estabelecem-se vinculos compartilhados e vinculos vicarios
que multiplicam a afetacdo grupal. O convivio multiplica a atividade de dar e receber
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a partir do encontro, do dialogo e do mdtuo estimulo e condicionamento, por isso esta
ligado ao acontecimento da companhia. O teatro, como acontecimento convivial, é
submetido as leis da cultura vivente: é efémero e ndo pode ser conservado, como
experiéncia vivente teatral, por meio de um suporte in vitro. (DUBATTI, 2014, p. 32)

A dramaturgia convivial de Jorge Dubatti resulta em uma teia de contagios que se da
pela convivéncia, pelos afetos, pelo olhar atento e sensivel aqueles que se dedicam ao fazer
teatral e comungam dessa experiéncia. O texto escrito muda quando sai de dentro dos corpos
dos atores, torna-se texto-acao suscitando uma abertura a novas possibilidades. Assim, ainda
de acordo com o autor, compreendo que o convivio pode produzir acontecimentos em uma
prética que ¢ propria do teatro “como algo que se passa nos corpos, no tempo e no espago do
convivio, que existe como fenomeno da cultura vivente enquanto acontece” (DUBATTI, 2016,
p. 96).

A escritura cénica de GRITA-ME! foi mobilizada pela nocdo de convivio, ou seja, por
essa “zona de experiéncias|...] em que espago e tempo sdo compartilhados” (DUBATTI, 2016,
p. 96). Coube a mim como encenadora dar a partida e ao longo do trajeto fazer provocacfes aos
atores e, a partir dai comecgou a danca na qual, depois de um certo periodo de tempo, ndo se
soube mais quem era o condutor. Ela fluia: pergunta e resposta, estimulos matuos na sala de
ensaio teatral, como um processo sobre si. Ruinas construidas, instaveis, habitacdo de um nédo-

lugar ou talvez de um lugar possivel. Esse lugar ndo é visivel, ndo € delimitado.

N&o ha uma férmula para o fazer artistico, tornam-se possiveis todas as possibilidades,
sendo assim, porque ter uma Unica definicéo de diretor? Essa denominagao se estende,
tal como, a cena. Se por um lado, a cena teatral se expande na busca de um trabalho
experimental e inovador, trazendo o hibridismo como conceito da realiza¢do, por
outro, o diretor, também se torna afetado com esta evolugédo, dando a ele uma vivéncia
heterogénea das experiéncias. N&o significa que os coletivos ndo possuem uma
dinamizacéo das funcbes, mas o nascimento dos processos ndo traca pela necessidade
de hierarquizagdo. (SILVA, 2012, p.4)

Convivo com a citagdo acima, pois o perfil ultrapassado de um encenador como aquele
que executa a fungéo principal em uma montagem teatral ndo condiz com a encenadora que
escolhi ser. Penso que as fungBes na montagem teatral: atuacdo e dire¢do, estdo em pé de
igualdade. Pois ambas sdo determinantes para que o espetaculo se realize, porém sdo fungdes
que tém suas especificidades.

Em GRITA-ME! as cenas foram esbocadas em um texto dramatico inicial, que foi escrito
por mim, porém eram modificadas de acordo com as ideias que 0s atores traziam a cada ensaio.
O espetaculo se constituiu primeiramente da experimentacédo e da improvisacao de cenas que 0

texto, do qual sou autora, sugeria. Sendo assim, me vi muitas vezes como uma “incentivadora”
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das acdes, pois eu trazia, a cada ensaio, textos e propostas de improvisagdes, mas a execucédo e
0 rumo que essas ideias iniciais iriam ganhar dependiam dos atores. A cada cena, escolhiamos
0 que gostariamos e como gostariamos que fosse para o espetaculo finalizado. Vi-me entéo, na
encenacdo de GRITA-ME!, como alguém que dava a impulso inicial para os acontecimentos

das cenas,

[...] se o diretor deixou de ser o centro das formas do espetaculo, por outro lado, ele é
o responsavel por construir os caminhos da criacdo em coletivo. A constituicdo e
desenvolvimento de um processo em coletivo demanda novos grandes desafios ao
diretor teatral e propdem uma relacéo intrinseca entre a direcéo teatral e a pedagogia,
assim como uma relagdo maior entre a pesquisa cénica e outras areas do conhecimento
[...] (FORJAZ, 2015, p.32)

Diante das inUmeras possibilidades de se pensar o papel da dire¢do no teatro, acho que
me percebo como uma encenadora em construcdo que desempenha as funcgdes de: propor ao
ator uma tematica das cenas; conduzir as cenas a partir do que o ator desenvolve e “lapidar”
esse material bruto. Ndo consigo me apegar ou definir que tipo de encenadora estou me
tornando, mas sei que ndo me interessa o papel de autoridade. Quero ser parte de um cld, de um
grupo que se descobre e se qualifica junto, nas dores e nos prazeres do arduo trabalho de fazer
teatro, construir arte em uma convivéncia intensa, de tolerar, debater e aceitar as diferencas
daqueles que optaram por estar juntos em prol de algo maior, de algo que pensamos ser
necessario ser feito. Essa busca por gritar juntos foi trilhada em um caminho arduo, de afinacéo,

de achar o tom do grupo.

3.1 QUANDO O TEXTO NAO E TEXTO OU ESSE GRITO NAO E SOLITARIO

O encenador que estd escrevendo e dirigindo o espetaculo teatral estd unindo nao
somente duas func¢des, mas articulando essas duas tarefas que partem de seu olhar, de suas

proposicOes para tornar possivel a unido da cena com o texto.

[...] esse papel de articulagdo desenvolvido pelo dramaturgo muito se confunde com
a acdo do encenador. A partir dai, pretende-se evidenciar que as esferas dos dois
profissionais, bastante amplas, foram se fundindo conforme o movimento de evolugéo
do teatro em direcdo a formag&o de um Unico artista: um articulador preocupado com
a construcdo do texto e da cena como um gesto sd, ou melhor, como um ciclo de
constante renovacao atento aos anseios de todos os envolvidos. [...] o encenador, ainda
que ndo perceba, ao exercer também a fungdo de dramaturgista, possui mais
instrumentos para conviver com as periddicas alteragGes advindas da complexidade
do trabalho, que lida com ideias e ambigdes diversas.(MOREIRA, 2016, p.21)
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Quanto a minha construgdo textual, descrevo imagens, geralmente paisagens de
desolagdo, locais de transi¢cdo como estacOes de trem, bares e locais urbanos inospitos. No texto
de GRITA-ME! existem rubricas de movimentacdo e algumas intengdes para os atores, nada
mais. Sao imagens que conduzem a uma movimentacdo. Heiner Muller é um fantasma que me
influencia na escrita. No texto de Luciano Gatti “Espacos Livres para a fantasia: Descrigdo de
imagem, de Heiner Miiller” (2013) h& uma andlise sobre uma obra especifica de Miiller,
a Descricdo de Imagem, na qual o autor, descrevendo uma paisagem, sugere movimento e
confunde o leitor, tornando-o, inevitavelmente, também autor, visto que a descricdo-narragdo
de Muiller d& espaco a interpretacdo de um leitor que é carregado por um cendrio de ruinas e
lixo, onde assassinatos ocorrem e em que, em determinado momento, ndo se tem qualquer
precisdo de quem ou de onde se fala. A dissecacdo de Gatti sobre esse texto me auxiliou a
esclarecer e operar a elaboracdo do texto da encenacgdo. Nela esta inculcada a nocao de descricédo
de imagem, na qual ndo ha uma narrativa dominante ou a criagdo de didlogos, mas de uma
narrativa descritiva que abre brechas para que o leitor-espectador construa sua propria
dramaturgia, aspecto que fundamenta minha escritura cénica.

No caso de GRITA-ME!, fui responsavel por apresentar os pedacos de texto da peca aos
atores e a propor movimentacdes e tematicas para que eles pudessem improvisar as cenas, ou
seja, para que a partir de um roteiro prévio usassem de sua criatividade e construissem pequenos
fragmentos de cena. A partir do material que os atores me forneceram, fui dirigindo as cenas,
editando, fazendo cortes e estabelecendo conexdes entre esse material bruto. Logo, meu papel
como encenadora foi o de apresentar registros iniciais de ideias e de textos que foram sendo
(re)criados e (re)significados pelo elenco.

Temos, entdo, uma poética originada pelo coletivo, pelo convivio que se da no ensaio,
em sala de trabalho. E, a0 mesmo tempo que, esse trabalho ndo se fecha em uma estrutura, ele
é desenvolvido por uma dindmica entre a fungdo do encenador que organiza e também é agente
criador das cenas e pelas acOes dos atores que sé@o criadores e (re)significadores das propostas
do encenador.

Nas praticas teatrais em que o percurso que conduz ao espetaculo ja ndo consiste na
realizacdo de um texto e uma linguagem previamente definidos, em que a sala de
ensaio se torna o lugar onde se engendra o projeto, o fazer teatral resulta do didlogo
da equipe consigo mesma e a concepcao se detém sobre o processo. A funcdo do
encenador sofre uma transformacdo paradigmatica, uma vez que ja ndo se trata da
competéncia de realizacdo de uma ideia, da fisicalizacdo de uma linguagem, mas da
fundacgdo das formas e das relacGes de criacdo. Ele ndo pode mais ser comparado ao
pintor que assina o quadro: ele esta diante do espaco vazio e da necessidade de
conceber a génese da autoria, de promover a apropriagdo dos meios de producdo da
subjetividade, individual e coletivamente. Sua concepcéo se refere, antes de tudo, a
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funcdo que ele confere a si proprio e aos demais: como configura o coletivo, como
coloca em relagdo os diversos autores, através de que caminhos deflagra a
autoralidade. (TROTTA, 2006, p.8)

Nesse processo, compreendo que foi composta uma dramaturgia que resultou da unido
das construcGes dramaturgicas principais, isto €, a da encenadora e as dos atores (DE MARINIS,
1998). A dramaturgia do elenco esta centrada (no caso de GRITA-ME!) na elaboragdo de suas
partituras fisicas e vocais a partir do texto, do jogo de contracenacdo e da minha dramaturgia
consiste na edicdo desse material. Compreendo que existem entdo dramaturgias que se cruzam,
gue convivem, afinal estamos falando de uma criacdo cénica que nao teve uma ordem de cenas

determinada antes do processo ser iniciado. Marco de Marinis (1998, s/p) aponta:

Quero considerar o trabalho do ator como um trabalho dramatlrgico, isto é, de
invengdo e composicgdo, que tem por objeto as agdes fisicas e vocais. Esse trabalho,
no dmbito do teatro [do ator] contemporaneo, encontra seu comego na improvisagdo
e culmina na partitura (mesmo ndo sendo equivalentes, na realidade, as nocdes de
dramaturgia do ator e de partitura). A dramaturgia do diretor (ou seja, a direcdo como
dramaturgia) consiste no trabalho de composicdo, isto é, de montagem, desenvolvido
a partir de acfes cénicas, fisicas e vocais, marcadas pelos atores a partir de suas
partituras. Essas sdo, como disse, o resultado de uma montagem. Poder-se-ia portanto
definir a dramaturgia do diretor como uma “montagem de montagens”

No entanto, mesmo que o ator tenha seu papel criador na elaboracdo do espetaculo, cabe
ao encenador direcionar e “lapidar” esse material para que ele seja exibido em cena. Em GRITA-
ME! posso apontar que a concepgdo inicial foi trazida por mim ndo somente através do texto,
mas de propostas para a cria¢do de cenas e que a concepcdo final do espetaculo foi resultado
dos contagios que ocorreram durante o processo de montagem. Neste caso, em GRITA-ME!,
houve uma montagem das montagens (DE MARINIS, 1998) dividida em dois momentos: 0
primeiro que parte de minha concepc¢éo sobre as propostas de cenas (In Utero), minha gestagédo
solitaria e utdpica das cenas, sobre as quais escolho descrever imagens e isso se apresenta em
forma de texto, e 0 segundo momento, gerado pela construcdo das cenas na pratica (Modus
Operandi), ap6s as minhas propostas iniciais para composi¢édo dos fragmentos da peca entrarem
em contato com as ideias e propostas dos atores. A seguir, apresento duas cenas que fazem parte
de GRITA-ME! escolhidas para serem analisadas aqui por serem as cenas nas quais houve mais

interferéncias e que mais se distanciaram das proposicdes iniciais para criagdo do espetéculo.



Cena dos abracos (In Utero) — 1.0

DOIS CORPOS SE UNEM NO MEIO DA POEIRA
SAO DOIS PLANETAS CAIDOS NO CHAO BATIDO

SAPATOS CAMISA LEVADA NO CORPO COMO ULTIMO BEM
CALCAS FINAS DA COR DA TERRA QUE BATIZOU UM ADEUS
MAO FACA BOCA LAGRIMA ENDURECIDA

BICO DOS SAPATOS SE BEIJAM E DESLIZAM

24



Figura 1 — Foto de Dartanhan Baldez Figueiredo.
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Cena dos abracos (In Utero) — 1.1

OLHARES FOTOGRAFICOS ENTRE O PAR

E LA VEM MAIS UM PAR

DOIS IRMAOS DOIS NAMORADOS DOIS HOMENS
COM OLHOS DE DESEJO E MORTE

SAO QUATRO CORPOS

QUATRO PLANETAS RASPANDO O SOLO

“SABIA QUE ONTEM EU VI UMA NOIVA?



Figura 2 — Foto de Dartanhan Baldez Figueiredo.
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3.1.2 Cena dos Abragos — Modus Operandi

Havia um texto, que esta descrito em Cena dos Abracos (In Utero), que os atores ndo
conheciam. Essa cena foi criada em um ensaio em que propus que os atores, em duplas criassem
uma sequéncia de movimentos que tivessem o tema Encontro e Despedida. Apos algumas
experimentacdes, os atores de GRITA-ME! apresentaram para 0 grupo suas composic¢oes e
selecionei uma delas, feita por duas atrizes. Pensamos, 0 grupo, que seria uma boa imagem se
dois casais repetissem, ao mesmo tempo, a mesma partitura, a mesma sequéncia de movimentos
criada pelas atrizes. Porém, preocupados com a cena posterior, decidimos que seria melhor que
a dupla fizesse a acdo enquanto os demais se preparavam para cena seguinte, que instaurava um
outro estado no espetaculo pois, apods a desesperada e triste cena dos abragos, a cena posterior
era alegre e delicada, cena na qual todos os atores do elenco dancavam.

Ap0s cinco meses de ensaio, no entanto, uma das atrizes que formava a dupla inicial
que criou essa partitura desistiu do projeto. Com um integrante a menos e tendo que solucionar
a sequéncia de cenas do espetaculo, acabamos mantendo somente um casal, outra atriz do
elenco fez uma substituicdo na cena, que denominamos “Cena dos Abragos”. Ao longo dos
ensaios a sequéncia inicial dos movimentos foi sendo alterada, visto que tinhamos em cena
outra atriz, outro corpo, que defendemos que deveria ser livre para criar e adaptar suas agoes
em cena. Na véspera da estreia do espetaculo, minha orientadora, Inaja Neckel, ao assistir nossa
configuracdo final da peca, sugeriu que fizéssemos essa cena, independente da cena que a
sucede, com dois casais. Ao ensaiarmos nesse formato, no qual dois casais realizam 0s mesmos
movimentos, porém em ritmos e intensidades diferentes, observamos que sim, a ideia deixada
para tras poderia ser retomada, mesmo que 0s atores aparecessem na proxima cena, que tinha
uma atmosfera totalmente diferente.

Sendo assim, aponto que na “Cena dos Abragos” ha um alto nivel de contéagio, pois
todos do grupo foram criadores e “adaptadores” dessa cena. Somente uma das atrizes do elenco
ndo participa desta cena, devido a uma troca de figurinos que tornava inviavel sua participacao
nessa sequéncia. Percebo, entdo, as inimeras possibilidades de criacdo de uma cena e como

essa criagdo pode ser tocada e vivida por atores diferentes de um mesmo grupo.
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Caravana — (In Utero)

APOS OS GRITOS FINAIS HA CORPOS SE RASGANDO SUAVEMENTE
PO LAGRIMA OLA PARA O QUE EXISTE ENTRE O FIM E O NOVO COMECO
ATORES MORREM ATORES
CINCO CORACOES MAQUIADOS NO ESPACO BEGE
HA SANGUE E LEVEZA NOS TROPECOS QUE LEVAM AOS GEMIDOS DE ALIVIO
CENA MORTE CENA RECOMECO LAGRIMA MALAS PO
UM BANDO DE PASSAROS INDO PARA OUTRO HEMISFERIO
UM BANDO DE PASSAROS MAGICOS
FICCAO ESTETICA!
CORPO SE ABANDONA
ABANDONO é CORPO QUE DANCA VAZIO



Figura 3 — Foto de Dartanhan Baldez Figueiredo.
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3.1.3 Caravana — (Modus Operandi)

A cena final de GRITA-ME! foi composta através de uma improvisacdo com objetos
utilizados em cenas anteriores. No roteiro prévio do espetaculo a cena final ndo estava definida
e tinha somente um texto, que seria de um mondlogo final, dito por uma das figuras. Apds
termos todas as demais cenas da peca, menos as duas cenas finais, comegamos um processo de
improvisacao a partir de uma mausica que eu havia trazido para os ensaios: “All the world is
green”, do musico e ator norte-americano Tom Waits. Ao pesquisar a trilha do espetaculo, tanto
para 0s ensaios, quanto as musicas que seriam usadas para cada cena, escolhi essa musica

porque a letra diz:

“[...]JTalvez quando nossa histéria acabar
Ndés vamos aonde € sempre primavera

A banda esté tocando a nossa musica de novo
E todo o mundo é verde

Finja que vocé ndo me deve nada [...] ”

Por alguma razdo, isso me inspirava a conduzir a improvisacdo para a criacdo da cena
final do espetaculo. Em sala de trabalho criaram-se movimentos que se repetiam e, durante a
improvisacao, todos os atores, em algum momento, acabavam por resgatar objetos utilizados
em cenas anteriores. Criamos algumas sequéncias de movimentos e as encaixamos no tempo
da musica. Ao longo dos ensaios essa sequéncia foi repetida inUmeras vezes e pedi para que 0s
atores, que sabiam o texto que seria 0 monélogo final, experimentassem o que quisessem, o que
fosse mais significativo de fazer com esse texto e essa movimentacdo. O que aconteceu foi uma
comunh&@o em cena, através de gestos, da arrecadacdo dos materiais de cena e da necessidade
que os atores sentiam de dizer trechos do texto final, a cena foi sendo criada. A imagem criada,
apos os atores dancarem em conjunto e com os objetos em méos, foi de uma caravana que ora
parece um cortejo funebre, ora uma trupe se despedindo e deixando o local de espetaculo. Nessa
cena ha o contagio da escuta sensivel, da transformacao e (re)significacdo de um roteiro inicial.
A atencdo e cuidado que os atores tiveram ao se perceberem na criacdo da cena e de dizerem e
moverem-se num espaco-cena em conjunto, criou uma afinagéo do grupo.

A forma como os desejos do elenco correspondiam a um estimulo inicial da composi¢éo

do desfecho do espetaculo e o olhar atento a todos do grupo e a todo o material que havia sido
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usado ao longo das cenas anteriores gerou a “Caravana” de GRITA-ME!. Penso que mais do
que o contagio da improvisacdo para essa cena especifica, houve também a influéncia da

interpretacdo que cada um tinha sobre os significados da peca.
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4 AFETOS E RUINAS: EU SUBO NO PREDIO E LA DE CIMA E A MIM MESMA QUE
VEJO

Como todos os processos artisticos pelos quais ja passei, alguns acontecimentos sao
inevitaveis: atrasos para chegar aos ensaios, faltas e até mesmo desisténcias. Essas questdes
sempre foram muito perturbadoras para mim, pois sempre tive certa rigidez quanto a isso,
dificilmente me atraso ou falto durante algum processo teatral. Vi-me muitas vezes como
alguém que cobra uma postura de dedicacdo e comprometimento dos colegas. Em GRITA-ME!
foram dois atores que sairam do elenco em momentos muito importantes e resolver essas
lacunas em um trabalho que se fortifica no coletivo, na relagdo com o outro, foi bastante dificil
para mim. Questionei-me sobre 0 que eu poderia ter feito para perder meus colegas, me
questionei sobre como manter ao meu lado e erguendo a estruturada peca, aqueles que ainda
estavam acreditando na proposta.

Uma das atrizes saiu ap0s quatro meses de ensaio, ela aparecia na maioria das cenas;
outro ator, ap6s inimeras faltas aos ensaios, foi retirado do processo por decisdo do grupo. E
preciso ter pulso firme, € preciso compreender o comprometimento como o respeito pelas
escolhas que fazemos, € nisso que creio, é dessa forma que me coloco em trabalho. Porém,
como exigir do outro um pensamento, uma postura tal qual a minha, ou ainda, projetar, criar
expectativas de que 0 outro me ouga ¢ aceite todas as minhas “exigéncias”?! Percebi entdo que
estar construindo uma dramaturgia convivial era mais que me deixar contaminar pelo outro para
dirigir uma encenacdo que nao fosse centrada nas minhas expectativas. Compreendi que uma
das maiores dificuldades desse trabalho era ouvir e enxergar. Sim, eu aprendi a verdadeiramente
ouvir e ver quem estava ocupando 0 espaco comigo e esse aprendizado ndo € suave, porque
permitir que o outro te atravesse, te critique e te provoque tem a ver com abandonar-se.

Abandonar as expectativas, abandonar a vaidade e o autoritarismo que as vezes
exercemos diante de algo que amamos demais, tudo isso foi sendo aprendido, acredito que néo
somente por mim, mas por nds, um grupo de seis pessoas que decidiram tornar 0 momento de
ensaiar teatro, 0 melhor momento de seu dia.

O espetaculo GRITA-ME! foi construido em seis meses de ensaio, contando com dois
ensaios semanais. Fui responsavel pela preparacao dos atores, atraves de aguecimentos e jogos
teatrais que estimulassem a prontidao e escuta sensivel para a cena. Logo apds essa introducao,
gue propunha a cada inicio de ensaio, na qual nos alongdvamos juntos e faziamos exercicios
como “pique-esconde” ou “siga o mestre”, a fim de estarmos atentos e dispostos para o trabalho

em conjunto, partiamos para a improvisacdo de cenas que eram construidas a partir do texto
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que eu distribuia antes de cada ensaio para o elenco. Inicialmente, ndo havia uma ordem
cronoldgica de acontecimentos, somente cenas isoladas. Ao longo da construcao do espetéculo,
o0 grupo foi definindo uma sequéncia de cenas. Devido a saida dos dois membros do elenco e a
necessidade de finalizarmos uma estrutura a ser levada a publico, alguns textos e cenas
acabaram sendo extraidos da montagem final.

Ao longo do processo de encenacao do espetaculo, me vi perdida em referéncias de
encenadores, de tedricos que se debrucam a escrever sobre a direcdo de espetaculos teatrais... e
a cada encontro com os atores eu me questionava sobre que tipo de encenadora eu estava me
tornando. Entdo, a minha histéria com teatro era revisitada, porque, afinal, foi através de todas
as grandes mulheres e homens do teatro que passaram direta ou indiretamente pela minha vida
gue cheguei nesse momento da minha formacdo. Momento em que escolho terminar minha
graduacdo em Licenciatura em Teatro optando por montar um espetaculo teatral, pois pesquisar
sobre e desenvolver exercicios de encenacdo teatral foram as praticas mais prazerosas e que
mais me provocaram ao longo dessa graduagéo.

O espetaculo GRITA-ME! Foi apresentado nos dias 26, 27 e 28 de setembro deste ano
de 2017, as seis da tarde. O espetaculo se desenvolveu nas ruinas da antiga olaria da cidade
universitaria, um local marcado por resisténcia, visto que foi ali que 31 familias foram retiradas
de suas moradias para que um novo prédio fosse construido para uso da Universidade Federal
de Santa Maria. Acreditamos que a historia desse local impregnou também o texto do
espetaculo. Apesar dessa estreia, ou seja, da mostra publica ja ter ocorrido, seguimos como
grupo de trabalho, seguimos repensando a cada momento esse projeto, pois manté-lo vivo ndo
esta ligado somente a manter a peca sendo apresentada, mas também a permitir que ela se
modifique, ganhe mais cenas e também mais qualidade artistica. Sendo assim, para além de um
resultado pratico de um trabalho de conclusdo de curso, GRITA-ME! é ressuscitado a cada
encontro por um grupo que se permite mudar os olhares sobre o si e sobre as cenas. Se permitir,
conviver, deixar o outro te mover e mover algo no outro, talvez sejam essas nossas maiores

conquistas como coletivo e elas se d&o a cada encontro.
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5 COMO SE ENSAIA UMA ENCENADORA?

E entdo? Como se ensaia uma encenadora? Jorge Larrosa em seu texto “A Operagdo
Ensaio: sobre o0 ensaiar e 0 ensaiar-se no pensamento, na escrita e na vida.” (2004) aponta o
Ensaio como uma das linguagens da experiéncia, redigir um Ensaio é escrever sobre o que esta
acontecendo no presente. Esse presente é impreciso, afinal, como langar um olhar critico sobre

0 que esta acontecendo no agora?

O ensaio ndo se situa fora do tempo, mas no tempo e, além disso, num tempo
consciente de sua fugacidade, de sua caducidade, de sua finitude, de sua contingéncia.
O ensaio também é, mesmo que de outra forma, palavra no tempo, pensamento no
tempo. Poderiamos dizer que o ensaista pensa e escreve sabendo-se mortal, sabendo
que tanto suas ideias sdo mortais e que, talvez por isso, estdo vivas. O ensaista sabe
que nasceu e que morreré. Sabe que tudo o que é suas palavras e suas ideias, seu modo
de se relacionar com 0 mundo, com 0S outros e consigo mesmo, tem um comecgo e um
fim. S6 pode pensar a si mesmo a partir dessa origem e desse fim, no tempo que vai
desde o seu nascimento até a sua morte, no tempo que lhe tocou viver, no tempo que
Ihe tocou pensar, no tempo que lhe tocou escrever. (LARROSA, 2004, p. 34)

Porém, esse Ensaio, isto é, 0 meu ensaio, é sobre como 0s outros com quem convivi me
afetaram com seus desejos e idiossincrasias, ao longo da construcdo de GRITA-ME!. Por mais
gue minha prepoténcia me leve a estradas escuras e ermas, nas quais escuto somente minha voz,
algo me surpreende, me puxa pelos cabelos e me lembra que para seguir e estar a salvo, preciso
procurar por alguém.

Tomando por norte meus objetivos no inicio deste processo, posso compreender que
investigar tensdes é se colocar em meio & TENSAO, especialmente, quando a construcio
poética de uma escritura cénica € TENSIONADA PELO CONVIVIO. O convivio, neste
contexto, € 0 modo como as coisas se ddo a0 mesmo tempo, sem hierarquias entre 0s pares,
ainda que haja uma autoria em cada funcdo, prépria da escritura, € no convivio que optei por
potencializar meu fazer artistico.

Ao mesmo tempo, a pesquisa sobre a nocdo de escritura, especialmente em lingua
portuguesa, foi prejudicada tendo em vista que os trabalhos publicados séo, em sua maioria, em
lingua estrangeira. Isso demandou um esforco em traduzir e compreender expressdes que me
fugiam de um vocabulario adequado a pesquisa. Naquele momento, seria a pesquisa dentro da
pesquisa. Contudo, havia um processo artistico em curso, e nele estive focada por um longo
tempo. Ainda, as referéncias encontradas em lingua portuguesa tratam, sobretudo, de praticas

teatrais singulares, pois evidenciam, em sua maioria, um trabalho ou processo especifico de um
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produto em forma de espetdculo ou, em alguns casos, de processos empreendidos por

encenadores brasileiros e estrangeiros junto aos seus nlcleos de criagéo.

SENSACOES E RUIDOS. O SUOR DAS SALAS DE TRABALHO. FIZEMOS UM
PACTO SEM PALAVRAS DIANTE DA EXPERIENCIA FUGAZ DO TEATRO. O SUOR
NO CHAO ESCREVE AS PALAVRAS. Al ESTA O TEXTO, Al ESTA A CENA E A
VIOLENCIA DO ABANDONO DA SEREIA CINICA TEATRO QUE SEDUZ E NOS
AFOGA NA CONSTATACAO QUE NAO HA SENTIDO OU UTILIDADE NENHUMA EM
ESQUENTAR FUTURO. AGORA E PRELUDIO, DEPOIS NAO SE SABE.

E s6 é possivel escrever sobre esse convivio no presente tendo consciéncia de que somos
atravessados pelo passado. Todos, membros desse grupo que gerou GRITA-ME!, somos a
historia que carregamos, no entanto, a cada reflexdo sobre ela, nosso olhar est4 passivel de
mudanca. O que quero dizer é que escrever sobre o presente € também estar assumindo que
todas as ideias registradas comegcam a morrer no instante em que nascem. N&o as seguramos, 0
fluxo do pensamento ndo pode ser contido. Optar por escrever a encenacdo de GRITA-ME!
como um Ensaio significa permitir que vejam, através de minha escrita, marcas de uma
experiéncia, com tropecos, erros, pretensdes, descobertas e também frustracdes. Segundo
Larrosa (2004, p.6)

[...] poder-se-ia dizer, talvez, que o ensaio é 0 modo experimental do pensamento, o
modo experimental de uma escrita que ainda pretende ser uma escrita pensante,
pensativa, que ainda se produz como uma escrita que da o que pensar; e 0 modo
experimental, por ultimo, da vida, de uma forma de vida que ndo renuncia a uma
constante reflexdo sobre si mesma, a uma permanente metamorfose [...]

A morte e renascimento sdo irmaos na pratica teatral. O encenador é aquele que pare
novos filhos e enterra seus mortos a cada ensaio. Esses mortos, porém, voltam a caminhar sobre
o tablado e a soprar seus anseios e frustragdes. Eu 0s escuto, eu 0s pego pela méo e junto ao
bergco de meus novos frutos frescos, permito que os fantasmas me soprem palavras. Nos erros,
apostas e caminhos desconhecidos que adentro como encenadora, levo meus cadernos e

escrevo, a partir da perspectiva de Ensaio, 0 quanto vivo e morro na construcdo de GRITA-ME!

[..] ENTAO VAMOS COMECAR ATE A HORA DE BATER O PONTO. NOS
PRECISAMOS COMECAR A CAVAR E ENCONTRAR MAOS E TALVEZ UMA VOZ,
UMA QUE SEJA (...) ESTAMOS PERDIDOS EM SILENCIO. E PARA QUE NAO SEJAMOS
ENGOLIDOS PELO SILENCIO QUE CONSTATA NOSSA IMPOTENCIA DIANTE DA
VIDA, FAZEMOS SONS E TORNAMOS ELES BONITOS, TORNAMOS ESSE SOM
ESPETACULAR PARA BRINCAR DE PIQUE-ESCONDE COM A MORTE.

ESTOU PRESA AO ETERNO EXERCICIO DE SOFRER, UMA SOLIDAO QUE
ENCONTRA OUTRA E JUNTAS FORMAM UMA FORTALEZA DE SERES SOLITARIOS,
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QUE SE APOIAM MUTUAMENTE FAZENDO UMA FORTALEZA DE LUZ E AGAO. E
FALANDO DESSE ARDUO EXERCICIO QUE ME DOU CONTA DE ALGO: O ENSAIO JA
COMECOU.

Percebo minhas falhas, meu egoismo, a tremenda distancia entre o que almejo como
artista e 0 que posso, neste momento, ser. Escolher escrever sobre uma vivéncia como
encenadora inexperiente foi um ato de coragem. N&o a coragem de colocar um texto autoral em
cena ou a coragem de finalizar minha graduacdo em Licenciatura em Teatro escolhendo um
exercicio pratico-artistico como tema. A coragem da qual estou falando é a de escolher falar
sobre 0 que me corta o peito e 0 pensamento a partir do momento que me jogo de um prédio
em ruinas em Allepo e caio em um espaco estranho, ndo asfaltado e onde somente alguns rostos
me sdo familiares.

Falo sobre Allepo, a maior cidade da Siria, pois foi devido aos atentados que a cidade
sofreu em 2016, que acompanhei em jornais e telejornais, que nasceu GRITA-ME!. Decidi que
meu “produto” de trabalho de conclusdo de curso seria sobre a destruicao, as ruinas, sobre estar
em pedacos na soliddo e na impoténcia diante das atrocidades do mundo. Ndo te parece, caro
leitor, grandioso demais para uma mulher jovem, num canto do mundo, gque muito pouco viu
do terror universal das guerras?! Eu também acho. Alias, vocé deveria pensar sobre o que
exatamente estamos fazendo aqui, digo, fazendo e escrevendo (por vezes sé tagarelando), sobre
ARTE. Estamos nos aproximando agora... SIM?! Eu sei que eu falo sobre a solidéo, essa
mancha escura que violenta de uma maneira brutal e a0 mesmo tempo... amarra nossas maos
ou nos joga de malditos prédios para que na queda nos deparemos com a necessidade de tocar,
falar, nos comunicar para sair dessa. E GRITA-ME! é sobre tudo isso e sobre o que vocé quiser.

Acredito que € no convivio gerado nos encontros para ensaiar GRITA-ME! que me
tornei a encenadora que posso ser agora. Penso que ao propor encenar um texto autoral, que era
modificado e ou complementado a cada ensaio, e levando em consideracdo minha necessidade
de ouvir o que os atores tinham a dizer sobre suas sensacdes e desejos em relacdo ao texto, fiz
um convite a isso: a conviver, a permitir todas as interferéncias, de todos os olhares que me
acompanharam nesse processo.

Ao que parece estou no arduo exercicio de me repetir e me (re)avaliar a todo tempo
nesse Ensaio. Como disse Larrosa: “[...] Porque o retorno do ensaio s6 pode ser problematico.
Uma das caracteristicas do ensaio €, precisamente, uma incessante problematizacdo e
(re)problematizacdo de si mesmo]...]”". Talvez seja necessario isso mesmo, me ver de outros
angulos, ndo somente como uma encenadora em construcdo ou uma aluna universitaria que esta

finalmente se graduando, mas como artista que nunca se forma, e ai caro leitor, entenda vocé
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que essa “formagao” tem dois sentidos aqui: a formag¢ao como finalizagdo de um processo de
graduacdo e a formagdo como engessamento, alguém que estd entrando em uma forma de fazer
pré-estabelecida. Pois bem, nem uma das duas me apetece. Escolhi errar na vida, na arte, nesta

escrita.
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ANEXO A - ESBOCO DO PRIMEIRO CARTAZ DO ESPETACULO
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ANEXO B — FOLHA DE ANOTACOES DO PRIMEIRO ENCONTRO DE GRITA-ME!
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ANEXO C - CARTAZ DO ESPETACULO

b,

DE SETEMBRO

18H | EM FRENTE RO CAL [PREDID 40) | UFSM
SENHAS DISTRIBUIDAS AS 17H30 | 20 SENHAS POR SESSAO

DIRECAD:
RAQUEL'ZEPKA

ORIENTACAD:
INRJA NECKEL

CARTAL:
RICARDO RAMPELOTTO

ELENCO:

CAMILA MARQUES
JULIA VICTORIA GUEDES
ELISAR LEMDS
MATEUS FAZZIONI
THIAGO BRENNER

43



44

ANEXO D - GRITA-ME! ROTEIRO DO ESPETACULO

2017 Raquel Zepka

RUINAS, DESOLACAO. ESSE ESPETACULO SE PASSA NO NADA.

CENA 1 — Preludio para o nada

Maméae Patinha é uma figura retorcida e bizarra, é dela o primeiro texto do

espetaculo.

Mamae Patinha- Venham todos meus patinhos! Venham, Venham! Esse saco de
pele recheado de carne (moida irrigado por esse liquido quente... vocé ndo sente
0 Seu peso sobre a terra? Ou como Ginsberg disse, vocé ndo se sente carregando
“pedras mais pesadas que a lua”? Olhe o panorama, trace as linhas sobre o mapa
e vVOCé vera o eterno retorno. Dobre, recorte e cole sua identidade aqui, separe 0s
individuos por categorias... ndo € incrivel como resisténcia e violéncia andam
juntas?

CENA 2 - ENTAO VAMOS COMECAR

Trés mulheres simulam uma caminhada em paredes imaginarias, param,
olham para o publico e correm até vomitar os textos. Lembranca
desesperada.

ATRIZ 2- Confesso que depois de achar aquela crianca eu tenho medo. Prefiro
que estejam mortos. Todos. Nada de semi-vivos. Nao ha nada pior que aquele que
n&o resistiu.

ATRIZ 5- E o oficio. Esqueca os olhos dela e toda a luta dos ossos dentro do
corpo para empurrar os destrocos e viver. Esqueca e siga, siga até podermos
descansar.

ATRIZ 3- Entdo vamos comecar até a hora de bater o ponto. NOs precisamos
comecar a cavar e encontrar maos e talvez uma voz, uma que seja. P4, martelo,
ancinho, luva, pa, martelo, ancinho...
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Elisa comeca solicitando os utensilios, até o ritmo da fala ficar frenético e ganhar
ares de cantora de Opera. As duas outras atrizes comecam, aos primeiros “pa,
martelo, ancinho” a procurar esses objetos. Conforme a fala de Elisa ganha ritmo,
esses movimentos de procurar e cavar viram uma frenética coreografia.

BLACK OUT.

CENA 3 — ONDE VOCE ESTAVA QUANDO MINHA VIDA
ESCURECEU?

De dois pontos distintos do territério de atuacdo, surge um casal que, a
medida que vai falando, vai se aproximando entre os destrocos. Memoria,
saudade, ternura.

Homem solitario: Quando nds nos casamos nao tinha luz elétrica. Minha mée e
meus tios acenderam velas e a nossa volta... uma fortaleza de luz. 10 anos e esse
dia é mi recuerdo mas alegre. O carro que nos emprestaram enguicoul...

Surge a mulher no meio dos destrogos

Mulher solitaria: E ndés empurramos o carro no chéo batido e vocé ficou bravo.

Riem. A cada texto um passo a frente. Homem e mulher se aproximando no
meio do nada.

Homem: Eu tinha vergonha do carro e de vocé usar as botas de trabalho na nossa
festa...

Mulher: Eu ia comprar, mas mandei por gasolina.

Homem: Onde vocé estava quando minha vida escureceu?

DESSESPERO X MEMORIA. Em uma das pontas do territorio de atuacéo
a Mulher pede informac6es ao publico, desesperadamente. Em outra ponta

0 Homem compartilha com o publico uma memoria doce de um casamento
perfeito no campo.
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Mulher: Senhor! O senhor sabe como eu faco pra chegar a Serra? Eu ndo encontro
0 caminho... Estou atrasada! Minha cabeca doi. Senhora! Eu preciso de um mapa,
uma pista pra chegar ate ele...

Homem: Foi uma noite quente. Era no campo e a mesa estava posta, cheia de
flores...eu lembro do cheiro do vinho, a danca. A musica era muito boa e todos
estavam felizes. Ela estava linda.

No meio do caos os atores perpassam o publico com essas informacdes. Até
que voltam a se encontrar.
Costas coladas, olhares se procuram...

Mulher: Vocé nunca tolerou minha grosseria...
Homem: Eu costurei o botdo da camisa...
Mulher: Uma migalha...

Homem: Uma faisca...

Eles se aproximam. Dangam a ultima dancga. Cena onirica, fantasmagorica,
sensivel.

CENA 4- MEU AVO ERA FERROVIARIO

Surgem em sentido oposto a cena anterior, duas irmas. Elas estdo
histericamente felizes e cumprimentam o publico. Param. Algo estranho
aconteceu. Voltam, seguindo o ritmo da musica, a cumprimentar o publico
como se fossem pessoas muito queridas, das quais tém muita saudade. Esse
cumprimentar-estranhar acontece algumas vezes. Até que elas se posicionam
em frente as malas que estéo carregando e se preparam para contar a histéria
do acidente de trem.

Irmé&s- A minha familia sempre gostou muito de trem. Meu avo era ferroviario.
Pausa. Um dia minha familia se reuniu na frente da tevé para assistir a uma noticia
sobre uma acidente de trem.
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Audio com ar jornalistico narra a tragédia do acidente de trem que matou e
despedacou muitas pessoas. Enquanto isso, as irmas brincam de “tragédia do
trem”.

Irmas- Entdo todo mundo morreu!!!

HOMEM EMBRIAGADO VEM CAMINHANDO, CAMBALEANDO EM
DIRECAO AO PUBLICO. CRUZA COM AS DUAS IRMAS HISTERICAS
NA CAMINHADA.

CENA DO ASSASSINATO: HOMEM EMBRIAGADO PARA COMO SE
ESTIVESSE ESPERANDO POR ALGO, ELE ESTA DESCONFIADO E
RECEOSO. SEM QUE ELE PERCEBA, ATRAS DELE, ESTA O HOMEM
ASSASSINO. CASACOS, DISFARCE, MORTE. HOMEM ASSASSINO
FINALMENTE ATIRA, COM SUA MAGISTRAL ARMA COLORIDA,
NO HOMEM EMBRIAGADO, ELE VESTE O CASACO DA VITIMA E
LEVA TAMBEM A BOLSA DO HOMEM EMBRIAGADO.

A CENA E INTERROMPIDA PELA GARGALHADA DA NOIVA LOUCA
QUE APARECE EM OUTRO ESPACO DO TERRITORIO CENICO,
CHAMANDO O FOCO DO PUBLICO. LOGO ATRAS DELA DOIS
HOMENS COM CAPAS DE CHUVA AMARELAS.

DANCA-TORTA: HOMENS COM CLARO INTERESSE SEXUAL
PEGAM E IMOBILIZAM A NOIVA QUE IMPOTENTE TENTA FUGIR.
POR FIM OS HOMENS ABREM O VESTIDO DA NOIVA QUE SAI DE
CENA SEMI-NUA E SEM REVIDAR, COMO SE ENTREGANDO AO
ESTUPRO QUE IRA ACONTECER LONGE DA VISTA DO PUBLICO.
HOMENS A SEGUEM.
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EM SENTIDO OPOSTO A ESSA CENA OUVE-SE O GRITO : “MAEE!”.
MUDANCA DE LOCAL DE FOCO DO ESPETACULDO.

MENINO PERDIDO- O anzol, a juventude que ficou registrada em méaquina
analdgica, o peixe fora d"agua lutando para viver em areia fria e dura... mae?
Ultimamente ndo tenho conseguido me comunicar direito ou compreender as
ondas que me cobrem a cabeca de... concreto!

Talvez seja isso, um batismo violento... para o fundo da terra. M&e? Eu estou

atrasado. Menino Perdido sai de cena.

CENA DOS ABRACOS — INVADEM O TERRITORIO DOIS CASAIS
QUE REALIZAM MOVIMENTOS DE ENCONTRO E DESPEDIDA. UMA
DANCA QUE VAI GANHANDO MAIS TENSAO E VELOCIDADE.
IMAGENS. CASAIS PARAM.

CASAL 1- HOMEM 1- Vocé sabia que ontem eu vi uma noiva?

HOMEM 2- E como ela era?

HOMEM 1- P9, o vestido rasgado e no rosto tinha uma lagrima endurecida.
HOMEM 2- E vocé beijou ela também?

HOMEM 1- Sim. Ela ndo estava mais Ia.

CASAL 2- MULHER 1- Vocé sabia que ontem eu vi uma noiva?
MULHER 2- E como ela era?

MULHER 1- Po, o vestido rasgado e no rosto tinha uma lagrima endurecida.
MULHER 2- E vocé beijou ela também?

MULHER 1- Sim. Ela ndo estava mais la.
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CASAIS COMECAM A ENSAIAR OS PASSOS DE UMA DANCA
ALEGRE E GRACIOSA, ATRIZ QUE HAVIA SAIDO DE CENA DE
NOIVA JUNTA-SE AOS CASAIS COM FIGURINO BASE.
COREOGRAFIA DO ELENCO.

SIRENE. CAOS. TOQUE DE RECOLHER. DESESPERO. ATORES
CORREM PARA ARRECADAR TODO MATERIAL USADO EM CENAS
ANTERIORES, PASSAM PELO PUBLICO GRITANDO TEXTOS COMO
SE FOSSE A ULTIMA VEZ QUE PUDESSEM COMUNICAR ALGO.

ATOR 1- J4 esta quase na hora, a legitima exaustdo, o supremo descanso. Se
nada disso faz sentido pra vocés, talvez exista entdo... vida! Porque ora, veja bem,
faz algum sentido cronologico, fisiologico, ou qualquer coisa que o valha...
ATRIZ 2- ... sabe, diante da morte, diante das bombas que explodem... nos
podemos fazer quase nada pelo oriente médio ou pela tortura nas delegacias e
diante dessas impoténcias... fazemos teatro

ATRIZ 3- Inutil — spots, atores e suas vaidades, um publico esperando por uma
redencdo que vem da arte... ela ndo vem daqui, ela talvez ndo exista.

ATOR 4- Estamos perdidos em siléncio. E pra que ndo sejamos engolidos pelo
siléncio que constata nossa impoténcia diante da vida, fazemos sons e tornamos
eles bonitos, tornamos esse som espetacular para brincar de pique-esconde com a
morte.

ATRIZ 5- N6s somos o passar dos dias, a sessdo de teatro, 0 jantar que vai se

feito depois daqui.

ATORES REUNEM TODO MATERIAL DE CENA E MONTAM
CAOTICAMENTE DIVERSAS IMAGENS, COMO SE FOSSEM
“FOTOGRAFIAS DE DESPEDIDA” E DIRIGEM SEUS TEXTOS AO
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PUBLICO. ESSES TEXTOS SAO REPETIDOS FRENETICAMENTE
ATE TORNAREM-SE UM BERRO COLETIVO.

CENA FINAL - REDENCAO?

PAUSA. MUSICA SUAVE. ATORES COM OLHAR E GESTOS SUAVES.
COREOGRAFIA DELICADA ENTRE OS OBJETOS DE CENA.

ATRIZ 3- Inutil — spots, atores e suas vaidades, um publico esperando por uma
redencdo que vem da arte... ela ndo vem daqui, ela talvez ndo exista.

ATOR 4- Estamos perdidos em siléncio. E pra que ndo sejamos engolidos pelo
siléncio que constata nossa impoténcia diante da vida, fazemos sons e tornamos
eles bonitos, tornamos esse som espetacular para brincar de pique-esconde com a
morte.

ATOR 1- J4 esta quase na hora, a legitima exaustdo, o supremo descanso. Se
nada disso faz sentido pra vocés, talvez exista entdo... vida! Porque ora, veja bem,
faz algum sentido cronologico, fisiologico, ou qualquer coisa que o valha...
ATRIZ 2- ... sabe, diante da morte, diante das bombas que explodem... nos
podemos fazer quase nada pelo oriente médio ou pela tortura nas delegacias e
diante dessas impoténcias... fazemos teatro.

ATRIZ 5- N6s somos o passar dos dias, a sessdo de teatro, 0 jantar que vai se

feito depois daqui.

ATORES PEGAM SUAS MALAS, CASACOS, CHAPEUS E O VESTIDO
DA NOIVA. FORMAM UMA CARAVANA (UM CORTEJO FUNEBRE?)
E CAMINHAM EM CONJUNTO ATE PARAREM DIANTE DA SAIDA
DE CENA. ELES APONTAM PARA O PUBLICO O CAMINHO DE
VOLTA. FIM.



o1

ANEXO E - FOTOGRAFIA DO ELENCO DO ESPETACULO

Elenco de GRITA-ME! (da esquerda para a direita): Elisa Lemos, Camila Marques, Thiago

Brenner, Julia Victéria Guedes e Mateus Fazzioni.



