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Mais do que uma ftentativa, isso € uma
procura, porque ela ndo se finda no
fracasso. Agir, mesmo que com duvidas.
Agir, apesar das duvidas. Agir, por causa das

duvidas.

Grupo de estudos Cartografias da terra

arrasada.’

' O grupo de estudos Cartografias da terra arrasada foi criado em 2022 por Keila Maschio, danni
vianna, Bia Porto e Lucas Leite com o objetivo de estudar politicas publicas para a cultura de forma
autbnoma dentro do Departamento de Artes Cénicas. Esta era a premissa do grupo, compartilhada
através de uma acgao performativa realizada no mesmo ano para instituir o comum no nosso espago
de convivéncia, a Ameba.
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Introdugao

Apds cinco anos cursando uma graduagao em artes cénicas, que foi interrompida por
uma pandemia, paralisagbes e greves, nos encontramos neste texto com algumas
perguntas. Perguntas antigas, que foram feitas por geragdes passadas de gente de
teatro; perguntas especificas, que foram feitas por quem escreve, pois “0 modo de
pensar o mundo do pesquisador determina e guia uma pesquisa. O modo de pensar
0 mundo leva o mundo para a pesquisa”’ (FAVERO, 2022, p. 42, apud HISSA, 2019,
p. 39). E perguntas das quais ndo ha respostas, e que por isso mesmo sao tao
necessarias a esta pesquisa, pois sao elas que a mantém em movimento.

Logo, este texto apresenta duas trajetérias diferentes sobre o processo desenvolvido
no Trabalho de Conclusdo de Curso desses autores, no Departamento de Artes
Cénicas da ECA - USP, mas que caminharam lado a lado, uma vez que as
perguntas feitas por um provocaram o outro. Além disso, essa pesquisa busca
realocar a importancia da busca por respostas no processo criativo, pela busca por

perguntas.

Ao longo de minha trajetéria na graduacéo fui acompanhado pela reflexdo do que
significa liderar um processo criativo teatral. Qual seria o papel desempenhado por
mim dentro e fora da sala de ensaio, para além de dar indicagdes a atuantes e
equipe criativa sobre o que poderia ser feito. Para mim, o exercicio da direcao teatral
sempre foi acompanhado de uma analise acerca dos pilares que julgo como
fundamentais a este oficio. Nao almejo ao longo de meus textos definir de uma vez
por todas qual € o papel de um diretor de teatro, mas sim refletir sobre agdes e
decisdes que tomei ao desempenhar esta funcdo durante o processo criativo de
TESTE. E importante acrescentar que resolvi, durante o processo criativo que baliza
a escrita deste trabalho, exercer também o papel de dramaturgo. Sendo assim, o
fazer dramaturgico deste processo, bem como a ambivaléncia direcao-dramaturgia
também estardo em foco no registro desta pesquisa.

Ao ingressar no curso de artes cénicas eu ja estava decidido a focar meus estudos
no campo da diregdo. Este papel me fascina desde minha primeira experiéncia de
formacgao, ao cursar arte dramatica no Teatro Escola Macunaima. A conducédo de um
grupo de atores e atrizes, as definigdes estéticas de uma obra teatral, a escolha de

quais perspectivas ganham relevo ao se encenar uma dramaturgia “pronta” foram
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alguns dos pontos que fizeram com que cada vez mais eu me encantasse por este
oficio. Contudo, o pouco que captei durante minha formacgao técnica sobre o papel
do diretor de teatro foi intuitivo. Ali, por se tratar de um curso dedicado a atuagao,
ndo havia espacgo para reflexao tedrica ou exercicios praticos de diregdo/encenagao
por parte dos alunos. Este foi um dos motivos que me levou a procurar o curso de
artes cénicas da USP.

Apesar da habilitacdo especifica em diregao teatral ter sido descontinuada em 2017,
eu bem sabia que dentro deste ambiente académico teria contato com diferentes
disciplinas sobre a condugao de processos criativos. E assim, assumi o papel da
diregdo sempre que pude durante minha formagao. Foi também na graduagao que
reconheci de forma mais elaborada a encenagdo enquanto linguagem. A
compreensao da cena enquanto discurso e do encenador enquanto articulador de
sentidos que estdo além da dramaturgia me fez reposicionar meu olhar sobre o
oficio da direcdo. Foi munido de perspectivas ampliadas como esta que iniciei minha
trajetoria como diretor dentro do departamento.

Considero importante enfatizar que o trabalho desenvolvido durante um ano em sala
de ensaio, a fim de constituir nossa pesquisa e discussdées em acontecimento
cénico, s6 foi realizado gragas a experiéncias prévias dentro do departamento.
Gracas aos acertos e aos muitos erros por mim cometidos ao longo de cinco anos

como estudante de artes cénicas.

KEILA

A pandemia da Covid-19 em 2020 e a consequente quarentena de dois anos logo
apos a primeira semana de aula transformou todos os sonhos e desejos da nossa
turma que acabara de entrar na universidade. Em 2022 quando achavamos que
ilamos vivenciar a vida universitaria que tanto sonhavamos, na verdade
vivenciamos uma luta politica histérica entre um futuro promissor, mas ja conhecido,
com a campanha de Lula e a tentativa de total destruicdo da cultura com o mandato
de Bolsonaro. Isto nos fez ir as ruas fazer cenas de agitprop, teatro invisivel, colar
lambe-lambe, participar de atos artisticos, tocar instrumentos, fazer pirofagia, nos
articular com outros coletivos artisticos e militantes, na tentativa de reverter o curso
da histéria do nosso pais e interromper a destruicdo dos direitos que ainda

tinhamos.



E neste contexto que surgem as sementes dessa perspectiva, e que venho refletindo
até aqui, no final desta graduagdo. O que faremos com todo o conhecimento
elaborado no curso de artes cénicas ap6s a formacao? Qual é a fungéo do artista e
a necessidade de artistas no Brasil, hoje? Qual € a importancia ou necessidade de
uma graduacdo em artes cénicas em uma universidade publica? Quantos alunos
formados alcancaram ou alcancgarao seus sonhos apods a formacao? Diante da terra
arrasada que nos encontramos, o que fazer enquanto artistas para mudar o curso
das coisas? E quais sao as possibilidades reais de intervengdo no mundo? Ja que
este que nds temos encontra-se em estado de destruicdo, e urge cada vez mais a
necessidade de salva-lo.

Diante destes questionamentos, e de alguns problemas que relatarei mais adiante,
percebi que havia um ponto crucial em relagao a formacéao de teatro na universidade
que nds nao estavamos nos debrugando: Como materializar fora da universidade os
processos que ficavamos elaborando e criando durante os semestres? Como
colocar em pratica os nossos projetos artisticos? Onde esta a ponte entre uma
universidade de artes cénicas e a sociedade?

Em 2022, achei que encontraria as respostas para estas perguntas nas politicas
publicas, e junto com outros trés amigos criamos um grupo de estudos no CAC, o
Cartografias da Terra Arrasada, a fim de buscar as respostas para estas perguntas e
apresentar solucdes. Felizmente descobri que elas sdo mais complexas, e nao as
encontraria nos textos que estavamos lendo, pois a breve existéncia do nosso grupo
de estudos reposicionou a minha observacgéo, e percebi algo que estava embaixo
das minhas maos, mas que nao enxerguei. A experiéncia deste ano clarificou algo
que eu ja fazia nas festas universitarias, na organizagcao dos atos politicos e do
movimento estudantil, na festa de formatura do ensino médio, nas disciplinas de
atelié?, mas que eu ndo sabia nomear: a producdo. Se a politica publica ndo é um
tema estudado no curso de graduagao em artes cénicas da USP, a outra ponta deste
espectro é escamoteada, pois sabe-se que todo artista precisa produzir seu
trabalho, mas nao se estuda ou se elabora reflexivamente sobre produgdo no
departamento.

Por isso, a outra perspectiva desta pesquisa ndo poderia ser outra se ndo a pratica

da produgado. Logo, como atriz e produtora deste trabalho busco investigar como

2 Atelié sao disciplinas obrigatdrias de criagéo do curso de artes cénicas, que acontecem sempre no
segundo semestre dos trés primeiros anos.
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sistematizar uma pesquisa sobre a pratica da producao teatral e como exercer uma
produgao criativa, tendo como objeto de estudo um processo de criagao
universitario, e a direcdo de produgcdo da Mostra do Bacharelado, onde
apresentaremos ao publico esta pesquisa. Mas, sob uma otica especifica: a
auséncia da producdo enquanto um componente curricular na proposta
politico-pedagodgica deste curso. Logo, como exercer uma produgdo criativa no
processo deste TCC, levando em consideragao a auséncia do estudo da produgéao

no CAC? Quais serdo os limites, confrontos ou facilidades frente a essa auséncia?

2. Claquete: Formulando uma ideia

A partir de uma conversa com um amigo da graduacdo® e parceiro de sala de
ensaio, descobri a comum pratica dos videos de apresentagdo em processos
seletivos de casting®. Este tipo de material constitui-se num video breve, geralmente
gravado pelo préprio ator/atriz, que deve ser enviado como uma espécie de cartao
de visita para agéncias responsaveis por fornecer oportunidades de trabalho aos
atuantes. Durante a conversa, este amigo compartilhou comigo que estava tendo
dificuldades em gravar tais videos por ndo conseguir se definir para além de
informagdes basicas como idade, cidade de origem e area de trabalho, ou seja, ser
um ator.

Tomando conhecimento de tal dindmica percebi como também teria dificuldade em
me autodefinir. Conversando com outros amigos e colegas de faculdade entendi que
este sentimento era compartilhado pela maioria. A angustia de falhar em se
autodefinir para além de imagem e fungdo era coletiva. Até que, uma amiga me
disse que nestes videos a autodefinicdo importava pouco, e o que interessava
mesmo era a imagem, o carisma e o perfil do atuante no video. A partir de tais
discussbes cheguei a alguns problemas, especificos deste contexto, que passaram
a me interessar: a redugdo do individuo a uma imagem; a falta de interesse na
subjetividade do atuante; a presenca de parametros de selecdo nebulosos e
enviesados dentro do mercado e, sobretudo, a angustia de ndo saber o que fazer

dentro desta problematica. Nao me refiro aqui somente ao problema de sentir-se

% Bruno Fanin, que posteriormente veio a integrar o elenco de TESTE
* Processo de selecio de atores para determinado trabalho
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incapaz de gravar um video se apresentando, mas ao problema de estar deslocado
do mercado.

Nao é de se estranhar que a auséncia de trabalho seja uma espécie de fantasma
que acompanha jovens estudantes de artes cénicas ao longo da graduacg&o. E bem
sabido que as artes da cena, principalmente quando ligadas a pesquisa de
linguagem, ndo costumam se encaixar nos interesses econdémicos da iniciativa
privada. Por outro lado, as politicas publicas culturais, por mais que possuam editais
especificamente dedicados ao desenvolvimento de obras idealizadas e construidas
por artistas em inicio de carreira, € incapaz de atender ao numero de alunos
formados anualmente, sejam eles de ensino superior, técnico ou informal. O
fantasma por mim mencionado ganha dimensdes cada vez maiores no decorrer do
curso. Os anos se passam e frustragdes proprias da relagao entre o fazer teatral e
sua aparentemente intrinseca instabilidade financeira se aglutinam. Questdes
levantadas ao longo desta pesquisa aparecem com frequéncia em rodas de amigos
artistas: “o que fazer depois daqui?”, “havera trabalho depois do diploma?” e “sera

que terei que fazer outra coisa da vida?” sdo algumas delas.

KEILA

Estas também eram perguntas compartilhadas por mim, € no que se refere ao foco
deste processo criativo, 0 meu desejo era refletir sobre questdes proprias da nossa
geragdo. Isso porque durante toda a graduagdo s6 houve um processo em que
conseguimos experimentar livremente uma discussdo de nosso total interesse®.
Como em todo curso de formagao, algumas vezes a definicdo do que seria
trabalhado era feita pelo professor, de acordo com a proposta curricular e
pedagogica do semestre. Mas desta vez, a unica premissa da disciplina de TCC era
fazer um processo em grupo - o que ndés estavamos de acordo, uma vez que o
trabalho solo n&o nos faz brilhar os olhos como o trabalho em coletivo - e apresentar
este processo ao publico no formato cénico e de uma reflexao escrita.

Inumeras matérias de revistas classificam a nossa geragdo Z como a “geragéo
internet”. A geracdo que vive o tempo na velocidade de um click, que futuramente
ocupara profissbes que ainda ndo existem, que aprofundou algumas discussodes

sobre género e politicas sociais, que possui consciéncia ambiental, e que ao mesmo

® [versdo_demo], um experimento cénico desenvolvido a partir da disciplina “Encenacéo e Processo
Colaborativo” em 2023.
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tempo € a geracdo com mais ansiedade, e indices altissimos de depressado e
suicidio. Logo, existe uma tensdo que eu gostaria de me debrugar no processo de
construcdo dessa pecga, pois algumas das aflicdes que nos acompanham também
foram de geragdes passadas, muitas perguntas sobre profissdo e arte ja foram feitas
ha muitos anos por gente de teatro e ainda se fazem presentes.

A problematica da empregabilidade de artistas € um anseio presente na vida de
todos que queiram viver de arte. Hoje, ainda que tenhamos algumas conquistas
como os editais, seu numero de inscritos dobra a cada ano, e assim ndo conseguem
atender todo mundo. Portanto, me interessava pensar quem faz parte dessa geragao
Z, quais sao os comportamentos e tensodes, e porque alguns problemas atravessam
geracgdes de teatro.

A micro situagado dos testes de elenco nos pareceu um substrato interessante para
unir os desejos meus e de Gabriel. Pouco tempo antes da primeira aula de TCC nés
ja tinhamos levantado muitas perguntas e muitos possiveis problemas a serem

investigados que nos langavam nesta pesquisa.

Ainda que os processos que dirigi ao longo da graduagao tivessem sim pontos de
contato com questdes préoprias de nossa geragao, eles foram norteados por outros
problemas como dindmicas de violéncia patriarcal® e o ritmo desenfreado de
consumo de produtos, corpos e ideias no ambiente virtual’. Tomei portanto a ideia
sugerida por Keila, de falar sobre a juventude, como um desafio novo e provocante.

Os tais videos de apresentagdo aqui mencionados sdo uma espécie de primeira fase
de um processo seletivo. Um cartdo de visitas que garante ou ndo a entrada de
interessados em trabalho para uma segunda fase: a dos testes de elenco.
Compreendemos entdo que esta dindmica seria tdo cara a nés quanto o desafio de
se autodefinir durante o processo. Com isso tinhamos entdo duas situagdes que, ao
nosso ver, refletem questdes que atormentam jovens atores. “Autodefinir-se” e “ser
testado” seriam, portanto, contextos em que iriamos nos inserir na etapa inicial do

processo.

8 Em Nome do Pai, experimento cénico realizado dentro da disciplina “Atelié 11", em 2022.
" [versdo_demo], de 2023

13



2.1 Mercado da imagem

Ao longo do texto usarei este termo para me referir ao mercado audiovisual que
prioriza a imagem sobre a subjetividade e a intengdo artistica. Acredito ser
importante assim defini-lo pois o termo “mercado audiovisual” englobaria também
producdes que nao operam com tais intentos, como por exemplo producdes
politicamente engajadas, ou eticamente responsaveis no que diz respeito a
representatividade de corpos tidos como fora do padrao pela sociedade.

Portanto, quando me referir ao mercado da imagem estarei discutindo oportunidades
de trabalho que colocam a imagem acima de outros requisitos para atuantes. E o
caso por exemplo de grande parcela dos processos seletivos para telenovelas,
propagandas, e até mesmo para a insercdo de atores e atrizes na industria
cinematografica.

O mercado da imagem reproduz tendéncias e fetiches préprios do capitalismo
contemporaneo, reduzindo corpos a produtos e artistas a imagens esvaziadas.
Assim sendo, neste mercado, atuantes sdo facilmente substituiveis, descartaveis e
pouco valorizados. E portanto esta fatia do mercado audiovisual, que chamamos de

mercado da imagem, que nos interessa tensionar.

3. Claquete: Experimentando ensaios

Ao longo de nosso trabalho, me provoquei a propor diferentes ferramentas de
criacdo para as atrizes. Afim ndo sé de mover o processo, mas também de me
experimentar enquanto propositor de dindmicas em sala de ensaio.

A conducédo do trabalho foi atravessada por diferentes ferramentas de criacéo, que
visavam nao so6 levantar materiais para o que viria a ser a dramaturgia, mas também
dar relevo as nossas ideias e perspectivas criticas sobre o tema que nos interessava

discutir.

3.1 Improvisagoes

Em uma primeira fase do trabalho usei majoritariamente de improvisagdes como
ferramenta de criacdo. Nos dois processos anteriores a TESTE em que assumi a

diregao, optei por desenvolver o processo criativo tendo como base o trabalho sobre
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workshops®. Um dos fatores que levou a escolha das improvisagbes como possivel
procedimento de criagdo foi perceber que eu sentia essa lacuna em minha
formacgdo, e que gostaria de me desafiar nesse sentido, saindo de minha zona de
conforto.

Ao trabalhar com esta ferramenta durante os ensaios tive dificuldade por nao
contarmos com um material prévio. TESTE nao se trata de uma pecga que parte de
um texto dramaturgico previamente elaborado e nem mesmo de um outro tipo de
material como um livro, filme ou etc. Trata-se de um processo norteado por ideias e
pelo interesse num campo tematico, em uma determinada situacdo que poderia
gerar discussdes que nos interessavam.

Sendo assim, iniciamos improvisando determinadas situagcdes de testagem. Propus
diferentes desafios para as atrizes, como o de ter pouco tempo para se preparar
para algo, o de ter que lidar com muitas demandas em uma unica cena, ou o de dar
conta de provar-se encaixavel em um determinado perfil, tal qual acontece em um
processo comum de selegdo de elenco. Como em todo processo, algumas
improvisagdes acabaram ndo levando a resultados potentes para o trabalho, mas
creio que ainda assim tiveram influéncia sobre ndés, mesmo que por uma via
negativa. Com isso quero dizer que esta ferramenta nos levou a entender ndo sé o
que o trabalho poderia ser, mas também caminhos que gostariamos de evitar, como
por exemplo a reproducao de esteredtipos de género.

Dentro de tais improvisagdes chegamos a trabalhar com situagdes reais de
testagem, como por exemplo a lida com um texto, a venda de um produto, ou a
realizacdo de um ensaio fotografico. Enquanto diretor do trabalho, escolhi distorcer
essas situagdes com o acréscimo de elementos absurdos. Me colocando na posigao
daquele que testa, passei a dar indicacbes cada vez mais complicadas para as
atrizes, gerando assim propositalmente uma desestabilidade sobre elas. Por
exemplo, solicitar tarefas praticamente impossiveis em um curto espago de tempo,
para que entendéssemos através da pratica como elas seriam afetadas por isso e
como seu desempenho seria modificado por esses fatores.

Outras dinamicas proprias de processos seletivos de castings incorporadas em

nossos ensaios foram as de gravar videos de apresentacéo e realizar entrevistas.

8 “Improvisagdo com maior grau de elaboragéo, uma ‘quase-cena’, preparada com um ou mais dias
de antecedéncia, e que estimula a visao individual de cada ator em relagdo a um assunto ou
problema.” (ARAUJO, 2008)
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No caso das entrevistas as atrizes ocuparam tanto o papel de entrevistada quanto o
de entrevistadora. Essas situagdes tinham ou ndo compromisso com a
verossimilhanca. Ou seja, passamos por apresentacdes, entrevistas e testes que
tinham dinamicas mais préximas do que ocorre no mercado da imagem, mas
também experimentamos realizar tais exercicios com distor¢gdes no que diz respeito
ao tempo, as circunstancias propostas e as regras de um determinado jogo ou
improviso.

Um bom exemplo € o de uma improvisagdo que propus as atrizes onde elas
deveriam elaborar e executar um comercial para vender a si mesmas, como um
produto. Este exercicio foi repetido com cada vez menos tempo, sendo feito em
versdes de um minuto, trinta segundos, dez segundos e cinco segundos. O tempo
enquanto regra de jogo gerou estados, imagens, qualidades de interpretacéo e de
texto que depois vieram a fazer parte da dramaturgia e da encenagdo de TESTE.
Ressalto aqui, que o teste ndo era s6 0 nosso tema de investigacdo, mas também
um dispositivo de criagao, ou seja, a situagao de testagem se configurou também
enquanto metodologia em nosso trabalho de criagao.

A autoimagem € um elemento fundamental do mercado da imagem, e foi um tema
trabalhado através de uma série de improvisacbes, para além dos videos de
apresentacao. Na busca por uma perspectiva menos realista sobre a autoimagem
das atrizes, trouxe para a sala de ensaio as referéncias dramaturgicas Fluxorama de
J6 Bilac e Descrigdo de Imagem de Heiner Mller.

O texto de Bilac materializa verbalmente fluxos de pensamento das personagens, e
como referéncia levou as atrizes a descreverem nao sé sua imagem, mas também o
que pensam sobre ela e as angustias acarretadas por isso. Ja a obra de Muller
opera como um zoom surrealista sobre uma paisagem, como se a figura central da
dramaturgia estivesse descrevendo um cenario através de um delirio. Como ja
haviamos decidido trabalhar com uma estética ndo-realista, inclusive nos campos da
dramaturgia e da atuacao, essas referéncias moveram o processo nesta direcao,
além de nos indicar outros meios de lidar com a autoimagem.

Quando a dramaturgia comegou a ganhar forma, trabalhamos também com
improvisagdes balizadas por breves roteiros propostos por mim as atrizes, que

inseriram esbogos de personagens em situagdes propositalmente lacunares, como:
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ROTEIRO DE IMPROVISACAO:
[J Movimento 1: As duas personagens sdo chamadas ao palco
[J Movimento 2: Uma delas da dicas/demonstracao técnica/realiza um tutorial
(destinado aos jovens que estdo em casa e sonham em entrar pro

programa®. ou seja, entrar para o mercado)

[J Movimento 3: Intervalo do programa: As duas conversam sobre sua

participagdo no programa

Ou seja, o trabalho partia de um material pré-definido por mim, o qual apresentava
lacunas que instigaram as atrizes criativamente, provocando-as a propor agdes,
imagens, qualidades de movimento, etc. Com isso estariamos criando juntos, a partir

do preenchimento destes espacos vazios.

3.2 Workshops

Apesar de ter me dedicado a trabalhar com improvisagdes neste processo, continuei
me valendo dos workshops enquanto procedimento de pesquisa. Foi através deles
que percebemos perspectivas criticas das atrizes sobre nosso campo tematico.
Como disparadores nos valemos de diferentes frases ou perguntas, como: “qual
seria o trabalho dos seus sonhos?”, “em qual perfil vocé nao se encaixa?” e “o0 que
seria uma atriz ideal?”

Keila, por exemplo, trouxe um workshop onde realizava um teste de adestramento;
Mireille Antunes nos apresentou um teste para ser mae; e Clara Beatriz foi testada
em uma oportunidade de trabalho para representar uma personagem branca.

Com a realizacdo dos workshops a discussao da equipe criativa ficou mais rica e
tépicos que haviam aparecido de maneira timida até entdo durante o processo foram
aprofundados, como por exemplo, o diferente sentido da palavra “papel’. Os

workshops citados acima tinham como ponto de partida um sentido expandido da

® Neste momento do processo criativo ja haviamos decidido trabalhar com a estrutura de um
programa televisivo. Tal decisao sera relatada mais a frente em minha escrita
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palavra papel. Para além de um personagem a ser representado, se tratava também

de se enquadrar a um determinado papel social.

3.3 Entrevistas: em sala de ensaio ou fora dela

Um teste, além de verificar se um candidato estd ou n&do apto a ocupar um
determinado papel, também é um espaco que lida com a expectativa daquele que
realiza a testagem. Ou seja, quem esta testando espera que o sujeito em situagao
de teste seja capaz de algo. A partir desta constatagdo, nos dedicamos também a
descobrir quais seriam as expectativas que rodeiam o trabalho de atuantes, e mais
especificamente de atrizes. Com isso, pedi as atrizes que perguntassem a dez
pessoas, entre artistas e ndo-artistas, o que elas esperavam de uma grande atriz.

Com estas respostas voltamos a sala de ensaio, e improvisamos sobre alguns dos
pontos extraidos das entrevistas. Certos apontamentos de entrevistados foram
catalisadores de workshops e exercicios. Um destes desdobramentos foi o de
realizar um exercicio na rua, onde as atrizes apresentavam um breve teste para
desconhecidos e solicitavam um feedback sobre o material exibido. A sensagao de
exposicao diante de um olhar que julga aptidbes e que, portanto, testa, foi
compartilhada entre nés e reverberou em camadas fundamentais para a dramaturgia

€ a encenacgao.

3.4 Termo de inscrigao para o programa de testes

Quando nos debrugamos sobre o desenvolvimento e definicdo das personagens, ja
imbuidos de nossa decisdo de criar um “programa de testes” em cena, uma
ferramenta adotada foi a do preenchimento de fichas estrategicamente configuradas
em “termos de inscricdo” para o programa. Este exercicio direcionava as atrizes a
responder determinadas perguntas que moveriam o processo criativo criticamente.
O preenchimento dos termos de inscricdo levou ao esbogo de possiveis
personagens que seriam experimentadas em diferentes exercicios. As lacunas

fomentaram o surgimento de possiveis objetivos, em trechos como:
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“Me inscrevo pois sei que o programa proporciona oportunidades unicas de

trabalho e de futuro, e aqui estou pois tenho interesse em

Mas também para que descobrissemos problemas, como por exemplo:

“Julgo importante dizer que ndo esta tudo bem. Ando me sentindo muito

, porque . Na dltima noite

, e senti meu corpo

. Até agora estou me sentindo assim, e minha

situacdo piorou porque

Ainda assim me recusei a ficar em casa € me mantive determinada a estar aqui

hoje, afinal

Através do preenchimento destas lacunas fomos levados a tatear quais poderiam
ser os problemas, objetivos, e caracteristicas das inscritas no programa de testes.
Esta pratica ndo se findava em si mesma e foi repetida com diferentes espacos
vazios propostos por mim, contando também com a possibilidade de que as atrizes
alterassem respostas entre um dia e outro. As fichas eram portanto manipulaveis. O
preenchimento também se desdobrou na realizagao de entrevistas, no desempenho
em situagdes de testagem e na improvisagdo de encontros entre as personagens
esbocgadas.

Este exercicio levou também a experimentacdes de diferentes qualidades corporais

das atrizes, disparadas por provocacgdes manifestas na ficha como:

“Sinceramente eu odeio que 0 meu corpo ndo seja capaz de

. Eu acredito que isso seja porque

Sendo assim, as fichas prepararam as atrizes para a cena, ou seja, para o
programa. Constituindo-se assim em um procedimento fundamental para nossa

composi¢cao dramaturgica, atoral e de encenacgéo.
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4. Claquete: Quem cria, produz! Mas quem produz, cria?
KEILA
No inicio desta pesquisa iamos lidando com as demandas de acordo com a
necessidade, assim como ocorre em todo processo criativo. Eu me perguntava o
que eu escreveria em um texto sobre a pratica da producido no processo, além das
tarefas obvias que todo mundo ja sabe, como: agendar uma das salas disponiveis
do CAC para ensaiar, elaborar um cronograma de acordo com as agendas da
equipe, organizar o tempo de acordo com as tarefas do ensaio, produzir as
demandas de materiais e guarda-los a cada ensaio e etc. Foi com o surgimento das
dificuldades que me dei conta de que essas tarefas nao eram tao ébvias quanto eu
pensava. Para mim, que ja trabalho ha dois anos com producéo, lidar e prever as
demandas ou possiveis problemas é uma tarefa mais facil. Além disso, ha algumas
nuances nas relagcdes de trabalho e obstaculos recorrentes em relagao a instituicio,
que evidenciam que estas limitantes sio reflexo da auséncia do pensamento sobre
producao no departamento. Isto pode ser visto na dificuldade no relacionamento
com técnicos, na desorganizagdo no uso das salas para ensaios ou do material
disponivel de cenario e figurino, e até em barreiras impostas pela universidade no
gasto da verba disponivel para os trabalhos de TCC.
No que diz respeito ao calendario do curso, ao longo de todo ano, os grupos da
turma de TCC fazem compartilhamentos das suas pesquisas nas aulas. No inicio,
cada grupo abria sua pesquisa todas as semanas, depois a cada quinze dias.
Algumas vezes de forma pratica, abrindo cenas ou experimentos, outras vezes de
forma tedrica, compartilhando angustias e problemas que na maioria das vezes
mostravam-se coletivos. Em uma dessas primeiras aberturas, apés uma definigao
mais clara desta pesquisa com a minha co-orientadora, perguntei a turma: “O que é
a produgao?’ e “O que faz a producido?” De forma quase unanime, a maioria
respondeu que “a produgdo é a administracdo das demandas materiais de uma
peca”’; “que é aquilo que viabiliza a parte artistica”; “que a producéo controla o que
pode ou ndo ser feito na pecga”; “que ela faz o gerenciamento do tempo e do
dinheiro”; e “que ela desempenha fungbes como limpar o espago € o camarim”.
Somente uma resposta referia-se de forma bem abstrata e timida a “auxiliar as
relagdes do trabalho". Neste momento eu percebi a primeira problematica no
entendimento da pratica da producgao, a que ela € uma area burocratica, responsavel

por problemas e demandas, por controlar e delimitar a obra, situando-se assim bem
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distante de uma dimensao criativa. Mas também pude perceber uma dificuldade
minha em definir o que é a producgao, afinal ndo € minha funcdo enquanto produtora
limpar um camarim, mas sim garantir a limpeza de todo o espago para que o
trabalho se desenvolva da melhor forma. De modo algum eu controlo o que pode ou
nao ser feito numa producdo, mas eu articulo as vontades e desejos da criagdo com
as possibilidades reais do mundo. Eu administro a verba e o tempo do projeto, mas
nao de forma autocentrada e limitante. Além disso, nds produtores também
realizamos muitas outras tarefas que nao correspondem sé a essa administracao
material, mas também a uma dimensao criativa que n&o é considerada nao sé pela
minha turma, mas por muitos artistas profissionais, porque ainda ha uma percepcao
ultrapassada do que é o nosso trabalho. Neste momento, eu me perguntava: “como
eu vou defender que a pratica da produgcao também € uma funcéo criativa no
processo, se eu mesma nao consigo definir o que ela é?” Porém, explicito aqui que
me refiro a produg¢ao enquanto uma pratica, me refiro a elaboragao de uma reflexao
a partir do exercicio deste oficio em processo, e ndo de um pensamento sobre a
produgdo apenas por uma perspectiva tedérica. Segundo Mateus Favero (2022, p.
50) “Praticar é trabalhar algo, um pensamento, uma ideia. Praticar é exercitar-se e
aprender a partir da reflex&o. (...) Praticar é estudar, conhecer e até mesmo ensinar
enquanto se aprende” (HISSA, 2019. p.83).”

Faco esta pontuagao pois este é o lugar que a produgao se encontra no CAC: sem
referencial tedrico para sua elaboracdo, manifestando-se apenas enquanto pratica
intuitiva, com suas tarefas sendo desenvolvidas pelos alunes nos processos criativos

dos ateliés.

No decorrer do ano, em muitas conversas com 0s meus colegas do curso, eu
perguntava se eles ja haviam feito a produ¢do dos processos que haviam criado
durante a graduagdo. E em todas as vezes eles disseram que nao, mas
desenvolvendo a conversa eu os fazia perceber que eles sempre realizam tarefas da
producdo, no bacharelado ou na licenciatura, mesmo ndao ocupando essa fungao,
como: agendar as salas para ensaio, elaborar o cronograma de trabalho, comprar e
produzir cenarios e figurinos, montar e desmontar os trabalhos, mediar conflitos
entre as pessoas do grupo, entre outras.

E fato que todo artista que cria, produz! Todo artista que cria produz as

necessidades materiais do seu trabalho; elabora conceitualmente o que a obra
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discute ou tenciona; relaciona as diferentes pessoas e fungdes necessarias em um
processo artistico; dialoga com a realidade; emite um discurso politico e social a
partir de uma forma estética; busca formas materiais e financeiras de conceber seu
trabalho; ou seja, a produgéo é simbidtica com a criagao.

Contudo, a elaboragao da produgao no teatro enquanto area do conhecimento é
relativamente nova quando comparada a outras areas, como a dramaturgia e a
atuacdo. Nos ainda temos pouco material de pesquisa e sistematizagcéo, académica
ou nao, que se debrucga sobre esse oficio. Nao ha uma férmula de como se deve
produzir uma obra de teatro, e as formulas que existem para escritas de projeto em
cursos formatados na internet ndo correspondem as necessidades atuais da
produgdo. Isso porque cada contexto de criagao € unico, as condicbes materiais; o
contexto politico; as concepcodes filoséficas de cada integrante do trabalho; o
conceito da obra; mudam habitualmente e demarcam verticalmente o trabalho. Por
isso que cada encenagdo de uma mesma dramaturgia € sempre Unica em toda a
sua pluralidade, pois o processo também é especifico em cada contexto de criagao.
N&o ha uma metodologia Unica de criagao, as ferramentas e dispositivos disponiveis
podem ser usados de diversas formas ou até inventados, com isso a metodologia da
producdo € intrinseca ao processo. Logo, além de simbidtica, a produgédo é
processual e se da transversalmente a criagao.

Outras situacbes que aconteceram contribuiram para a constatagcado de que nao ha
reflexdo sobre produgédo no CAC: muitas vezes chegamos na sala para ensaiar e ela
estava muito suja, ou havia materiais de outros grupos de diferentes turmas
dispostos no espaco, isso fez com que perdéssemos muito tempo do nosso trabalho
limpando e organizando a sala, que deveria ser limpa pelo grupo ou professor que a
usou anteriormente. Sao incontaveis as vezes que recebemos mensagens de alunes
procurando materiais “perdidos” que alguém tirou do lugar que estavam guardados,
ou que tivemos nossos ensaios interrompidos porque alguém precisava entrar na
sala para pegar algo. E porque estes sdo problemas de produgao? Porque sao
problemas de organizagdo. Um dos pontos chaves do contexto em que estamos
inseridos é que dividimos o espacgo do departamento com uma média de 150 alunes
do CAC e mais tantos outros da EAD, e se pudermos falar em uma tarefa basica da
produtora, € a organizacdo do processo e do espacgo. A organizagdo garante a

fluidez do processo, e essa € uma tarefa mutua da diregcao e da producéo.

22



Somente no final de 2024, havia 11 grupos das disciplinas de atelié, junto aos 9
grupos da turma de TCC, usando as salas do departamento para ensaios e/ou
apresentagoes. Claro que neste ano tivemos uma especificidade que é a reforma
dos nossos dois teatros, o que limitou muito as nossas possibilidades, uma vez que
as salas precisavam de uma outra logistica de utilizagdo. Porém, em anos anteriores
nao sO esses problemas se faziam presentes, mas alguns outros, como a falta de
cuidado com o mobiliario ou os figurinos do nosso acervo que, apés o uso, ficavam
jogados nas salas ou no gramado tomando chuva, algumas vezes chegando a ir
para o lixo por causa da deterioracao.

A producgao é tao intrinseca ao teatro, que as vezes a executamos sem reflexao
critica, apenas desempenhando tarefas operacionais que nés aprendemos em
algum momento, sejam elas éticas ou ndao. Ou seja, algumas vezes os trabalhos
apresentados nos ateliés sdo de um primor exemplar, mas no backstage, realizou-se
uma produgao que ultrapassou os limites do grupo ou mesmo o respeito com alunes,
professores ou funcionarios. E acredito que em alguma medida isso acontece
também por ndo compreendermos que algumas das tarefas da criagao, sdo também
tarefas de producéo, principalmente aquelas que dizem respeito as relacbes com as
pessoas e as mediagdes de conflitos. Ndo basta s6 lidar com uma demanda ou
trazer uma solugao, € preciso refletir de forma critica se esta solugédo € a melhor

para o trabalho e para as pessoas envolvidas.

5. Claquete: A producao elaborando perguntas

KEILA

Frente a todas essas dificuldades colocadas acima, eu me perguntava qual era o
modo de produgdo que esse processo exigia, pois ficou obvio que ndo seria uma
producdo como as que eu realizo fora da universidade. E se observarmos com muita
atengao e percebermos as peculiaridades do processo que estamos produzindo, é
possivel perceber que ele mesmo exige um modo especifico de produzi-lo. Esse
questionamento nos levou a nos perguntar qual era o nosso discurso, 0 que nés
queriamos dizer com esse trabalho. Logo, havia aqui uma relagéo entre a obra e a
sua produgao que precisdvamos dar mais atencao.

Para que chegassemos a definicdo da estrutura deste trabalho, e com isso a
definicdo do nosso argumento, precisamos mudar o tipo de experimentacdo dos

nossos ensaios. O primeiro momento - de livre experimentacéo e levantamento de
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material, nos trouxe tantas possibilidades de caminhos que nos encontramos
fatigados com a quantidade de workshops, experimentacbes, temas e
materialidades. Era dificil apostar em um rumo, afinal ndo teriamos tempo de
experimentar tudo e precisdvamos avancgar para outra etapa do processo, aquela em
que a gente depura e lapida o que se tornaria uma pega. Logo, nds precisdvamos
mudar a nossa metodologia. Mas se a metodologia € o caminho que se faz para
descobrir o desconhecido, “o que queriamos de fato descobrir?”

Sendo assim, o processo precisava de uma pergunta. Até aqui, é possivel perceber
que nossa pesquisa ja tinha muitas perguntas, e a cada més surgiam mais. Mas
neste momento, precisdvamos de perguntas direcionadas especificamente ao tema
que estavamos trabalhando, e que envolvessem também as outras atrizes deste
trabalho, Clara e Mireille, e posteriormente as outras pessoas da equipe que
entrariam (Bruno Fanin e Mabel Danciguer), pois todos nds percebemos que cada
um tinha perspectivas e um foco diferente.

Mateus Favero (2022, p. 56), em sua dissertagcao de mestrado afirma que

“(...) @ necessaria uma intengao epistemolégica de pesquisa para
que qualquer investigagcao aconteca. (...) “a construg¢ao de
perguntas de pesquisa é a parte constitutiva do processo
criativo, o seu ponto de partida” (HISSA, 2019, p.35). Afinal,
pesquisar € criar, inventar. As perguntas de pesquisa, em arte e
ciéncia, sao invengodes interrogantes que garantem a busca pelo
desconhecido, pelo mistério da vida, pelo “ndo saber ainda”
(BORGDORFF, 2017b). Uma pergunta de pesquisa — em arte e
ciéncia — nao é retorica. Faz-se necessario um processo para —
tentar — respondé-la. Nesse caminho, outras perguntas podem
surgir e a prépria questao principal pode ser alterada. Os processos

séo, exatamente, espagos de agéao, de transformagéao.” (grifo meu).

O teste de elenco foi um ponto de partida, um tema que estavamos interessados em
estudar. Mas estudar o que exatamente? Nos incomodava a especificidade de
muitos testes que pesquisamos e o0 processo de escolha das atrizes para
determinados trabalhos. A partir disso elencamos diferentes perguntas a fim de que

féssemos movidos por elas:
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A. O que preparadores de elenco esperam de atrizes de até 30 anos, mas que

aparentam ter 207?

w

O que significa “perfil de mulher brasileira™?

o

O que esperam de nds quando os testes pedem para nos apresentarmos em
um video de até 1 minuto?

O que é relevante a gente contar?

Porque uma mulher preta ndo pode fazer qualquer teste?

Como conciliar um trabalho com um sonho?

@ mMmo

. Quem sdo os artistas multitalentosos e porque eles conseguem ser
multitalentosos? O que é talento?

H. O que esperam de grandes atrizes?

I. Sera que fariamos qualquer coisa por um papel?

J. Se o mercado parece ser tao injusto, porque queremos fazer parte dele?

E o6bvio que cada um de nés tinhamos muitos questionamentos que nos
interessavam, pois como € possivel perceber, identificamos muitos problemas. Mas,
ao invés de elaborar uma pergunta na qual nés tentassemos buscar uma resposta,
chegamos a conclusdo que a melhor escolha era elaborar uma pergunta que nos
mantivesse com o problema. Um questionamento que talvez nao conseguissemos
responder na obra, mas que fosse capaz de impulsionar o processo € nos manter
em pesquisa. Logo, nés queriamos investigar como a situagao dos testes de elenco
revela micro problemas sociais, como ela reflete comportamentos da nossa
sociedade, e como o publico que consome uma obra também sustenta a sua

dindmica de producgéo.

5.1 Cruzamento entre producao e diregao
KEILA
Em outros trabalhos que realizo fora da universidade, o cronograma que defino
como produtora € amplo e se relaciona diretamente com as partes que precisam ser
realizadas nos tempos definidos no projeto. Por exemplo, se estreamos um trabalho
no més sete, precisamos comecgar a elaborar o material de divulgagao no inicio do
més seis, para comegar a divulgagcdo algumas semanas antes da estreia. Para isso,

precisamos de fotos, release, e sinopse; além do servigo, ou seja: datas, local de
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apresentacdo e horarios. Se consta no projeto que serdo realizadas duas oficinas
como contrapartidas, entao preciso pensar quando e como ocorrerao.

Claro que isso nao é fruto de uma férmula, esta organizacéo e necessidades sao
especificas de cada projeto, pois depende do que ele se propde. Mas uso aqui
alguns elementos basicos para pensarmos como a sistematizagdo do processo é
importante.

Neste momento, percebi que era preciso reformular a nossa organizacao para
avangarmos no processo criativo de TESTE. Geralmente, quem pensa o
cronograma mais especifico é a direcao artistica. Os momentos de fechamento da
dramaturgia, definicbes do desenho de luz, de cenario e figurino sao tarefas feitas
com a direcao e as outras areas do trabalho.

Neste caso, precisamos dar um passo atras em relagdo as nossas expectativas. Eu
e Gabriel estavamos lidando com este trabalho com a pressdo com que lidamos com
nossos trabalhos profissionais, e esta ansiedade nos impedia de prosseguir com 0s
ensaios. Este ndo é um trabalho profissional, ainda que tenha muito
comprometimento e responsabilidade com o processo, nés ndo precisamos atingir
metas estabelecidas por um edital ou projeto. Além desta reflexdo escrita, nos
precisamos compartilhar com o publico esta pesquisa em formato cénico. O que
seria esse formato, s6 a pesquisa nos diria. Isso pode parecer simples, mas
assentar os objetivos desse processo criativo e re-alinhar as expectativas foram
primordiais para persistir na esséncia deste TCC: a pesquisa.

Logo, ao invés de elaborar um cronograma para finalizar os elementos do trabalho,
como dramaturgia e encenagdo, que talvez nds nem conseguissemos alcangar,
propus que criassemos categorias onde cada um pensasse o0 que gostaria de
pesquisar em cada uma delas, por exemplo: atuagcdo era uma categoria e dentro
dela queriamos experimentar a narracéo e a relagao atriz-personagem. Dividimos
entdo essas palavras-chave dentro da nossa grade de ensaios, para entédo elaborar
um cronograma mais possivel.

Aqui é importante dizer que foi preciso muita discussao para prosseguir com essa
proposta, porque Gabriel ainda estava muito resistente e preferia elaborar perguntas
especificas ao invés de palavras-chave, pois segundo ele é muito dificil estruturar
ensaios com conceitos tdo amplos. Mas, argumentei que além de produtora, eu
também era atriz deste processo, e evidencio aqui uma atitude minha enquanto atriz:

eu nao queria saber sobre a organizagao especifica do ensaio antes de todo mundo,
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mas somente de forma ampla, a ndo ser que fosse muito necessario, pois era
importante eu estar no mesmo estado de criacdo que as outras atrizes.

Sendo assim, o que eu gostaria de ressaltar sdo essas duas atitudes criativas
tomadas durante o processo enquanto produtora: a sistematizagado do cronograma e
a formulagdo de uma pergunta que guiasse o trabalho. Claro que essa
sistematizacdo nao era limitante, por vezes passamos algumas semanas retomando
conceitos ja trabalhados ou juntamos alguns outros em um mesmo ensaio. Isso
também ndo nos impedia de trabalhar varias coisas ao mesmo tempo, mas nos
garantiu uma atengao a um determinado foco, e acalmou alguns animos. Além disso,
essa sistematizacdo e a dedicagdo dos nossos ensaios a elaboracdo de uma
pergunta nos ajudou a chegar no nosso argumento e na estrutura cénica do trabalho,
e a entender como deveriamos produzir este processo, pois o argumento solidifica o

seu modo de producéo.

5.2 Claquete: Do argumento a estrutura dramaturgica - o programa de

testes

Durante os ensaios debatemos como alguns dos critérios de selegcao presentes em
processos seletivos do mercado da imagem, como testes de propaganda por
exemplo, refletem padrdes estéticos e morais ainda reproduzidos por boa parcela da
populacdo. Padrdes de beleza exaltados por um mercado que reduz o atuante a
uma imagem também permeiam o imaginario e o gosto popular. O desenvolvimento
de uma ideia sobre “corpos ideais” que poderiam habitar a midia deve muito a
influéncia que a industria audiovisual e a publicidade possuem no imaginario
brasileiro e mundial. Este poder de influéncia foi se construindo através das novelas,
do entretenimento televisivo, do cinema e da propaganda, que ditaram por décadas
quais corpos seriam valorizados por este mercado.

Isto posto, uma das decisdes mais importantes para a estruturacdo da dramaturgia
de TESTE foi a de que a situagdo em que as personagens estariam envolvidas em
cena deveria ser de dimensao publica, e ndo privada. Em sua maioria, situacoes
como as que estdvamos experimentando, seja a de gravar um video de
apresentagao quanto a de estar sendo testado, ocorrem em ambientes privados. Ao
identificar que alguns dos problemas que nos interessavam questionar tinham

relacdo direta com o olhar e o julgamento externo sobre corpos e suas habilidades,
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percebemos que nos era fundamental um ambiente onde o espectador fosse parte
do problema e estivesse envolvido na ficgdo da obra. Para que assim, o olhar sobre
as atrizes durante a situacao de teste néo fosse sé o de um ficticio testador ou o de
uma camera, mas também o da propria plateia.

Decidi entdo reciclar uma ideia que vinha me acompanhando ha alguns anos: a de
uma pega cuja agao se desenrolasse em um programa de TV, mais especificamente
em um programa de auditorio. Quando esta ideia me ocorreu pela primeira vez, eu
acreditava que tal ambiente seria propicio para discutir temas como
espetacularizagdo, entretenimento e imagem. Ora, estes trés eixos tematicos se
apresentavam a mim como topicos importantes para o que estavamos pesquisando
durante o processo criativo de TESTE.

Programas de auditorio permeiam o imaginario popular brasileiro desde a década de
1960, atravessando geragdes e conquistando indices de audiéncia significativos. Até
hoje, tais programas sao o carro-chefe de muitas emissoras de TV brasileiras. Neles,
a presenga da plateia € fundamental, interagindo com o que é apresentado no palco
através de aplausos, risos, vaias e etc. Contando com uma estrutura baseada em
quadros, tais programas permitem que seu roteiro intercale apresentagdes artisticas,
entrevistas, competicdes, shows de talento e etc. Assim, propus as atrizes que o
espaco de acao de nossa dramaturgia fosse o de um programa de testes.

Se tratava, portanto, de um programa de auditério que recebe atrizes interessadas
em oportunidades de trabalho. Tal iniciativa promete por meio de uma série de testes
encaixar as participantes em trabalhos, a depender de seu desempenho nos
desafios. Através de um sistema de pontos as atrizes sdo posicionadas em um
ranking, que ao final revela uma grande vencedora.

Porém, a partir da identificagcdo dos absurdos que permeiam o mercado da imagem,
decidi que nossa ficgdo deveria incorporar o ilogismo proprio deste universo. Assim
como ocorre muitas vezes no mercado audiovisual, os papéis prometidos para as
meninas nao seriam bem especificados; os desafios teriam critérios de avaliacao
nebulosos, e o sistema de pontuagéo seria ilégico. Ou seja, propositalmente e a fim
de transformar um problema caro a nosso argumento em cena, o programa nao faria
tanto sentido. Conscientemente estariamos abragando uma linguagem
dramaturgica, e portanto de atuagao e encenagao absurda.

Tais escolhas, como mencionado acima, refletem caracteristicas préprias do

mercado de atuagdo, sobretudo o audiovisual. Colegas haviam compartilhado
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conosco que em diversas ocasides se sentiam ridiculos durante um teste, por néo
entender a razdo de fazer aquilo que faziam; pelos critérios de selecdo serem
incoerentes e pouco transparentes; e pela propria relagcdo testador-testado ser
problematica.

Assim, construimos desafios aparentemente irracionais, dindmicas de pontuagao
injustas e arbitrarias, direcionamentos ridiculos do programa para as atrizes e etc.
Além disso, outro elemento caro a estrutura € o de acontecimentos nao-realistas,
que nao buscam reproduzir com verossimilhanca detalhes de um processo de
testagem audiovisual, mas sim radicalizar determinados posicionamentos criticos
que nos sao basilares. Assim, a distorcdo da realidade faria com que determinados
elementos e situagdes ganhassem relevo.

Com isso, temos por exemplo uma personagem que faz aniversario diversas vezes
em um aparente curto periodo de tempo, explicitando através desta escolha o
problema de que a demarcacdo etaria exerce limites opressivos sobre quem
trabalha no mercado da imagem. A grande maioria dos testes solicita a presenga de
atrizes de uma determinada faixa de idade. Assim, se um determinado trabalho
requisita atrizes de 22 a 24 anos, uma jovem de 25 anos ndo se enquadra ao perfil e

sequer é considerada para ser testada.

KEILA

Pretendemos reproduzir uma falsa sensagao de “aqui e agora” dos programas de
televisdo gravados com plateia ao vivo. Uma pretensa ideia de engajamento do
publico que acaba por revelar como ele, ao “consumir” esse tipo de programa, acaba
por incentivar a exploragao destes corpos com a sua audiéncia.

Em sua tese de doutorado Heloisa Marina (2023, p. 282) argumenta que

Nesta pesquisa [seu mestrado] meu argumento se alicerga na
incapacidade, ou falta de interesse, que os sistemas fechados (como
as emissoras de televisdao) tém de fazer evidentes suas estruturas
internas, suas hierarquias e seus mecanismos de funcionamento. Ao
explorar a presencga “real”, como nos reality shows, os programas
televisivos ocultam a orquestragcdo organizacional da emissora, os
aparatos existentes por tras da transmissdo, ou seja, acabam

ocultando a realidade constituinte de tais programas que se
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apresentam como “recorte real da vida’. A representacdo em tais
casos é apenas mascarada de presenga, ou seja, trata-se de uma
representacdo do real que ndo revela nunca seus meios de produgao
(MARINA, 2023).

Logo, o que tentamos aqui, com a estrutura do programa, a trajetéria das
personagens, e colocando a equipe técnica também em cena, é revelar através da
linguagem teatral, o programa como metafora de uma engrenagem capitalista que
coopta artistas. E revelar o mecanismo de manipulagdo desse sistema. No fim das
contas, ndo importa qudo bom um artista €, mas o quanto ele esta disposto a abrir
mao dos seus principios e subjetividades para alcancgar seus objetivos, e conseguir

um trabalho dentro desse mercado.

5.3 Tudo é teste

“E importante lembrar que o nosso programa conta com um sistema de pontuac&o
dindmico, que é atualizado ao decorrer da testagem. A competicdo ja comecgou e
estamos de olho em vocés.” Esta é uma das primeiras falas que o publico ouve em
TESTE. Ela ja instaura um elemento fundamental para a encenagao e para a relagéao
atrizes-publico: um constante estado de teste. Sendo neste caso um programa de
testes que coloca as atrizes em competicdo, se trata também de um constante
ambiente de disputa.

Dentro de nossos estudos tedricos nos deparamos com a obra do filésofo
sul-coerano Byung-Chul Han, que em Sociedade do Cansacgo discorre sobre o papel
do desempenho dentro das dindmicas capitalistas do século XXI| e as consequéncias

desta relagéo:

“O sujeito de desempenho esgotado, depressivo esta, de certo modo,
desgastado consigo mesmo. Esta cansado, esgotado de si mesmo,
de lutar consigo mesmo. Totalmente incapaz de sair de si, estar la
fora, de confiar no outro, no mundo, fica se remoendo, o que
paradoxalmente acaba levando a autoerosdo e ao esvaziamento.
Desgasta-se correndo numa roda de hamster que gira cada vez mais

rapida ao redor de si mesma.” (HAN, 2024, p. 97)
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Tal pensamento reflete também esgotamentos proprios do mercado da imagem,
onde é comum por exemplo encontrar atuantes fisicamente parecidas em constante
estado de disputa, devido seu adequado encaixe a um determinado perfil.

A partir dessas ideias e de provocacgdes feitas a nds por nosso orientador, decidimos
estruturar a peca de forma que um constante estado de teste estivesse instaurado
ao decorrer da ag¢ao, ao entender que um elemento que perdura em cena radicaliza
algo. Assim, as participantes tém pontos somados e subtraidos o tempo todo; sao
requisitadas a agir de determinada maneira ou a desempenhar algo sem aviso
prévio e buscam se provar praticamente o tempo todo. Pretendemos com isso
instaurar também um olhar analitico da plateia sobre as acdes das atrizes e o que as
mesmas desempenham, como se 0s espectadores as estivessem julgando.

Esta constante testagem também €& importante para levar as personagens, e as
atrizes que as performam, a estados como o cansaco, a exaustdo e a solidao, ainda
que estejam quase o tempo todo posando, preocupadas com a imagem que estao
imprimindo no olhar daqueles que as testam. Tal escolha, portanto, torna evidente as
dinamicas e consequéncias de um trabalho ostensivo com a autoimagem e o
desempenho, tdo caros ao capitalismo contemporéneo e seu mercado da imagem,

0s quais nos interessa tensionar.

5.4 As personagens

A definicdo das personagens que participam de nosso programa de testes se deu ao
longo dos ensaios, levando em conta interesses de discussao dos membros do
processo criativo naquele momento, ou seja, eu e as atrizes. A partir das dinamicas
adotadas em sala de ensaio como o preenchimento de fichas de personagem, a
realizacdo de entrevistas, workshops e improvisacoes; além de experiéncias
concretas vivenciadas pelas atrizes ou por colegas, chegamos nas trés participantes
do programa. Reduzidas a numeros, as participantes #222, #294 e #317 trazem
consigo caracteristicas essenciais para que colocassemos em cena problemas que
nos interessavam.

Além disso, uma pergunta fundamental nos acompanhou durante o processo: “o que
se espera de uma atriz?”, a qual se desdobrou em “o0 que se espera de uma grande
atriz?” As personagens, através de suas trajetorias, de seus acertos e fracassos,

tensionam estas expectativas, discutidas pela equipe ao longo do processo. Trago
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aqui também a ideia de fracasso pois nos interessava ter atrizes deslocadas do
meio, que ndo sdo perfeitamente adequadas ao que o mercado espera. E sabido
que um curso de artes cénicas nao busca preparar atrizes para a industria
audiovisual, portanto essa sensacdo de desencaixe estava presente nas trés
participantes do processo. Entdo, as integrantes do programa nao seriam as garotas
ideais para o show, mas sim jovens inadequadas ao métier, por diferentes razdes.

A participante #222 é a mais velha dentre as trés, ainda que seja por uma diferenca
de um ano. A escolha de trabalharmos com apenas um ano de diferengca serve
justamente para discutirmos como doze meses sdao muita coisa dentro deste
mercado, e um dos sintomas que atesta que o tempo é distorcido neste meio. Além
disso, esta personagem € a mais ligada ao fazer teatral, o0 que também é visto como
velho pelo programa, como desatualizado e, portanto, desenquadrado. Ao longo de
nosso processo de ensaios, discutimos como a formagao especificamente teatral é
cada vez mais desvalorizada no mercado da imagem. E comum que hoje influencers
da internet acabem promovidos a atuantes em telenovelas, por exemplo. Afinal, sua
imagem tem muito mais valor de venda do que a de um jovem que domina a técnica
teatral.

A competidora #294 é interpretada por uma atriz racializada. Esta personagem tem
seu corpo fetichizado e é constantemente desafiada pelo programa a reproduzir o
que o mercado julga como “exdtico”. Durante o processo, a atriz que a interpreta
compartilhou com a equipe criativa situagdes que vivenciou, como ser enquadrada
em um tal “perfil brasileiro” por uma agéncia ou deixar de receber muitas propostas
por nao ser branca.

Numero #317 é a participante com menos experiéncia das trés e a mais
deslumbrada com a chance que possui no programa. Acaba sendo cooptada pela
industria, tendo sua imagem saturada e tendo que retornar ao programa na estaca
zero. A instabilidade financeira e de oportunidades é uma realidade dentro deste
meio, onde muitos atuantes passam meses e até mesmo anos sem conseguir
trabalhos por ndo conseguir passar em testes.

Além das participantes decidi que teriamos em cena os funcionarios do programa. O
apresentador, que fica invisivel aos olhos da plateia, conduz as atrizes aos desafios
ao passo que as confunde, humilha, violenta e explora. Ja a diretora de palco e a

equipe técnica garantem o funcionamento do show.
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Assim sendo, as personagens acabam por aglutinar as questées que tanto nos
interessaram e provocaram ao longo de um ano de trabalho. No momento em que
escrevo este texto elas ainda passam por ajustes em suas trajetorias, falas e agées.
Tais decisdes levam em conta a forga que terdo para o argumento da obra e para
colocar sob foco as questbes que interessam a equipe criativa do trabalho. Os
ajustes nao séo propostos apenas por mim, mas por toda a equipe. As atrizes nao
se restringem a problematizar apenas sua prépria personagem, mas também as
demais e até a estrutura dramaturgica como um todo. Isso potencializa o trabalho, ja
que toda a equipe passa a ter uma visdo mais completa sobre a obra em um campo

dramaturgico e conceitual.

6. Plano e contraplano: Ambivaléncias

Durante a formagdo em artes cénicas € muito comum que estudantes acabem
desenvolvendo mais de uma funcédo dentro de um processo criativo. Conforme as
demandas chegam, atuantes assumem também o papel de figurinistas, diretoras
iluminam e dramaturgos fazem cenografia. Em nosso caso, escolhemos a
ambivaléncia n&o por conta do surgimento de uma demanda, mas a partir do

primeiro dia de trabalho.

6.1 Plano e contraplano: Produtora - atriz

KEILA

Como produtora na Corpo Rastreado, lembro-me de uma produgao que precisou de
um modo especifico de trabalho. O espetaculo de danga Corpos Velhos - Para que
servem? (2023) de Luis Arrieta revela para essa discussdo aqui, como a produgao
determina a sua obra.

Este é um espetaculo performado por artistas velhos, e a obra fala justamente sobre
a obsolescéncia destes corpos no teatro frente as inUmeras dificuldades que esse
corpo impde aos artistas, neste caso aos dancarinos. Uma das instituicdes que
contratou algumas apresentagbes deste trabalho, exigiu que enviassemos o0s
contratos com as assinaturas digitais dos dancgarinos, e precisamos de muito dialogo
para explicar que isso nao seria possivel, pois eles tém muita dificuldade com a

tecnologia necessaria para assinar digitalmente os documentos. Logo, o nosso
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tempo de resposta seria muito maior, pois precisavamos colher essas assinaturas
manualmente.

Este ndo € um problema, € um dado do trabalho. Produzir espetaculos com artistas
mais velhos requer outra forma de produgcdo. E neste caso, essa percepciao da
produtora que estava cuidando desses artistas, Danusa Carvalho', foi essencial.
Apds essa experiéncia percebemos como a presenca de artistas mais velhos muda
verticalmente o tempo de todo o projeto.

No que se refere a esta pesquisa, fiquei me perguntando se o espago que tive para
resolver os problemas de producédo nio se deve ao fato de eu ser atriz do trabalho.
Sera que se eu fosse s6 produtora, eu conseguiria resolver os nés com facilidade?
Porém, eu teria tanto espago propositivo?

Certa vez, conversando com um técnico de teatro que admiro muito, ele me disse
que nds - eu e outra produtora - nos intrometiamos muito na obra e na equipe de um
trabalho que estavamos produzindo na época, € que um produtor ndo poderia fazer
isso. Eu perguntei entdo, “qual seria a graga de produzir?". Se eu quisesse um
trabalho que nao tivesse a minha subjetividade implicada, poderia buscar outra
profisséo.

Essa demarcacédo é muito importante e por isso, o argumento da pega é essencial
para a producao, e vice e versa. Nao faz sentido ser produtor se vocé nao
compartilha da discussédo que a obra propde. Recordo-me também de outra situagao
em que uma amiga, como produtora de um processo, precisou conversar com 0s
artistas sobre possiveis apropriagdes culturais que eles estavam fazendo.

Heloisa Marina (2023, p. 244) pontua em seu doutorado que

“E preciso reconhecer também que a participacdo de artistas nas
mais variadas esferas produtivas da criagao teatral, desde a compra
de uma agulha até a elaboragcdo de complexos balancetes
financeiros e organizacao de eventos, Ihe proporciona uma relagao

nao alienada com os modos produtivos.”

' Formada em Artes Plasticas pela UNESP, Danusa é produtora na Corpo Rastreado ha 11 anos.
Fez parte do corpo docente da Escola Livre de Danga, no curso de Formagéo Avangada em Danca
Contemporanea, espago no qual também atuou na elaboragao de projetos, assisténcia de
coordenacéo e artes graficas.
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Essa pontuacao é importante, pois ainda que a produtora nao faca parte do coletivo
ao qual ela produz, é fundamental que os meios de produgédo sejam coerentes com

a obra. Logo:

“A ideia da artista operativa (aquela que ndo apenas informa) é
fundamental, pois ambiciona atingir espectadoras de forma que elas
também operem como produtoras. Um trabalho que esfumace a
distincdo entre autora, leitora e produtora seria, dessa forma,
essencial na definicdo dos contornos ideoldgicos da produgéo
artistica: “o direito de exercer a profissao literaria ndo mais se funda
em uma formagéo especializada, e sim numa formagao politécnica, e
com isso transforma-se em direito de todos” (Benjamin, 1994, p. 125,
grifo meu). Segundo esse ponto de vista, a ideia de autoras enquanto
produtoras pressupde exatamente a superacdo das “esferas
compartimentalizadas de competéncia no processo de produgao
intelectual, que a concepgao burguesa considera tdo fundamental”
(p. 129).” (ibid.)

Portanto, acredito que a diferenca neste processo néo se refere a minha ocupagao
enquanto atriz - produtora, mas ao espaco que eu tive para criar como atriz e
também como produtora. E como se eu estivesse o tempo todo com um 6culos
multifocal. Essa dupla-fungdo me permitiu olhar os problemas por dois angulos
diferentes, e junto a orientagdo da minha co-orientadora, perceber quais eram os
problemas de produgdo. Além disso, o fato de eu ja produzir me conferiu certa
legitimagdo no grupo, 0 que me deu mais confianga para me colocar e abrir esse
espaco, que eu nao tenho em algumas outras producdes. Nao so pela falta de
entendimento do que é a pratica da produgcdo, mas particularmente, também pelo
fato de eu ser uma mulher jovem. As vezes, preciso gastar uma quantidade grande
de energia para obter legitimagado e confianga dos artistas com quem trabalho, ou
mesmo dentro do ambiente académico.

Daniele Sampaio (2021, p. 24) percebeu, em suas experiéncias pedagodgicas, que a
dificuldade de escrever era comum na maioria dos agentes culturais que

participavam de seus cursos, € que
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“(...) nos ultimos anos tornou-se frequente, em diferentes contextos,
criticas contra cursos de escrita de projetos. Sob a alegagéo de que
eram estritamente técnicos, pouco criativos e, portanto, menos
importantes que outros temas correlatos ao universo da produgéo.
Sempre ouvi esta sentenca com certa desconfianga. Sobretudo
porque quem as pronunciava ndo me parecia ter tido muitas
dificuldades para ocupar determinados espacgos de poder - nem de
longe acessiveis a todas as pessoas, em especial as pobres e

nao-brancas.”

Existe um entendimento comum de que o ato de escrever é 6bvio para todo mundo.
Tomando como substrato a experiéncia de produgéo deste TCC, concluo que nada
na producgao seja tdo obvio que nado precise ser ensinado, principalmente o respeito
na comunicagao com as pessoas. As maiores dificuldades que eu tive neste trabalho
foram em relacdo ao Departamento e a problemas externos, e ndo ao agrupamento
envolvido nesta pesquisa.

Ainda que a producédo seja simbidtica ao processo, ela € invisibilizada nas criagbes
que fazemos neste curso. As tarefas sdo executadas sem reflexdo, organizagao e
planejamento. Muitas vezes, distanciando-a de uma dimensdo criativa e
reproduzindo clichés que dificultam muito a resolucédo de problemas, pois estes sao
sempre tomados como questdes pessoais, mas que na verdade, dizem respeito a
producdo e a forma como criamos. Sao incontaveis as rupturas de relagdes que
acontecem nas turmas. Logo, a ndo nomeacao destas dificuldades acaba por
contribuir para o impedimento de uma coletividade no Departamento. A cada turma
que passa no vestibular, observamos uma atmosfera individualizante sendo
acentuada entre os alunos. A preocupacdo maior € sempre com o trabalho e o
desempenho individual. Reflexo desta questdo sdo os trabalhos de TCC, que
vinham a cada ano apresentando solos, até que este ano nos informaram a

condigao de fazer um trabalho com no minimo trés pessoas da turma formanda.

6.2 Plano e contraplano: Diretor - dramaturgo: escrever para encenar

Quando me debrucei sobre a tarefa pratica de escrever a dramaturgia de TESTE, o
processo ja estava se desenrolando ha cerca de oito meses. Sendo assim, a escrita
da dramaturgia teve dois objetivos. O primeiro deles era o de organizar ideias
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expressas ao longo de nosso trabalho através de workshops, improvisagbes e
discussbes. O segundo era o de propor aquilo que ndo necessariamente havia
surgido ainda, como situagdes, falas e acgoes.

A selecdo de ideias que surgiram ao longo do processo e permaneceram na
dramaturgia levou em conta a relevancia critica de tais escolhas para o trabalho, sua
poténcia de intensificar o absurdo da cena e a relagao atrizes-espectadores, que ja
havia se mostrado um elemento basilar para a encenacgéo.

E impossivel falar da dramaturgia de TESTE sem mencionar os intentos da
encenacao. Estando ocupando as duas fun¢des dentro do processo de criagcao, a de
dramaturgo e diretor, pensar o texto era pensar a cena. Ao longo de meses ja vinha
trabalhando com Keila, Clara e Mireille, portanto, escrever um texto que seria
interpretado por elas ja era um exercicio conectado aos proprios registros de
interpretacado que iriamos explorar em cena.

Quando a dramaturgia comegou a ser tecida de maneira concreta, ou seja, fixada
em texto escrito, o elemento do absurdo ja havia sido escolhido como basilar para a
encenacgdo. Assim sendo, a organizagdo do material textual levou em consideragao
efeitos como o ilogismo, estranhamento, intensificacdo de ritmos, distorgdo temporal
e espacial, mudanga brusca de registros de atuagao, de estados emocionais, além
de outras caracteristicas proprias de uma encenacgao.

Por isso defendo que ao longo deste trabalho escrevi para encenar. Todas as
escolhas da carpintaria dramaturgica funcionaram como provocagdes que tinham
como norte a cena materializada, que n&o era previamente conhecida pelas atrizes e
nem mesmo por mim. Quero dizer com isso que ao escrever determinada cena eu
nao necessariamente ja soubesse como a levaria ao palco. Ao contrario, me
empolguei com o exercicio de deixar lacunas em minha imaginagao sobre o espago
entre 0 material escrito e a cena. Muitas vezes cheguei na sala de ensaio com um
fragmento textual sem ter muita nogao de sua espacialidade, da dindmica corporal
das atrizes no espaco ou do proprio tom e atmosfera de tal trecho.

Sentia-me cada vez mais provocado a ir aos ensaios apenas com breves ideias para
trabalhar um trecho da obra. Boa parte de minha empolgacdo em encenar um
trabalho é a descoberta in loco de como resolver uma determinada passagem do
texto. Assim, a grande maioria das relagdes entre as personagens, dos registros de
atuacado que as atrizes transitam, de suas posi¢cdes no espago e de seus possiveis

significados foram descobertos no calor do ensaio. Ndo fazia sentido para mim,
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dentro da universidade (ou seja, em um espaco de experimentacdo e aprendizado)
preparar demais o trabalho, seja através de rubricas extensas ou de storyboards.

Isso levou também a transformacbes em muitas cenas. Textos foram cortados,
realocados, intensificados ou fragmentados a partir do que descobrimos, eu e as
atrizes, durante o trabalho pratico em sala de ensaio. Me peguei muitas vezes
dizendo a frase “isso ainda vamos desvendar’, “isso ainda vamos experimentar”
quando as atrizes me perguntavam como seria materializada uma determinada cena
presente no texto. Assim, defendo também que TESTE foi um trabalho que
conseguiu manter seu carater de pesquisa até o0 momento que escrevo esse texto.
Batalharei para que assim seja até sua estreia. Ainda que haja uma certa presséo,
auto infligida sobre nds, para que a obra seja bem-sucedida em sua forma, insisto
até la no direito ao erro e a descoberta. O que esta bom pode ser melhor, e 0 que
esta errado pode continuar errado por mais um tempo, ndo precisa ser descartado,

pois creio que cada ideia tem um tempo autbnomo de amadurecimento.

7. REC: A encenagao de TESTE

Gostaria de usar este espaco para refletir sobre as decisées de encenacado que
tomei com o intuito de dar relevo a topicos de discussdo e problematicas que nos
cercaram em sala de ensaio. Tratam-se de decisdes que levam em conta a cena
enquanto linguagem, reconhecendo que o material dramaturgico € potencializado
pela encenacéo e pode até mesmo ganhar significados outros através das decisdes

formais que sdo tomadas para a configuragdo de uma cena.

7.1 Participantes em foco, testagem em foco

Uma deciséo fundamental de encenagdo que tomei logo que decidimos abragar a
ideia de um programa de auditério onde testes sao realizados, foi a de ocultar dos
olhos do publico a figura do apresentador. E bem sabido que em programas de
auditério o apresentador exerce um papel fundamental, contextualizando quadros e
conectando-os através de suas transicbes, estimulando os participantes de um
desafio e servindo como um mediador entre 0 que acontece no programa e seu

publico, tanto quem esta no auditério quanto quem esta vendo o programa de casa.
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Em TESTE, o apresentador também tem uma fungado essencial para a estrutura do
programa. E ele que apresenta os testes que as atrizes terdo que desempenhar, que
anuncia as pontuagdes conseguidas a cada prémio e que as direciona ao longo do
trabalho. Esta ultima caracteristica € crucial pois escolnemos espelhar na figura do
apresentador as violéncias cometidas em processos de testagem de atuantes.

Ainda assim, escolhi esconder essa figura, materializando sua presenga no espaco
apenas através de sua voz. Portanto, ele é ouvido o tempo todo, mas jamais visto,
pelo publico ou pelas participantes. E através desta escolha que estrategicamente
consegui alcangar o objetivo de que o foco da cena fosse direcionado ao
desempenho das atrizes, ou seja, em seu processo de testagem. Ao esconder a
figura do apresentador durante a realizagdo dos quadros, ou seja, dos testes, o foco
de atencado da plateia é direcionado ao que as trés personagens estdo fazendo,

ainda que o apresentador tenha uma forca sobre elas.

7.2 Show e bastidor

Assim como a dramaturgia € entrecortada por pausas no programa para a
instauragao de intervalos, o espaco também é recortado entre show e bastidor.
Proponho entdo uma encenagado que cria trés ambientes dentro da sala de
espetaculos.

O primeiro deles € o ambiente proprio do programa, o centro do show, onde as
atuantes realizam os testes e se apresentam aos olhos do publico. O segundo é o
espago do publico no auditorio, composto pelas arquibancadas e pelo préprio
publico. E o terceiro é o espaco do bastidor, posicionado nas periferias da sala de
espetaculo, onde a parte técnica do programa esta localizada.

Proponho entdo, através desta escolha, uma encenagao que toma como espago
ficcional toda a sala onde o trabalho é apresentado. A plateia do teatro € incorporada
ao trabalho, o bastidor também. O espaco é aberto e livre de coxias nas laterais.
Portanto, apesar da plateia estar localizada numa posi¢ao frontal a cena, ela nao
esta apartada da encenagao, como ocorre muitas vezes em espetaculos encenados
em um palco italiano. Em TESTE a encenagéao envolve o publico e o posiciona como

parte do problema.

39



7.3 Dilatagao e compressao

Durante nossa pesquisa discutimos como o ritmo de produgao dentro do mercado da
imagem é veloz. Assim como o ritmo de autoprodugado por parte dos atuantes. Com
isso quero dizer que os atuantes que buscam se inserir no mercado da imagem
precisam produzir material em uma frequéncia alta, seja através das gravacgdes dos
videos de apresentagao, da atualizacdo de seu material fotografico, da realizagao
dos testes em si ou da busca desenfreada por trabalhos.

A cena de TESTE busca refletir isso, e apresentar possiveis impactos deste modus
operandi no trabalho de atuantes. Assim, opto por um ritmo acelerado em cena, com
a realizagao de provas dinamicas, de movimentagdes rapidas por parte das atrizes,
de cenas onde o texto é trocado de maneira frenética. Tal velocidade provoca
cansago, ansiedade e angustia, que sao sensagdes proprias do mercado da
imagem.

Em contraste, temos cenas onde o tempo € dilatado, suspendendo assim o ritmo
frenético do programa. Tais cenas pretendem causar uma sensagao de confusdo no
espectador sobre o que esta “no ar” e o que esta acontecendo “por baixo dos
panos”. Ou seja, sobre 0 que é show e o0 que é bastidor. O que aconteceu antes do
programa ter inicio e o que esta acontecendo enquanto ele esta sendo transmitido.
Essa escolha é deliberada pois amplifica o ndo-realismo do trabalho.

Tais ritmos ja eram propostos na primeira versdo da dramaturgia, através de textos
sem pontuagao, com frases curtas e entrecortadas. Em sala de ensaio manipulei
esse ritmo junto as atrizes, ora pretendendo uma avalanche de palavras, ora
instaurando uma temporalidade outra, propria de uma encenacgédo nao-realista, que
tinhamos como ponto de chegada.

O ritmo acelerado também é potencializado pelo uso do corte seco, tanto na
sonoplastia do trabalho quanto em sua iluminagdo e no registro de atuacao das
participantes. Assim, o espagco do programa se torna instavel e distorcido, e as
personagens também, através de mudancgas rapidas de expressao, da composigao
acelerada e precisa de poses e imagens, de movimentos corporais exaustivos. Ou
seja, pela incorporagcdo nas atrizes do ritmo acelerado revela-se o capitalismo
predatério, fundamental para o mercado da imagem. Assim, 0 que vemos em cena

sao corpos distorcidos, cenas propositalmente instaveis e reagdes delirantes.
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7.4 Looping de horrores

A repeticdo também se configura enquanto elemento fundamental do modus
operandi do mercado da imagem. Atores reproduzem formulas e repetem dinamicas
em seu cotidiano em busca de trabalho. A volta a “estaca zero”, ou seja, a busca por
trabalho atras de trabalho, também é uma constante.

Nesse sentido, decidi que a cena de TESTE também trabalharia com elementos de
repeticdo e com a ciclicidade. Sendo assim, gestos séo repetidos pelas atrizes
levando a seu esvaziamento de sentido e a exaustdo. Sons e musicas aparecem e
retornam em um outro momento. Cenas inteiras sdo repetidas ganhando novos
sentidos gragas a seu carater ciclico. Desenhos de cena sao apresentados ao
publico e depois reproduzidos da mesma maneira. Com a violéncia do programa
sobre as participantes adicionada a isso, pretendo enquanto encenador provocar um
desconforto proprio de um absurdo ciclico na plateia, que vé diante de seus olhos a
reproducgao de formulas e opressdes.

Esse desejo foi despertado por sensagbes compartiihadas pela equipe criativa
durante o processo. Esses sentimentos podem ser descritos como a angustia de ndo
estar saindo do lugar, a falta de perspectiva futura, a constante frustragdo apés o
recebimento de uma sequéncia de “ndos”, e certa impressao de impoténcia frente

aos modos de produgdo do mercado da imagem.

7.5 Avalanche de imagens

O papel da imagem dentro de nosso campo tematico € essencial. Impera no métier
que nos interessa discutir, um reinado do visivel, do imagético. A encenagédo de
TESTE joga com isso por meio da movimentacdo e ag¢des das atrizes, que
constantemente reproduzem poses e imagens através de seus corpos, por vezes de
forma desenfreada e voraz. Assim, o constante movimento é intercalado com
pausas estaticas, que formam quadros cada vez mais disformes e intensos.

Além disso, em cena temos a utilizagao do recurso da projegéo ao vivo. Com isso 0s
espectadores veem por duas perspectivas os corpos em cena: em seu todo e
recortados pela perspectiva da camera, que € manipulada por uma funcionaria do

programa, recortando os corpos das atrizes através do uso do zoom. Temos portanto

41



uma composi¢ao de imagens que engole os espectadores por diferentes lados e os

direciona a nao tirar os olhos das participantes do programa.

7.6 Distorgao e intensificacao

A progressao do absurdo e a potencializagdo da violéncia que o programa inflige
sobre as participantes € intensificada no decorrer da dramaturgia, e também na
encenacao. Sendo assim, elementos de cena ganham um aspecto distorcido ao
longo da agéo.

Me refiro as imagens reproduzidas pelas atrizes, bem como a qualidade corporal das
mesmas, que de inicio apresentam um dominio corporal e gestual que vai
propositalmente se deformando no decorrer da agao.

Me refiro também a elementos estéticos que estdo além do dominio das atuantes,
como a sonoplastia da obra e a incorporacao de efeitos de distor¢gao nas faixas de
audio; o desenho e a operacdo de luz, que ganham ritmos e tons igualmente
disformes; e o posicionamento dos corpos no espaco, que vai sendo articulado em
padrées estranhos ao passo que a violéncia exercida pelo programa ganha tons
mais explicitos.

Por outro lado, a encenagao tem, no inicio da obra, um carater mais soébrio € menos
estranho. O programa € sedutor, bonito, assim como o mercado da imagem se
apresenta num primeiro momento. Uma ilusdo é vendida, ndo sé as participantes,
mas também ao publico, que aos poucos ganha consciéncia do horror que esta por

tras de um aparente entretenimento.

7.7 Uma cena descoberta

Concluo com a reflexdo de que muito do que é dito em TESTE esta para além do
que é falado. Esta nas escolhas formais e de composi¢ao estética da obra, que tem
a intencao de dar relevo e “dimerizar” pontos de vista dos artistas envolvidos em seu
processo criativo. A cena se configura portanto enquanto linguagem e cada proposta
e escolha final de minha parte enquanto diretor do trabalho estd embebida das
discussdes realizadas dentro e fora da sala de ensaio, ao longo de um ano de

pesquisa tedrica, estética e cénica.
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Assim como as decisdes que dizem respeito a atuacao, as escolhas de encenacao
nasceram também através da experimentacdo. Boa parte das definicbes foram
tomadas em sala de ensaio a partir de percepgdes que me ocorreram in loco, e nao
previamente planejadas antes de meu encontro com as cenas. Portanto, acredito
que a prépria cena de TESTE esteve em periodo de testagem, sendo rearticulada e
redesenhada a cada ensaio, a fim de garantir sua forgca enquanto encenacgao e,

portanto, como acontecimento teatral.

8. REC: Diregao de producao da Mostra do Bacharelado
KEILA
Os trabalhos criados ao longo dos dois semestres de TCC s&o apresentados em
mar¢o na Mostra do Bacharelado. Esta sera a 3° edicao da Mostra, mas a primeira
com uma dire¢ao de producao.
Conversando com alunes que ja se formaram, descobri que a ideia de fazer uma
Mostra surgiu porque estudantes e professores acharam que seria importante
apresentar os trabalhos neste formato, pois anteriormente esse processo coletivo
desenvolvido durante dois semestres era feito de forma muito individualizada nas
apresentacgoes finais e nas bancas.
Durante as aulas desta disciplina de TCC, todos os grupos fazem aberturas, e a
turma tece comentarios sobre cada processo. Logo, ha um carater coletivo, ndo sé
porque majoritariamente sdo varios processos feitos em grupos, mas também
porque os trabalhos recebem apontamentos de todas as outras pessoas da
disciplina a cada semana. E como se acompanhassemos juntos todas as pesquisas
de todos os grupos.
Porém, s6 o desejo de fazer uma Mostra nao foi suficiente para criar uma relagao
com os trabalhos. Digo isso, pois assisti alguns deles nas mostras passadas e
também porque os préprios formandos confirmaram este dado em suas falas.
Apesar de existir a Semana do Bacharelado, os trabalhos sdo apresentados quase
que individualmente. Alguns tém uma divulgagcdo um pouco mais trabalhada, outros
nem tanto. Alguns trabalhos tinham mais publico, outros menos. No geral, percebi
que nao havia uma ocupacédo e movimentacdo do departamento como ha em outras

mostras de teatro. N&o havia inclusao de todo o departamento neste acontecimento.
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Assim sendo, o meu desejo é criar de fato uma Mostra. E ocupar os espacos do
departamento e envolver alunes, professores e funcionarios nesta experiéncia de

produgao.

Esta finalizagdo de ciclo ndo precisa de uma mostra, de fato. Talvez, o objetivo
primordial deste processo de um ano de pesquisa seja se formar nesta graduacéo.
Mas porque ndo usar essa experiéncia para exercitarmos a pratica da producao?
Uma vez que ndo temos esse componente curricular no curso, por que nao usar
essa oportunidade para elaborar os nossos proprios pensamentos criticos sobre a
produgcao?

Ao longo deste ano, alguns alunes e ex-alunes do CAC me procuraram para saber
se eu poderia produzi-los, e conversando com todos, eu percebi que entre muitas
questodes, eles ndo sabem o que faz a producio, e ndo sabem o que querem fazer,
somente que precisam de uma produtora.

Logo, € um tanto incabivel que a gente forme estes alunes, sem pensamento algum
sobre a pratica da producao. Claro, que a experiéncia desta Mostra ndo dara conta
de ensinar tudo, mas ela pode nos situar sobre muitas falhas nossas e nos fazer ter
contato com atividades importantes como a recepgdo do publico; a divulgagao e
comunicagao dos trabalhos; o dialogo com a instituicdo e seus técnicos; a relagao
com as outras obras (que se fara necessaria quando precisarmos dividir a pauta de
um teatro) e o cuidado com um material que é coletivo. Assim, a experiéncia da
Mostra proporcionara uma reflexdo coletiva sobre a importancia da producao.

No inicio desta pesquisa, eu acreditava que resolveriamos todos os problemas da
auséncia deste componente curricular com uma disciplina sobre produgédo no ciclo
basico. Porém, eu presenciei uma situagdo que me fez repensar esse olhar. Em
setembro de 2024, a Funarte e o Sesc 14 Bis promoveram o Seminario Internacional
de Politicas para as Artes', produzido pela Corpo Rastreado', produtora onde eu
trabalho. Cintia Guedes', ao mediar uma mesa sobre artistas como agentes de

politicas publicas nos contou que foi convidada para ministrar uma disciplina sobre

" Disponivel em:
<https://www.gov.br/funarte/pt-br/assuntos/noticias/todas-noticias/inscricoes-abertas-para-o-seminario
-internacional-de-politicas-publicas-para-as-artes-imaginando-margens> Acesso em: 6 jan, 2025.

2 Associagdo Cultural Corpo Rastreado. Disponivel em: <https://www.corporastreado.com/>
Acessado em: 8 jan, 2025.

'3 Cintia Guedes ¢ artista, curadora e professora adjunta da Universidade Federal da Bahia, e doutora
em Comunicacao e Cultura pela Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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politicas publicas e que pensou muito em como abordar esse tema de forma critica e
reflexiva com seus alunes, para além de conhecimentos que eles poderiam ter em
outros lugares, como escrever editais. Uma de suas alunas, incomodada com o
percurso da disciplina, reivindicou que gostaria de aprender a escrever editais, e que
para ela e parte da turma, esse curso dentro de uma universidade publica precisava
instrumentalizar os alunes, ndo trazer reflexdes que ela levaria para sua psicéloga.
Antes que Cintia respondesse, outro aluno - preto e periférico - levantou e disse que
esse espacgo de debater politicas culturais precisava também ser um espago de
cura, pois diferente da outra aluna, este aluno n&o tem como pagar uma psicologa.

Logo, me pergunto o que ensinariamos nesta disciplina sobre produ¢ao? Quem
ensinaria? Uma disciplina para escrever editais da conta de ensinar produgao?
Quais serao as balizas na elaboracao desta emenda? Como ensinar a produgao de
forma critica? Estas sao perguntas sem respostas, ou perguntas que esta pesquisa
nao da conta de responder. Talvez, nés tenhamos muitas possibilidades praticas
como os ateliés para exercitar e pensar sobre produg¢ao. E n&o discordo da aluna de
Cintia, mas pontuo que esta experiéncia me fez repensar uma solugao simplista e o
meu objetivo com esta Mostra. Por isso, eu quis muito fazer a direcdo de producéo
dela, ndo s6 porque ninguém quis fazer, mas também porque essa pode ser a
chance de coletivizar tal necessidade. De mostrar na pratica, que muitos problemas
do nosso curso e do TCC sao consequéncia da auséncia da produgao enquanto

componente curricular.

Conciliar o meu trabalho profissional, o TCC e a Mostra do Bacharelado tem sido
bem dificil, porque sdo muitas tarefas que envolvem todas essas responsabilidades,
e também porque eu estava tentando replicar a minha experiéncia na Corpo em um
espacgo completamente diferente.

No inicio de setembro comegamos a conversar sobre a produgdo da Mostra e me
disponibilizei para encabegar a sua organizagdo, mas nao para fazer tudo sozinha.
Primeiro porque eu ndo conseguiria, segundo porque nao faz sentido tomar todas as
decisodes individualmente de um processo que deveria ser coletivo.

Na Corpo Rastreado, produzimos com vinte e oito produtores, uma mostra de
processos, a Farofa'™, ou como gostamos de chama-la: “uma agdo de aproximagéo

a partir do olhar da produgéo”. O processo de estruturar, organizar e confeccionar a

4 Disponivel em: <https://www.faroffa.com.br/> Acessado em: 8 jan, 2025.
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Farofa é feito totalmente em coletivo por todas estas médos. Ainda que algumas
pessoas fiquem a frente de algumas fungbes como a comunicagédo, a grade de
programagao, a comunicagdao com artistas, o dialogo com os espacos, entre tantas
outras, nés nos reunimos todas as semanas para tomar as decisdes finais. Logo,
todo mundo tem consciéncia de todas as partes da organizagao.

A Farofa surgiu da necessidade de se fazer uma mostra OFF dos trabalhos inscritos
na MIT br'®. O JUNTA - Festival de Danga de Teresina'® surgiu da necessidade de
fomentar a danga contemporanea na cidade, como também levar trabalhos que nao
teriam a oportunidade de se apresentar la de forma independente, assim como a
MITbr surgiu da necessidade de internacionalizagéo das artes cénicas brasileiras.
Sendo assim, eu pedi para cada grupo escrever um release sobre o seu trabalho,
para que eu pudesse encontrar um conceito que costurasse todas as obras, pois
sinto que as edi¢des da Mostra precisam de algo que identifique cada turma, uma
espécie de conceito. Porém, infelizmente nem todos os grupos escreveram o
release.

Tentei intuitivamente replicar a forma de organizacdo da Farofa na Mostra do
Bacharelado, mas n&o deu certo. O siléncio quando apresentei algumas
possibilidades de costura foi quase absoluto. Somente duas colegas de turma me
procuraram com o interesse de elaborar esse conceito.

Foi entdo que eu percebi mais uma vez as nao obviedades que falei anteriormente.
Todos os grupos tiveram dificuldades de escrever uma sinopse e um release,
inclusive o meu, porque eles nunca haviam feito isso antes. Entdo eu peguei alguns
exemplos dos trabalhos que produzi e encaminhei para os meus colegas, e mesmo

assim, perdemos 0 nosso deadline pelo atraso nas informacoes.

O meu desejo era usar o potencial de ocupagédo do espaco, assim como é feito na
Farofa, com atividades o dia todo durante uma semana. Porém era inviavel nos dois
lugares. O Tusp Butantd tem um unico espaco para apresentagao, o que significaria
fazer montagens e desmontagens todos os dias com o unico técnico que temos. E
no CAC até seria possivel realizar a ideia, se todos os grupos estivessem dispostos

a dividir rider e a apresentar em horarios ndo usuais, 0 que nao era o caso.

'® plataforma de internacionalizagédo da Mostra Internacional de Teatro de S&o Paulo (MITsp)
'® Disponivel em: <https://juntafestival.com.br/home/?page id=908> Acessado em: 18 jan, 2025.
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Além disso, havia uma necessidade crucial: todos os grupos gostariam de fazer
ensaio técnico no espaco em que apresentariam, porém isso ndo seria possivel no
Tusp, ja que ele é dividido também com outra escola e com a sua propria
programacgao regular. Nao teriamos chance alguma de montar os trabalhos com
antecedéncia, de realizar ensaios com cenario e luz antes das apresentacdes e de
obter tempo suficiente com montagens e desmontagens ja que o teatro ndo tem
técnico, e no CAC temos s6 um. Portanto, decidimos coletivamente que o melhor
para a turma seria fazer a Mostra no departamento, ja que la conseguimos testar as
necessidades dos trabalhos durante os ensaios das férias.

Logo depois, no final de setembro, a professora da disciplina de TCC, Helena
Bastos, nos comunicou que precisavamos criar a grade da programacgao e
combinamos que a entregariamos no final de dezembro. Para poder montar esta
grade eu precisaria saber de algumas necessidades técnicas dos grupos. Como
seria a montagem e desmontagem de cada um, o tempo de duracdo das
apresentacoes, as salas que cada um queria usar, ou seja, necessidades logisticas
e técnicas de cada trabalho.

Todos os grupos, incluindo o meu, tiveram dificuldades para prever essas
necessidades técnicas. Eu as pedi no final de setembro e até janeiro ainda nao
recebi as informacgdes de todos os espetaculos. Apds muita insisténcia percebi que
alguns colegas nem sabiam do que se tratava. Entdo expliquei que eu precisava
saber de necessidades estruturantes para os trabalhos. Neste momento, nao
importava o rider de cada grupo, a afinacdo dos refletores, mas as informagdes
especificas que mudariam os tempos de cada trabalho, por exemplo, se um grupo
usaria 100 kg de terra espalhados pela sala, logo, a banca deste trabalho precisaria
acontecer em outra sala, e o tempo de desmontagem seria maior do que de outros
grupos. Isso influenciaria a montagem desta programacgado. Logo, percebi algo
essencial na minha comunicagao enquanto produtora, a importancia na clareza do
meu enunciado, e a relagdo com quem eu estava lidando, uma vez que a maioria
das pessoas da minha turma nunca teve contato com produgdo, ou realizou
trabalhos profissionais.

Diante de todas estas dificuldades, a professora Helena pediu para fechar a
programagao até o inicio de dezembro, pois a grade precisava ser aprovada pelo
Conselho do Departamento. Entdo, o critério para a sua configuracdo foi a

disponibilidade de cada grupo. Nesta turma ha algumas pessoas de outros estados
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do Brasil, cujas familias nunca puderam assistir aos trabalhos universitarios, pois
nao conseguiam estar presentes. Além disso, alguns alunes trabalham em locais
com pouca flexibilidade de horario. Entdo priorizamos os finais de semana
justamente para estas pessoas, mesmo com alguns posicionamentos contrarios. E
apos seis conformacgdes diferentes da grade e muitas conversas com nosso técnico
Gustavo Viggiano'’, organizei em um calendario as aulas do departamento do
primeiro semestre de 2025, e dispus todos os trabalhos neste calendario, de forma
que nenhuma aula ficou sem sala, e que todos os trabalhos ficaram com as salas
que escolheram.

Aliviada, eu disse que poderia estar presente na reunidao do Conselho, e que poderia
conversar com os professores sobre 0 que estavamos articulando e quais eram os
nossos desejos. Por questbes burocraticas eu ndo pude estar presente, mas me
disponibilizei a estar em outra reunido ou mesmo fazer uma conversa online. Porém
antes mesmo que o ano acabasse fui surpreendida por duas questoes.

A primeira, ainda em relagdo a grade, foi a insatisfagcdo do corpo docente com a
programagao. Eles mostraram muita preocupacdo com a quantidade de dias da
Mostra e com a quantidade de salas bloqueadas, mesmo a professora Helena tendo
anunciado a nossa programacgao ha alguns meses. Fico me perguntando por que eu
mesmo nao pude apresentar a proposta e a programacao? Eu poderia ter sanado
muitas preocupagdes no momento em que elas surgiram, € me pouparia passar o
recesso pensando em outras alternativas para algo que ndo € um problema.

A segunda questdo ocorreu alguns dias antes da ultima aula do ano. Eu recebi
inumeras mensagens dos meus colegas preocupados com o uso das salas 24 e 25
para a Mostra por dois motivos: o primeiro € que eles precisariam de lindleo, pois o
chao da sala 24 estava muito degradado, machucando os alunes; e o segundo é que
as salas ficaram muito quentes com as apresentacdes dos ateliés na semana
anterior, e que elas ndo comportam a quantidade de gente que foi assistir a estas
apresentagdes. Logo, na ultima aula, muitas pessoas trouxeram estes problemas,
alguns de maneira bem arrogante, exigindo que eu trouxesse uma solugdo. Um
grupo até propds voltar a negociagdo com o Tusp. Em uma conversa com a minha
co-orientadora, ela colocou uma pontuagdo muito importante, e mais uma vez, me
alertou sobre a diferengca de produzir dentro da universidade e dentro da Corpo

Rastreado. E natural que a turma traga estes problemas todos para mim, afinal eu

7 Gustavo Viggiano ¢ o técnico de luz do Departamento de Artes Cénicas, ha mais de 20 anos.
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sou a diretora de producgao, e esta € mesmo uma das minhas responsabilidades.
Porém resolvé-los ndao é. A minha funcéo é receber essas questdes e repassar aos
responsaveis. Algumas delas, ja prevejo que nao tera resolugdo, como o desconforto
das salas. De fato a compra de um ar condicionado ndo € algo tdo simples, pois o
processo de qualquer compra em uma universidade é tdo burocratico que leva muito
tempo.

Infelizmente, até este momento, ndo consegui criar uma experiéncia coletiva que
envolvesse todos os estudantes na produgao. Ao contrario, o siléncio ainda se faz
presente e ha muitas perspectivas individualistas para cada trabalho.

Os custos financeiros com esta mostra, estou arcando sozinha. Cada grupo de TCC
tem R$1.500,00 reembolsaveis pela universidade, com gastos “ndo patrimoniaveis”,
por exemplo: Uma cadeira € um bem duravel que pode ser patrimoniavel, logo nés
nao podemos comprar uma cadeira, mas podemos comprar a madeira para fazer
uma cadeira. Claro que esta é uma légica de gasto dessa verba bastante limitante
para os nossos trabalhos, mas esta € uma outra discussao.

N&o cabe listar aqui todos os problemas e dificuldades com esta Mostra, que por
sinal foram muito maiores do que toda a produgédo do processo do meu grupo. Mas
gostaria de pontuar que ha algumas perspectivas contrarias a essa organizagao, sob
o pretexto de estarmos complexizando essa Mostra de forma desnecessaria. Ao
meu ver, esses sao argumentos que camuflam a falta de responsabilidade e
comprometimento com algo que deveria ser de interesse coletivo.

E acredito que, o fato de eu estar fazendo a diregao de producido dessa Mostra,
facilitou estas auséncias. Toda a responsabilidade que deveria ser de todo mundo,
ficou nas minhas maos. A maior parte da turma ndo se interessou por esta
producdo, somente pelo desenvolvimento particular de seus trabalhos. Ndo somente
por essa perspectiva individualista e por ndo entenderem a real importancia de uma
producao para a configuragcdo de uma Mostra, mas também porque a formacgéo de
um coletivo leva tempo, e a isso s6é me dei conta no final deste processo. Esta turma
de TCC é formada por duas turmas pandemicas, a 020 e 021. Se os problemas de
convivéncia ja sdo um impeditivo para a consolidagdo de uma coletividade, a falta

dela interfere radicalmente em nossa formacao.
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9. Consideragoes finais

Ao longo deste um ano de pesquisa pratica e tedrica, de discussdes e ensaios,
percebi que estive me preparando para o desconhecido, para descobrir algo. Mesmo
agora, enquanto registro essa pesquisa neste documento, existem lacunas sobre o
trabalho que ainda nao sei como preencher. Duvidas que ainda serdo sanadas, ou
gue seguirdao comigo. Seguimos ensaiando e portanto sigo descobrindo. As proprias
escolhas aqui relatadas neste trabalho podem ser questionadas, realocadas,
reformuladas.

Perguntas levantadas, referéncias consultadas, debates desenvolvidos e cenas por
mim escritas sao ferramentas de busca, fundamentais para que eu encontre algo em
sala de ensaio. Digo algo porque nao necessariamente se trata de respostas. Como
o0 caminho ao erro também esta aberto, posso encontrar novas duvidas, novos
problemas e novas lacunas.

Um dos fatores mais importantes para a realizagdo deste trabalho e para minha
formacgao em artes cénicas foi a compreensao do risco enquanto elemento essencial
do processo criativo. Ainda sou tentado a buscar o acerto, procurando caminhos que
levem ao éxito, a uma obra acabada, a um suposto sucesso. Mas escolho nao
seguir por esses rumos e abragar o risco do desconhecido, do inesperado e da
descoberta.

Alguns dos procedimentos adotados e das definigbes estéticas que tomei me
apresentam determinados pontos que podem fazer parte de minha pesquisa de
linguagem. Sinto que apds a realizagdo de TESTE conseguirei identifica-los, e com
isso aprofundar minha visao artistica através da cena em trabalhos futuros.

O teatro, apos esta pesquisa, se reafirma a mim como um terreno onde imagino e
descubro o que ainda nao sei. Com isso, seguirei experimentando, arriscando e
testando. E seguirad sendo sobre encontrar espagos vazios, que comportem infinitas

possibilidades.

KEILA
Em uma conversa com uma colega sobre produg¢ao, que inclusive ja produziu
trabalhos com duas companhias bastante conhecidas da cena paulista, ela

comentou que uma produtora havia dito que ninguém precisava fazer curso de
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producdo, pois todo mundo aprendia fazendo. E eu refleti sobre isso por muito
tempo, mais intensamente nesse momento de pesquisa. Talvez ela esteja
parcialmente certa, eu mesma fiz um curso de producgéo presencial e outros online
durante a pandemia, mas a experiéncia pratica me trouxe uma dimensdo da
producdo que nenhum curso foi capaz de dimensionar.

Arrisco dizer que a tarefa que mais merece atengcdo no meu trabalho séo as relagdes
que eu preciso mediar. Essa foi a primeira coisa que me ensinou a minha madrinha
de produgédo, Danusa Carvalho. Seja mediar as relagbes com as pessoas das
equipes criativas de cada projeto ou com os técnicos do teatro, funcionarios
publicos, programadores, curadores, criticos e publico. Nosso orientador nos
relembra de vez em quando que “trabalhar com teatro é lidar com os afetos e
desafetos das pessoas”, e de fato, talvez essa seja uma dimensao do trabalho que
s se aprende na pratica. Porém, observo os problemas do CAC e percebo que se a
pratica fosse suficiente, nés ndo teriamos tantos alunos desrespeitando o Gustavo
Viggiano, nosso unico técnico, e exigindo que ele faga imediatamente um trabalho
que deveria ser feito por trés técnicos. Talvez nossos problemas seriam outros. Por
isso, acredito que nada seja tdo oObvio que n&o precise ser dito ou ensinado. A
producdo de fato existe, pois todo mundo que esta criando, esta produzindo, mas
nao adianta fazer isso de forma nao critica e antiética. Quando a gente nao pensa e
elabora sobre a pratica, ela de fato fica apartada do processo, ela se limita a
demanda pratica do trabalho.

Ja falei bastante sobre os espectros mais especificos da produg¢ao, mas existe uma
dimensdo mais ampla que também precisa ser pontuada no que se refere a
universidade publica.

A falta da producdo em uma formagao em artes cénicas atesta a falta de relagdo da
universidade com a pratica do teatro fora dela, com a dimensdo da
profissionalizacdo dessa instituicdo publica. Ao refletir sobre as definigdes dos

termos produtora e gestora, Heloisa Marina (2023, p.272) coloca que entende a

“atriz-produtora como aquela artista que tem a opg¢ao, a chance, de
ser criadora de seus proprios modos de acao e atuacao cultural, para
que essas agles alcancem seus desejos e sonhos compartilhados

em coletivo.”
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E que “a refutagdo dessas nomenclaturas perpetua o
constrangimento que no meio artistico se tem de falar sobre dinheiro
como ganho, como remuneragdo para os que trabalham com arte.
Perpetua também a visao roméantica que concebe a obra artistica
e a artista como entidades isoladas das estruturas econémicas e

politicas da sociedade.” (grifo meu).

Logo, temos no departamento muitos professores-artistas que tém no cerne do seu
trabalho a radicalidade, seja ela tematica ou estética, e o discurso intencionalmente
politico. No entanto, ndo somos estimulados a produzir ou estudar sobre produgao
na mesma medida que somos a radicalizar os nossos processos. Nao se trata de
apontar culpados, pois basta uma breve analise curricular para entender que a
producdo também n&o estava presente na formacéo dos nossos professores.

Eles fazem parte de uma geragao que precisou lutar muito para defender o direito de
trabalhar com o teatro, principalmente de se construir um teatro de pesquisa. Alguns
estavam presentes no movimento Arte Contra a Barbarie, que foi importante na
promulgacédo da Lei Municipal de Fomento ao Teatro da cidade de Sao Paulo, a
qual instituiu o apoio a pesquisa e ao trabalho continuado de grupos de teatro. No
entanto, a luta por defender a inutilidade capitalista da arte, o seu carater militante,
social e politico, acaba por nos afastar da discussao sobre a profissionalizagao desta
graduacgéao, e remuneragao de artistas.

Além disso, vejo com muita frequéncia alguns dos meus colegas criticando os
nossos editais, ou o fato de alguns grupos da cena paulista serem contemplados
com frequéncia. Nao discordo deles, mas de seus argumentos. Sempre ouco falar
que precisamos de mais politicas publicas, ou mais dinheiro, mas isso dito de forma
bastante superficial. Isso porque ninguém sabe de fato como tudo isso funciona,
desde a elaboragao de uma politica publica até o caminho da sua aplicacdo. Nossos
editais tém sim inumeros problemas, mas ja avangamos muito. Entdo me pergunto:
como conseguiremos contribuir com esse debate? Pois, como diz Daniele Sampaio
(2021, p. 40) “Me parece especialmente importante que nds, agentes culturais,
reconhecamos como, dentre outros fendmenos, a politica cultural — ou a sua
inexisténcia — pode determinar significativamente nossos modos de

producao.” (grifo meu).

52


https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)

Existe uma dimensdo cidada necessaria ao estudo das politicas publicas e da
producao na formagao de artistas. Portanto, como conseguiremos de fato mudar a
realidade em que vivemos enquanto agentes de cultura? Como poderemos
aprofundar a discussao sobre o sucateamento dos editais e propor solugbées? Como
artistas podem ser agentes na formagédo de politicas? Essas s&o mais perguntas
sem respostas até esse momento.

Importante ressaltar que ndo defendo aqui uma formacdo alienada da produtora,
aquela que entende a producdo apartada do processo criativo, e responsavel
apenas por tarefas operativas. Nao € este o caminho da produgao que vislumbro
para a formacao de artistas. Porém, defendo o direito de aprender a construir a
ponte entre o estudo e a materializacdo dos desejos, dos sonhos; o direito de
reflexdo e pratica de uma area importantissima para o fazer teatral, principalmente
para um teatro experimental.

O teatro propde-se a levantar perguntas, mais que buscar respostas, sendo assim
uma arte capaz de coletivizar os nossos problemas e fazer com que busquemos

solugdes coletivas. Esta € a unica utopia capaz de nos fazer caminhar.
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