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RESUMO

Este trabalho reflete sobre o processo de montagem da pega Navalha na Carne,
escrita por Plinio Marcos em 1967, adaptada e dirigida em 2023 por Guilherme
Mergulhdo, estudante de Teatro da Universidade Federal de Pernambuco, para a
disciplina Laboratério de Encenagéo. Por meio de uma escrita performativa, o autor
busca: dissertar brevemente sobre a vida e obra do dramaturgo; apresentar um
estudo sobre as personagens e os impactos sociais do texto Navalha na Carne; e
compreender, por meio de um relato de experiéncia, como se deu a montagem do
espetaculo e como foi desenvolvido o seu processo de direcdo. Sao tracados
paralelos entre suas praticas na sala de ensaio e os escritos de Torres Neto (2021),
Salles (2011) e Bogart (2011). A metodologia usada nesta monografia é de carater
exploratério e de relato de experiéncia, partindo da reunido e analise de registros
relacionados a obra. Dentre os vestigios evocados pelo autor, destacam-se trechos
de escritos sobre o processo, imagens dos ensaios e das apresentagdes da peca,
anotacgdes e fragmentos do caderno de diregdo. A pesquisa €, portanto, pertencente
ao campo de discussao sobre processos de criagdo artistica que Salles (2011)
arquiteta: a critica genética.

Palavras-chaves: teatro; direcao; processo de criagcao; Navalha na Carne.



ABSTRACT

This work reflects upon the staging process of the play Navalha na Carne (Razor in
the Flesh), written by Plinio Marcos in 1967, adapted and directed in 2023 by
Guilherme Mergulhdo, Theatre student of the Universidade Federal de Pernambuco,
for the subject Laboratério de Encenagdo. With a performative writing, the author
aims to: discuss briefly about the life and work of the playwright; showcase a study
about the characters and the social relevance of the play Navalha na Carne; and
comprehend, throughout an experience story, how the staging of the play happened
and how his directing process was developed. Parallels are traced between his
habits in the rehearsal room and the writings of Torres Neto (2021), Salles (2011) and
Bogart (2011). The methodology used in this monograph is an experience story,
essentially exploratory, based on the reunion of autoethnographics records related to
the show. Among the traces evoked by the author, we can highlight pieces of writings
about the process, pictures of the rehearsals and the plays’ sessions, notes and
fragments of the director’s notebook. The research, therefore, belongs to the area of
creative artforms discussion that Salles (2011) analyzes: the critica genética.

Keywords: theatre; directing; creative process; Navalha na Carne.
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Quarto de bordel de quinta classe. Ha uma cama, uma mesa
com um cinzeiro e um espelho, um criado-mudo, um abajur.
Vemos Vado procurando por algo, impaciente, e fumando um
cigarro.

(Navalha na Carne, adaptacao de Guilherme Mergulhado)
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Respiremos. Aqui, falarei demais.’

' O texto da imagem, escrito em letra cursiva, esta posto a seguir em fonte legivel: Li a pega anos
atras. Me interessei bastante pela tematica. Coloquei na cabega que gostaria de trabalhar com ela.
Conheci os atores na universidade. Cursei a disciplina Laboratério da Encenagdo. Momento perfeito
para trabalhar com ela. Resolvi trabalhar com ela. Convidei uma atriz e dois atores. A atriz e um
ator ndo podiam. Convidei outra atriz e outro ator. Tenho elenco. Tento marcar ensaio e leitura de
mesa. Ninguém tem disponibilidade. Fico com raiva. Ndo me deixo frustrar. Leio e releio a pega
dezenas de vezes. Nao sei como colocar aquilo em cena. Me deixo frustrar. Finalmente o primeiro
encontro. Os dois atores faltam. Fico com muita raiva. Discuto com a atriz os aspectos sociais do
texto. Ela me parece muito dedicada. Ha esperanca. Marcamos outro ensaio. Um ator falta e o outro
chega cinquenta minutos atrasado. Nem preciso dizer que fiquei com raiva. Trabalhamos as
movimentagdes e composi¢des primarias dos corpos das personagens. Lemos o texto. A leitura foi
horrenda. Com certeza me deixo frustrar. No outro ensaio, finalmente todos juntos. Nao sei o que
fazer. Acho que desaprendi a conduzir jogos. Nunca trabalhei com pouca gente. Professor em
formacao é acostumado com muitos estudantes. Penso se sei fazer isso. Nao me deixo frustrar. Eu
sei fazer isso. Vamos ter que adaptar o texto. Ninguém sabe o que significa “ponta de estaleiro”.
Muito menos “afanou meu tutu”. Passo as férias recortando e alterando a linguagem do autor. Envio
o texto adaptado. Depois das férias, lemos novamente. A leitura continua ruim. Questiono se eles
realmente estudaram o texto em casa. Eles respondem que sim. Eu sei que n&do. Nao desisto deles.
Eles sdo bons. Gosto deles. A atriz me manda mensagem as onze da noite. Ela é dedicada até
demais. Eu respondo. O trabalho de corpo esta melhorando. Penso em praticas que os conduzam
ao estado energético que quero para o espetaculo. Termo interessante: “estado energético”. A atriz
tem muito medo de se jogar nos ensaios. Ela se deixa frustrar um pouco. Finalmente estamos
marcando o texto. Nao conseguimos avangar nas marcagdes. Nao temos cenario. N&o
conseguimos fazer os movimentos de agresséo e violéncia de maneira natural. Uma mulher chega
na sala de ensaio dizendo que vai dar aula. Trocamos de sala. Pergunto aos atores se eles pensam
em algo especifico para os figurinos. Levo pegas de roupas minhas para compor o figurino. A atriz
deveria comegar a ensaiar de salto. A atriz ndo tem salto. O ator deveria usar uma corrente. O ator
nao tem corrente. O Laboratdrio de figurinos do curso esta fechado. Uma obra infernal toma conta
do ambiente sonoro da sala de ensaio. Pergunto aos pedreiros quem é o engenheiro responsavel.
Converso com o engenheiro responsavel. A diretoria do prédio autorizou as obras em horario
comercial. Sem comentarios. A professora vai assistir aos ensaios. Estamos bem. Mas nao tao
bem. Penso em apresentar em uma casa. Intimista. Nao temos casa disponivel para isso. Nao mais
intimista. Avangcamos nas marcagbes. Precisamos de um salto para a atriz. A atriz tem o pé
minusculo e nenhum salto cabe nela. Ainda temos dificuldades com os movimentos de agressao.
Convido um iluminador para pensar a luz do espetaculo. Os atores ainda ndo decoraram o texto.
Ensaiam com o texto na mao. Nao avangcamos nas marcagdes. Comegcamos a nos reunir na sala
em que apresentaremos o espetaculo. Afastamos cerca de trinta cadeiras e dois birds. O iluminador
abandona o projeto. Agora tenho quatro iluminadores. Sdo muitos iluminadores. A professora



17

Esta monografia discorre sobre o processo de montagem do espetaculo
Navalha na Carne, escrito por Plinio Marcos em 1967 e dirigido por Guilherme
Mergulhdo em 2023, no sexto periodo letivo da graduacdo em Teatro na
Universidade Federal de Pernambuco. A peca, que durante o ano de sua estreia foi
apresentada em alguns teatros recifenses, foi concebida como finalizagdo da
disciplina Laboratério de Encenagdo, ministrada pela professora Virginia
Schabbach, orientadora desta pesquisa, a quem chamarei de Vika. O objetivo do

componente curricular em questao € exercitar nos estudantes a experimentacao de

assiste a outro ensaio. Terminamos as marcagdes. Estamos bem. Dia de tirar as fotos para a
divulgacéo. Pedi uma camera digital emprestada. Queremos sangue no cartaz. Fazemos sangue
falso com shampoo e corante. Tiramos as fotos. Fiz o cartaz. O cartaz ficou bonito. Postamos o
cartaz nas redes sociais. O cartaz tem um erro informacional. Pergunto a coordenadora do curso se
o ator pode fumar em cena na sala. Esta se aproximando o ensaio geral. Os atores decoraram o
texto. Nao sabemos o que fazer no final. A atriz sugere uma musica. A musica combina com a
nossa proposta. Sabemos o que fazer no final. Melhoramos os movimentos de agressdo. A
projecao de videos no inicio ndo esta boa. Refago os videos. Os iluminadores assistem ao ensaio.
Eu e o ator carregamos uma caixa de som de quarenta quilos do segundo andar até a sala. Eu e os
iluminadores nos reunimos para pensar a luz do espetaculo. Pego diversos objetos de cena da casa
dos meus pais. Vou até a Feira de Caruaru comprar outros. A atriz chega em todos os ensaios
carregada de bolsas. Tenho ideias para a recepgao do publico. Passo para a produtora. Ela diz que
nao sera possivel. Fago mesmo assim. Movimentamos cenario. Montamos luz. Fizemos o ensaio
geral. As pessoas gostaram. A professora nos deu devolutivas. Estamos bem. Eu e o ator
carregamos uma caixa de som de quarenta quilos da sala até o segundo andar. Decidimos nos
reunir no sabado. O ator acorda em cima da hora e chega atrasado. Preciso melhorar meu
repertorio de jogos para poucas pessoas. Esta chegando o dia. Li uma tese de doutorado que fala
das relagdes das personagens no texto. Gostaria de ter lido a tese meses antes. Ainda nao tenho
certeza se gosto do video projetado no inicio. Mantenho. O ator veio me dizer que esta preocupado
porque a personagem nao “estd chegando” para ele. Respiro. Respondo que personagem nao é
espirito ou forga divina. Personagem é estudo de texto e trabalho de corpo. Ele estava nervoso. Nos
abracamos. Falta um dia para a estreia. Conferimos tudo na noite anterior. Ndo consigo dormir.
Resolvo produzir ingressos na noite anterior. Chego com folhas impressas de pequenos ingressos.
A produtora e a atriz cortam os ingressos. Afastamos cerca de trinta cadeiras e dois birés e um
armario. Carregamos cerca de quarenta cadeiras pretas para a sala. Os iluminadores estédo
montando a luz. A atriz comega a ser maquiada. A fotégrafa ndo podera comparecer. Pego para um
amigo ir fotografar o espetaculo. Os atores passam o texto e as marcagdes pela Ultima vez. A atriz
esta emocionante no papel. Ensaio na minha cabecga as palavras de recepgao ao publico. Ola! Eu
sou Guilherme Mergulhdo, diretor do espetaculo. Vocés ja vao poder entrar, mas, antes, alguns
avisos. Nao é permitido fotografar ou usar o celular. Os atores fumam em cena, entéo, se alguém
tem alergia ou se incomoda, pedimos que n&o assista a pega. Tenham todos um bom espetaculo!
Entro na sala de novo. Abrago o meu elenco. Vai dar tudo certo. Gosto deles. O fotdgrafo chegou. A
professora me da um abrago apertado. Vai dar tudo certo. Toca o terceiro sinal. Nao temos terceiro
sinal. Estamos fazendo teatro estudantil pernambucano. O publico entra na sala. O espetaculo
comega. Vejo as pessoas chocadas. Vejo as pessoas chorando. Deu tudo certo. Aplausos.
Aplausos de pé. As pessoas vao embora. Teremos uma segunda sessdo. Arrumamos todo o
cenario novamente. Fazemos a segunda sessdao. Nao entendo porque o publico riu mais na
segunda sessao do que na primeira. Ndo entendo porque alguém riria assistindo a essa peca.
Guardamos todo o cenario. Desmontamos os equipamentos de luz. Os atores tiram os figurinos.
Nao conseguimos guardar todo o cenario. Vamos ter que guardar no outro dia de manha. Recebo
muitos comentarios positivos sobre o espetaculo. Uma professora me abraga. Ela me diz que
entendi a alma de Plinio Marcos como poucas pessoas no teatro ja entenderam. Deu tudo certo.
Agradeco ao meu elenco. Tenho certeza que estou na profissdo certa. Eu sei fazer isso. Quando
vamos apresentar de novo?
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um processo de encenagcdo por meio da criagdo de pequenas cenas ou
espetaculos cujas diregbes sdo assinadas pelos préprios alunos.

Escolhi enfocar, nesta pesquisa, o processo de direcao teatral de Navalha
na Carne pelo fato de eu ter encontrado meu campo de interesse dentro do teatro,
a encenacgao, justamente por meio dessa experiéncia. Considero que a montagem
foi, nesse sentido, um divisor de aguas em minha vida, ja que pude, através da
experimentagado aqui relatada, finalmente entender-me e enxergar-me como diretor
de teatro e como artista, algo que nao havia acontecido antes no curso.

Adiante, elenco que o objetivo geral da pesquisa é refletir sobre como se
deu o processo de criagdo da montagem de Navalha na Carne, dirigida por mim na
disciplina Laboratério de Encenacédo. Para isso, reconheco que sao necessarios os
seguintes objetivos especificos: analisar as etapas inerentes ao processo de
montagem de Navalha na Carne; compreender como 0 meu processo de criacao
artistica se relaciona com os aportes tedricos desta pesquisa; dissertar sobre os
aspectos da obra de Plinio Marcos, mais especificamente de Navalha na Carne; e
performar uma escrita que tenta traduzir a estilistica do meu processo de criagao.

Por se tratar de um testemunho de experiéncia, a linguagem aqui utilizada
abragara, em diversos momentos, a primeira pessoa. Falo de mim, enquanto
profissional do teatro em formacao, e, sobretudo, falo do processo de criagao
artistica mais valioso da minha vida até agora: a direcdo do meu primeiro
espetaculo. Assim, buscarei trabalhar principios de uma escrita performativa
(Austin, 1975), que almeja flertar com expressdes confessionais que perpassam as
paginas e, consequentemente, chacoalham as estruturas tradicionais de um texto
de carater académico tradicional.

Assim como uma navalha em contato com a carne corta e revela camadas
cutaneas, musculares e ésseas, a minha escrita pretende cortar e desvendar um
pouco do meu pensamento ndo somente como pesquisador, mas também como
artista que faz um estudo sobre a sua propria obra, pessoal e indubitavelmente
proximal. Especifico, pois, que a performatividade sera expressa nesta monografia
por meio de grafias em tom de vermelho. As palavras rubras expressam opinides
e, de certo modo, revelam a propria génese de um processo criativo, sempre
cortado por fluxos de pensamento, duvidas, rabiscos. E uma tentativa de fazer com
que meu trabalho de conclusdo de curso dialogue com meu objeto de analise: um

processo de criacdo em diregdo. Enquanto assumo a sala de ensaio, ou enquanto
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estudo o texto que proponho dirigir, estou constantemente anotando minhas ideias
em meio as folhas de cadernos e nos cantos das paginas da dramaturgia. Ta bom,
Guilherme. Acho que ja entenderam. Os escritos vermelhos sdo, portanto, rupturas
em meio ao texto em confluéncia com as normas da Associacao Brasileira de

Normas e Técnicas (ABNT). Ta bom! A redagéo performatica pode ser associada,

Guilherme encenador que emerge em meio as palavras escritas do Guilherme
pesquisador. Sera que ta hom mesmo?

Na tangente da escrita performativa, entende-se que o movimento nasce de
uma dificuldade que os artistas que pesquisam sobre suas proprias criagdes, assim
como eu, tém de encaixar suas obras aos padroes de um texto puramente formal
(Fernandes, 2008). Logicamente, € mais que possivel analisar uma encenagao de
maneira objetiva e impessoal. Entretanto, isso iria de desencontro total ao
processo de constante mudancga, (re)descoberta e, principalmente, envolvimento
emocional que foi a montagem de Navalha na Carne.

Inés Mello e outros autores que, junto a ela, pensam sobre a
performatividade linguistica, relatam que a modalidade € um esforgco para nao
deixar morrer a identidade dos autores frente a discussdo académica escrita das
suas obras (Mello et al., 2020). Eu me junto, portanto, aqueles que sentem a
necessidade de traduzir sua assinatura estética por meio das suas producgdes
académicas, com o intuito de registrar textualmente, também, a sua voz e a sua
pessoalidade. Tentarei fazer da monografia uma valvula de dialogo com a obra,
objeto de analise dela. Para além disso, através da performatividade escrita, que
remete a estética do meu processo de encenacgao, pretendo fazer da monografia

uma criagao, uma obra em si. Os autores clamam:

O conhecimento que cada pesquisa constréi e compartilha ndo é neutro: é
contextual, relacional, incorporado na pratica-artistica, docente,
académica de cada uma e de cada um. Tanto quanto os temas,
interessam-nos os modos pelos quais nos comunicamos [...]. Quando nos
percebemos enredadas em uma estrutura que nos adoece, precisamos
construir uma rede que nos ampare, que nos permita dizer, pensar, cantar
a muitas vozes: eu também (Mello et al., 2020, p. 07). Agora acho que ta

bom. Proximo topico.

A performatividade deste texto se estende também para os seus elementos

estruturais, como o sumario. Assim, elejo que os titulos presentes neste trabalho
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fazem alusado ao ato de dilacerar-se com uma navalha, desde o manuseio inicial do
objeto até um fatal desfecho, inerente a decisdo de rasgar-se com a lamina. Por
isso, a pesquisa se chama “UMA LAMINA QUE DILACERA”, referéncia, também,
as acdes e a um objeto cénico presentes no espetaculo dirigido por mim, sobre o
qual me debrucarei em sec¢des posteriores. Esta introdugao, primeiro capitulo, tem
o titulo de “SINTO A GELIDA TEXTURA DA NAVALHA EM MINHAS MAOS”. Por
ser o inicio da escritura, resolvi nomea-la como esse momento primario de apanhar
e sentir o objeto cortante, feito de metal gélido, na palma das minhas maos. E o
momento de sentir texturas, temperaturas e sensacdes; de reconhecer aquele
material possivelmente fatal e, ao mesmo tempo, apontar aspectos importantes
para a realizagcdo da pesquisa, indicando aquilo que o leitor encontrara daqui para
frente.

O segundo capitulo, diferente do seu antecessor, ndo se trata de um
reconhecimento primitivo. Nomeada como “TRATA-SE DE UMA FORMA
ESTRANHAMENTE BONITA”, a sec¢ao traz um breve estudo sobre a vida e obra
de Plinio Marcos, bem como a sua relevancia politica e social, especialmente no
que concerne ao legado deixado por sua peca Navalha na Carne. O dramaturgo
construiu, ao longo de sua vida, um universo literario que traduz visceralmente a
marginalizacdo e a violéncia intrinsecas a formagcao social brasileira, como
compreendido por Mendes (2009). Nao obstante, baseado em Siqueira (2006) e
Araujo (2015b) que discorrem sobre a crise da masculinidade e sobre a violéncia
presentes em algumas obras do autor, respectivamente, darei luz as problematicas
suscitadas pela pega que escolhi dirigir. E sdo tantas. Navalha na Carne é um pogo
fundo sobre o cruel substrato social do pais.

O terceiro capitulo, por conseguinte, aborda o momento em que tive que
vencer os receios e, finalmente, colocar-me disponivel para erguer o espetaculo,
pensando em todos os aspectos que circundam o ato de dirigir. Assim, nomeio a
secdo como “PRECISAMENTE, PERFURO UMA ARTERIA”, afinal,
estabelecer-me, naquele momento, como diretor de Navalha na Carne foi uma
decisdo artistica que demandou explorar areas com as quais eu ainda nao tinha
trabalhado. Uma acao tomada por medos, tal qual perfurar uma area vital do corpo
com uma lamina. Os muitos frutos desse ato de coragem, dirigir uma peca

Perfurar-me em uma artéria, comegaram a ser colhidos ao longo do processo. O
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sangue que jorrava fazia eu me deslumbrar. E o capitulo onde, de fato, relato a
experiéncia de montagem do espetaculo sob a perspectiva de um
aluno-encenador.

Ainda no capitulo supracitado, serdo analisados varios dos aspectos que
envolveram o meu trabalho de encenacdo: adaptagbes dramaturgicas,
compreensdes estéticas e materiais do espetaculo que eu estava encenando,
estratégias metodologicas da sala de ensaio e concepgbes de algumas das
visualidades cénicas. Serei respaldado, principalmente por: Salles (2011),
pesquisadora que mesmo nao sendo da area do Teatro em especifico, mas sim da
Arte como um todo, compreende os processos de criacdo artistica como um
constante inacabamento; por Bogart (2011) e por Torres Neto (2021) diretores que,

por meio dos seus escritos, amparam aqueles que geram materialidade teatral.

Figura 1 - Como enxergarei a abordagem de Navalha na Carne nesta pesquisa?
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Fonte: Guilherme Mergulhdo (2023).

Ao decidir que abordarei, no meu trabalho de conclusédo de curso, a
montagem de Navalha na Carne, imediatamente fui bombardeado por uma
pergunta: vou falar sobre o qué? A necessidade académica de restringir meu foco
de estudo a um uUnico aspecto do processo criativo me adoecia. Ser conciso. Curto.
Objetivo. Breve. Claro. Tentei, como a imagem acima demonstra, decidir através de
quais dimensdes eu abordaria a pesquisa sobre o espetaculo. Depois de muitos
dias mergulhado em materiais que reuni sobre a pecga, escolhi. Abordaria todas as

questdes inerentes a este processo de encenagado em especifico, afinal, se estou
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partindo da perspectiva de um aluno-encenador, é fato que tal ponto de vista teve
de lidar com todos os aspectos relacionados ao agenciamento da cena.

“Vestigios, marcas, tragos [...], esbogos, rasuras, ensaios, pegadas,
rascunhos, anotacdes, registros de pensamento, rastros [...], projetos” (Salles,
2011, p. 17). Sao esses alguns dos dados nos quais me apoiarei para trazer a
tona, em meios as paginas, o0 meu pensamento criador que trouxe Navalha na
Carne para a cena. Trata-se, entdo, de uma metodologia caracterizada pela
reunido de dados pertinentes para construir uma o6tica caleidoscopica acerca da
obra. Uma tarefa de reunido de vestigios, como disse Salles (2011), do que foi
fazer nascer o espetaculo. Ela segue me iluminando e me dando confianga para a

realizacao da pesquisa:

Os documentos de processo sado, portanto, registros materiais do
processo criador. Sdo retratos temporais de uma construcdo que agem
como indices do percurso criativo. Estamos conscientes de que nao temos
acesso direto ao fendbmeno mental que os registros materializam, mas
estes podem ser considerados a forma fisica através da qual esse
fendmeno se manifesta (Salles, 2011, p. 26-27). Ha quem possa, com
certa razao, criticar a citacao de Cecilia quanto ao nao acesso ao registro
mental sobre o processo de criacao de Navalha, ja que quem aqui escreve
¢ o seu proprio criador. Ou seja, a mente que pensou o espetaculo.
Acontece que a mente em questao ¢ muito pragmatica. O meu processo
criativo se deu, majoritariamente, de maneira oral e objetiva junto aos
atores, na sala de ensaio. Confesso que tenho poucos registros escritos
sobre as ideias de concepcdo do espetaculo. Nesse sentido, me resta
garimpar todos os vestigios (visuais, textuais...), que também podem ser
considerados importantes documentos, sobre a peca.

Ao iniciar essa pesquisa, produzi o relato presente no comego desta
introdugédo, em palavras escritas a mao, cursivamente, como as anotagdes de um
diario de direcdo. Escrevi aquele texto assim que decidi que o meu Trabalho de
Conclusao de Curso abordaria o percorrer da montagem do espetaculo. Eu o fiz na
tentativa de lembrar os passos do meu percurso em ordem cronoldgica e assim
compreender o que, de fato, me interessava refletir neste estudo. Chamo o escrito
de Banho de Sangue e estdo contidos, nele, todas as etapas e impasses que
envolveram a minha criacdo em diregao teatral: o caos, o receio, a impaciéncia, a
angustia, os ensaios, as dinamicas dos elementos visuais, as expectativas cénicas,
os problemas com os quais precisei lidar e me adaptar etc. Derramei nas paginas

minhas memorias referentes ao processo, tentando documenta-las.
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Nesse sentido, o Banho de Sangue é o guia que elegi para tragar um
caminho metodologico, compreendendo nele aquilo que, nesta pesquisa, me
interessa pensar. Portanto, ele é utilizado como um recurso de andlise da
montagem e sera evocado ao longo da monografia, sendo citado também em
grafia vermelha mas entre aspas, em fonte itdlica e negrito (“assim”). Essas
citacbes sao diferentes do fluxo de pensamento performatico que proponho neste
trabalho, o qual, por sua vez, aparece em fonte nao italica, sem aspas e sem
negrito (assim). As referéncias ao Banho de Sangue servem, principalmente, para
tratar sobre os aspectos técnicos e subjetivos ligados a direcdo de Navalha na
Carne e que ja estao, de forma genérica, impressos nesse primeiro jorro de escrita
que produzi ao iniciar este estudo.

Além disso, afirmo que a pesquisa é de natureza qualitativa, envolvendo
tanto aspectos descritivos quanto analiticos. Trata-se de uma monografia que pode
ser associada a um ramo de estudo conhecido como genética teatral, similar ao
que Salles (2011) propde como critica genética: o estudo do processo de criagcéo
artistica, da génese de uma obra de arte, com base em diversos registros que
ajudem a entender como esse nascimento aconteceu.

Este trabalho esta ligado, principalmente, a importancia de dissertar sobre
processos de encenacdo teatral, uma praxis fundamental para um futuro
artista-docente que, em sua trajetéria, precisara lidar tanto com montagens
cénico-pedagogicas quanto artisticas. sobretudo em um espago no qual os
estudantes pouco sao encorajados a desenvolver uma assinatura cénica autoral,
desbravando os campos de direcdo: o curso de licenciatura em Teatro da UFPEZ.
A monografia tem, também, enorme relevancia pessoal para mim, enquanto
artista-docente em formacédo que pretende continuar trilhando os caminhos da
encenacado como escolha profissional e académica. Ao encerrar minha graduagao
em Teatro propondo, justamente, uma pesquisa que narre 0 meu processo de
direcdo, estarei fincando os pés em tal area tematica, que ainda carece de

encenadores que se disponham a registrar academicamente suas criagoes.

2 Como expus no inicio desta introdugdo, existe, na graduacdo, a disciplina Laboratorio de
Encenacéo, cuja ementa garante a experimentagdo autbnoma dos estudantes dentro do campo da
direcdo teatral. No entanto, o periodo letivo 2022.2, semestre no qual cursei o componente
curricular, foi a primeira vez que eu pude, no curso, ter total autonomia para encenar um projeto
proprio. Anteriormente, o componente curricular tinha como culmindncia a montagem de um
espetaculo proposto e dirigido pelo professor ministrante, com a colaboragéo e participagdo dos
alunos nas demais areas do projeto: atuagao, figurino, divulgacdo, cenario, produgéo etc.
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Este texto se torna, entdo, uma oportunidade de refletir sobre o processo
artistico da montagem de Navalha na Carne para, sobretudo, compreendé-lo mais
a fundo, reunindo suas evidéncias materiais, afinal, “pode-se afirmar que [...]
vivendo os meandros da criagdo, quando em contato com a materialidade desse

processo, podemos conhecé-lo melhor” (Salles, 2011, p. 22).

Nao reparem no sangue.



Trala-se de uma forma
estranhamente bonita
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VADO: Vagabunda! Miseravel! Quem tu pensa que é? Pensa
que eu té aqui por qué?

[Neusa Sueli nao responde]

VADO: Além de puta, € mouca? Responde! Acha que eu te
aturo por qué?!

(Navalha na Carne, adaptacao de Guilherme Mergulho)

O primeiro subcapitulo desta secao, Aquele que primeiro se flagelou, traz uma
breve exposicdao da vida e obra de Plinio Marcos e tem como base tedrica,
principalmente, Mendes (2009), autor de uma das suas biografias. No segundo
subcapitulo, serdo levantadas discussdes sobre o enredo, as personagens e 0s
impactos sociais de Navalha na Carne, especificamente, debate respaldado por
Siqueira (2006) e Araujo (2015) Podemos dizer que foi uma incisao visceral. Aqui, ndo
me refiro a plasticidade da navalha, mas as caracteristicas que compdem este
objeto. Quem foi o dramaturgo? Como viveu? Como morreu? Algo me chama a
atencao nesta lamina. Devo enfid-la em meu peito? Quais suas outras obras
relevantes? O que pensam sobre sua produg¢do dramaturgica? Morrerei se eu fizer
isso? Qual a histéria de Navalha na Carne? Quais as relagdes de poder presentes
no texto? Quais leituras criticas sao feitas a respeito da peg¢a? Algo me conduz ao
dilaceramento... Por fim, para finalizar esta secéo, teco um breve relato sobre como

conheci a dramaturgia e como se deu meu primeiro contato com ela.

2.1. PLINIO MARCOS: AQUELE QUE PRIMEIRO SE FLAGELOU

Poeta marginal, dramaturgo da violéncia ou Plinio Marcos de Barros, nascido
em Santos, Sao Paulo, no dia 29 de setembro de 1935 O pai de Plinio, Armando
Martins Barros, trabalhava como bancério e era um homem muito rigido. A mesa de
jantar, o santista e seus seis irmaos sé podiam falar apds levantar a mao. Certa
vez, o garoto ergueu seu brago e perguntou aos pais qual o significado de patria.
Seu pai respondeu que a patria € o lugar onde uma pessoa nasce. Como castigo
pelo teor da pergunta, Plinio passou a noite escrevendo em seu caderno a bendita
definigdo. O futuro dramaturgo viveu, pois, uma educagao familiar e institucional,
rigida e disciplinar (Mendes, 2009). Plinio era canhoto, algo que, na década de
1940, ainda era enxergado como um problema biolégico que exigia tratamento. Na

sua escola, por exemplo, o uso do lado esquerdo em detrimento do direito tentava
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ser corrigido com meétodos pedagogicos arcaicos: tapas e reguadas na sua mao
dominante sempre que ela ameacgasse pegar o lapis. Segundo Mendes (2009),

essa foi a principal aversao do menino a educagéao formal.

Figura 2 - Plinio Marcos

e,

Fonte: Mendes (2009)

O contato precario com um ensino basico de qualidade fez com que o jovem
tivesse grande apreco por leituras mais corriqueiras, como jornais e revistas. Desde
cedo, entdo, Plinio esteve em contato com veiculos que noticiavam a realidade que
ele enxergava nas ruas. Por, em Santos, morar em um bairro periférico e com
pessoas de classes sociais mais baixas que a sua, ele sempre teve ciéncia de
realidades dispares: a rotina de prostitutas, gigolés, malandros, bébados e pessoas
em situacao de rua. O dramaturgo compartilhava o espacgo urbano com figuras que,
futuramente, seriam a principal inspiracdo para a escrita da sua obra, a qual tornou
o palco “uma feroz arena de Iuta entre individuos sob situacbes de
subdesenvolvimento” (Navalha, 2023, s/p). Plinio encontrava na rua uma valvula de
escape da sua rotina tdo disciplinada. Nesse sentido, fugira de casa algumas

vezes; a primeira, com quinze anos.
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Plinio se encontra oficialmente com o teatro, mais especificamente com o
circo-teatro, na década de 1950, quando trabalhou como palhaco. Posteriormente,
teve algumas experiéncias como ator iniciante ainda em Santos. No entanto, seu
maior destaque foi na escrita. Ao longo de sua vida, Plinio Marcos escreveu
dezenas de pegas, mas as que mais se popularizaram tinham pontos em comum:
retratavam a vida daqueles que viviam a margem da sociedade. Essas vivéncias,
por sua vez, eram imbuidas de violéncia, evidenciada tanto nas acdes cénicas
quanto na linguagem escolhida pelo autor.

Ainda no final da década de 1950, Plinio I&€ no jornal a histéria de um jovem
garoto que foi estuprado na prisdo. Consciente desse fato, ele teve a inspiragao
para sua primeira peca, escrita em 1958: Barrela. O proprio santista reconhece que
nunca havia pensado em ser escritor, mas encarou o desafio como uma
oportunidade de demonstrar o quao desumana pode ser a vida das pessoas que

ele observara desde sua infancia. “Juro por essa luz que me ilumina que nunca
havia me ocorrido a ideia de escrever uma peca, mesmo porque, a bem da
verdade, eu nem sabia escrever direito. Tirei o diploma do primario Deus sabe
como” (Marcos apud Mendes, 2009, p. 80). Assim, entende-se que Plinio
‘escreveu Barrela porque precisava pér pra fora a dor e a indignagéo provocadas
pela histéria do garoto barrelado® (Mendes, 2009, p. 80).

O autor criou a dramaturgia ainda enquanto trabalhava como palhago: “li a
peca para alguns companheiros do circo e, naturalmente, eles acharam que eu
tinha enlouquecido, se pensava que podia encenar uma pega com aquela
linguagem. Ficou por isso mesmo™ (Marcos apud Mendes, 2009, p. 80). De fato, as
opgdes linguisticas de Plinio para a sua estreia dramaturgica, um texto tomado de
palavrées e xingamentos, eram ousadas para a época e a trama do espetaculo era
praticamente obscena para aquela sociedade. Como afirmado, o autor narra os
acontecimentos de uma cela de presidio. Certa noite, um garoto de classe
econdmica mais favoravel é preso e enviado ao cubiculo habitado por outros seis
homens. Apos muito estranhamento e brigas, o jovem rapaz é estuprado pelos
encarcerados e liberado no outro dia de manha.

Gessé Araujo (2015b) defende que, em Barrela, “Plinio Marcos nos coloca

diante de um universo marcado pelo peso da realidade a que estdao submetidos

3 “Barrela” € uma giria que remete a um estupro coletivo. Ser “barrelado” significa, entdo, ser
estuprado por um grupo.
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seis detentos em situacao de insalubridade” (Araujo, 2015, p. 30). Na primeira peca
pliniana, o espectador € introduzido a uma tematica que se repete em algumas de
suas outras obras, inclusive em Navalha na Carne. Plinio comeca a inquietar a
plateia a respeito das problematicas que envolvem o masculino: “A partir de regras,
simbologias, valores, crengas, condutas, comportamentos, 0os presos constroem
representacbes de género que pautam a normatividade do sexo masculino em
detrimento do feminino” (Silva, 2016, p. 46). E quase como se o recém chegado
fosse uma presa. Um pedaco de carne que, por ser diferente, ter mais dinheiro,
estar mais limpo, é logo tragado pela matilha faminta. Essa crise da masculinidade
€, assim, escrachada na linguagem, nas ac¢des fisicas e verbais das personagens e
no enredo do espetaculo em geral. Um retrato tdo brutal desses problemas sociais
nao foi bem visto pelo Brasil de setenta anos atras. Esses fatores renderam ao
autor a censura* quase que imediata da encenacgéo de Barrela.

Na segunda metade da década de 1960, apds o Golpe Militar, o clima era de
tensdo no teatro brasileiro. Muitas producdes estavam sendo censuradas, mas
Plinio ndo conseguia domar o desejo de escrever dramaturgias (Mendes, 2009).
Depois de ler o conto italiano de Alberto Moravia, O Terror de Roma, que fala sobre
dois bandidos que assombram a cidade e se confrontam na disputa por um par de
sapatos, o dramaturgo acha a inspiragado para sua segunda peca, Dois Perdidos
Numa Noite Suja, escrita em 1966, que lhe impulsionou para os holofotes enquanto

autor teatral.

Plinio deixou de lado Roma e o terror do conto. Aproveitou a disputa do
pisante novo. Buscou na vivéncia pessoal dois homens dividindo um
quarto miseravel de penséo e as suas agruras. Um som irritante de gaita
de boca atrapalhando o sono do parceiro. Um par de pisantes lustrosos
fazendo crescer o olho gordo da inveja. Um revélver para se defender. E
uma linguagem crua, sem filtro literario, viva, saindo diretamente dos
guetos imundos da cidade grande para o palco. Dois personagens que
nunca tiveram, até entdo, acesso ao palco, mesmo nos textos mais
contundentes da nova geracao de dramaturgos que comegou a despontar
no fim da década de 1950. Sem piedade. Sem autopiedade. Nao dois
marginais. Dois marginalizados, o que é diferente. Dois homens que néo
haviam merecido sequer um olhar. De ninguém. Nem do teatro (Mendes,
2009, p. 130).

4 Vale ressaltar que, na época, 1958, o Brasil ainda n&o havia adentrado na Ditadura Militar, que
comecou em 1964. A censura recaida sobre a primeira pega de Plinio foi proveniente de instancias
municipais e estaduais, nao federais (Mendes, 2009).
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Plinio segue a estilistica primeiro pensada em Barrela e tenta, mais uma vez,
expor no palco a dura realidade daqueles que vivem na pobreza. Existe, na historia
dos personagens Paco e Tonho, uma discussao critica sobre a dissolugdo das
classes sociais no pais (D’Aversa, 1966). O calor do conflito entre os homens, a
inveja e as situagdes de violéncia nos mostram que a realidade da marginalizagao,
a qual muitos estao condenados, pode ser fatal. O autor ndo se esquece, ademais,
de continuar ensaiando suas criticas aos comportamentos da masculinidade. “Dois
Perdidos Numa Noite Suja € uma pega em que os valores masculinos se
encontram muito presentes no discurso de suas personagens” (Siqueira, 2006, p.
216). Tais valores sdo salientados desde a rubrica inicial do texto, que diz existir no
cenario fotografias de futebol e de mulheres nuas, até a necessidade de uma
personagem ter de assassinar a outra, demonstrando toda a sua virilidade
masculina. Ha a necessidade de sair como campeao da histéria, mesmo que, para
iSs0, seja preciso matar.

O espetaculo alcangou grandes numeros na cena brasileira, principalmente

[113

devido ao entusiasmo de Roberto Freire depois de assistir a peca: “dez minutos
depois [de comecar] eu estava fascinado. Que Nelson Rodrigues coisa henhuma,
ali estava a melhor pecga de teatro feita no Brasil. No final, eu estava em prantos™
(Freire apud Mendes, 2009, p. 133). Roberto insistiu para que o critico Alberto
D’Aversa, na época renomado, assistisse ao espetaculo e escrevesse sobre ele.
D’Aversa assim o fez, impulsionando Plinio Marcos para o destaque na cena
dramaturgica nacional. Araujo (2015b) também destaca a escrita do dramaturgo em

Dois Perdidos:

O escritor [...] deu passagem e voz para figuras de um extrato social que
sequer era — e ainda assim é — reconhecido como pertencente a
sociedade. Além disso, o autor soube respeitar a fala de suas
personagens, o que tornou sua dramaturgia ainda mais importante (Aradjo,
2015, p. 39).

Ainda no embalo do sucesso que o espetaculo o trouxe, Plinio escreve, em
apenas trés noites de 1967, Navalha na Carne. Originalmente, o dramaturgo criou a
peca a pedido de um grupo de teatro paulista. Neusa Sueli, Vado e Veludo foram
pensados para os atores Ruthneia de Moraes, Jodo José Pompeo e Paulo Villaca,
que logo rebateram: “quem vai querer ver uma pega com uma prostituta, um

cafetdo e uma boneca?” (Mendes, 2009, p. 159). Mesmo assim, o coletivo aceitou o
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desafio, substituindo apenas Pompeo, que faria Veludo, por Edgard Gurgel Aranha.
Os ensaios comecgaram e o texto foi enviado para avaliacdo da Censura.

Entretanto, no dia 19 de junho de 1967, o Diario Oficial da Unido publicou
uma portaria, assinada pelo diretor-geral do Departamento da Policia Federal,
proibindo Navalha na Carne em todo o territério nacional. Segundo ele, a peca
continha uma profusdo de sequéncias obscenas, termos torpes, anomalias e
morbidez exageradas. Ainda de acordo com a publicagdo, o espetaculo desprovia
de uma mensagem construtiva, o que o tornava inadequado para plateias de
qualquer nivel etario (Mendes, 2009).

A tematica da peca, sobre a qual me debrugarei no préximo subcapitulo, era
similar aos dois outros escritos ja relatados nesta monografia. Plinio continuava
fazendo com que os personagens marginalizados fossem protagonistas nos palcos,
retratando, com isso, a forma de viver dessa populacdo: “Uma das palavras mais
repetidas no texto €& nojento. Nojento no sentido de pessoas deterioradas,
degradadas. E na pega de Plinio Marcos as personagens se veem como na
realidade sao” (Mendes, 2009, p. 161).

Navalha na Carne s6 teve sua estreia oficial em 11 de setembro, apds muita
pressao de Plinio, da classe artistica da época e, sobretudo, de Tonia Carrero, atriz
que havia se encantado pela dramaturgia e expressado para o autor que gostaria
de interpretar Neusa Sueli no futuro. Mesmo com algumas substituicées de elenco,
Navalha foi, em todas as ocasides, um sucesso absoluto de publico, afinal, a peca
ja era famosa antes mesmo de ter sua estreia, devido as multiplas tentativas de
censura. Carrero, que agora representava Neusa, foi fortemente elogiada pelo seu
desempenho como a protagonista. Segundo o critico Yan Michalski, “ela traduz a
poética e atormentada alma de Neusa Sueli” (Michalski apud Mendes, 2009, p.
169). O escritor tece elogios, também, ao autor: “Plinio Marcos retorna pleno e
cénscio de suas qualidades, afirmando seu talento e confirmando sua vocacao”
(Idem).

Nos anos seguintes, Plinio trabalhou em novelas, produziu textos para
diversos jornais, concedeu palestras e, claro, escreveu para teatro. No final de sua
vida, nos anos 1980 e 1990, ele ja n&do produzia mais obras implacaveis. Em
entrevista ao Roda Viva, em 1988, ele confirma que sumiu do cenario nacional de
teatro. Plinio, em tom de revolta, fala que a nova luta da sua vida nao era mais

contra a Ditadura, mas sim contra a imprensa que, marginalizando-o, nao noticiava
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mais seus espetaculos. O autor, para tentar retornar a popularidade, teve que
vender seus livros nas portas e filas dos teatros, como cameld das suas préprias

pecas.

Figura 3 - Plinio vendendo seus livros na bilheteria de um teatro

Fonte: Mendes (2009)

Ao longo de sua existéncia, Plinio Marcos foi perseguido por tentar dar voz
aos que sempre tiveram de permanecer calados diante da sociedade. Talvez por
isso, mesmo apos a censura militar, o autor ainda foi acometido pela censura
midiatica. O santista ousou ao levar para o centro dos palcos, os que sempre
estiveram as margens da sociedade. Ao escrever sobre aqueles que séo
marginalizados, o autor defende o seu compromisso em atribuir mais sentidos a
uma populagao excluida, sobre a qual a classe média apenas ouve falar, mas
jamais vé, cheira, toca ou sente. A dramaturgia pliniana se consolidou, entdo, como
um importante marco da cena nacional, que estava necessitada de escritos que
falassem, verdadeiramente, sobre todos os extratos sociais brasileiros. Nas
palavras de Joel Pontes: “dir-se-ia uma voz de angry man que chega ao teatro
brasileiro com ligeiro atraso em relacdo aos autores ingleses, franceses e
americanos” (Pontes, 1969, p. 21).

O poeta da violéncia faleceu em 19 de novembro de 1999, aos 64 anos de
idade, vitima de dois derrames fatalmente agravados pela sua diabetes. Plinio

Marcos foi um verdadeiro noticiador do seu tempo. Nada mais fez do que contar
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aquilo que via e sentia, assim como afirmou em entrevista a Folha de Sao Paulo,
em 1968:

O Teatro foi a forma que encontrei para dar um testemunho a respeito do
tempo mau que vivemos. Falo de gente que conheci e conhecgo, gente que
estd amesquinhada por gente; gente que vai se perdendo. Meu teatro é s6
isso. Apresento os fatos como um repoérter. Conhego os fatos e ndo sei a
solugdo. O recado que tenho para dar é so este: ha gente por ai se
danando. Meu ideal é conseguir fazer as platéias pensarem na solugao
para o problema dessa gente, problema que deve ser o de todos nés. Nao
faco Teatro para o povo, mas o fago em favor do povo. Teatro para
incomodar os que estdo sossegados. So6 para isso (Marcos, 1968, s/p).

2.2. NAVALHA NA CARNE: UMA INCISAO VISCERAL

Navalha na Carne comega com a personagem Neusa Sueli chegando em
casa, uma pensao de quinta categoria, apés uma ardua noite de trabalho na zona,
espacgo urbano onde prostitutas se reunem para conseguir clientela. A mulher, ao
entrar em seu quarto, depara-se, inesperadamente, com seu namorado, Vado, e
dele apanha. Sem saber o motivo da agressao, a prostituta o questiona e toma
conhecimento de que a raiva se devia ao fato dela nao ter deixado dinheiro para
ele curtir a noite. Ela, no entanto, defende-se, argumentando que deixou, sim, o
dinheiro em cima do criado-mudo. Os dois logo chegam a conclusao de que,
provavelmente, foram roubados por Veludo, homem gay que trabalha na pensao
onde moram. Neusa Sueli vai chama-lo.

Ao chegar no quarto, o camareiro é prontamente agredido por Vado, que
parece descontar toda a sua raiva no homossexual. Carregado de insultos
homofdbicos, Vado enforca, da tapas e torce o bragco de Veludo, sendo impedido
por Neusa Sueli de machuca-lo ainda mais. O acusado, por sua vez, nega
repetidamente ter roubado o dinheiro, apenas confessando o ato quando a
prostituta, ja impaciente, ameaga-o com uma navalha, que porta sempre na bolsa
para sua seguranga pessoal na noite de trabalho. Veludo diz que, de fato, furtou o
dinheiro e usou parte para comprar um cigarro de maconha e parte para dar a um
rapaz em troca de favores sexuais. Araujo (2015b) salienta que “a partir desse fato
[o furto do dinheiro], todos sdao envolvidos numa relagdo de tensao psicoldgica e

violéncia gratuita” (Araujo, 2015b, p. 40).
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O cafetdo ndo perde tempo e logo ordena que o camareiro entregue o
‘baseado”. Em torno da maconha, droga na qual tanto Vado quanto Veludo séo
viciados, desenvolve-se um jogo de posse e sedugao entre as duas personagens.
Neusa Sueli, ja bastante incomodada com a algazarra que se instaura no quarto,
expulsa Veludo do recinto. Apos a saida dele, os dois discutem e os espectadores
assistem a Vado violentar psicologicamente a prostituta, atacando sua aparéncia
em uma prolongada discusséo que fuzila a autoestima da companheira. No final da
dramaturgia, ele a deixa, sem dizer se retornara ou ndo. A Enciclopédia Itau

Cultural escreve sobre Navalha na Carne:

A prostituta Neusa Sueli, o cafetdo Vado e o homossexual Veludo [..],
encarnam a existéncia subumana e marginalizada. [...] Retrato naturalista
do submundo brasileiro em que as girias, a violéncia das relagbes
humanas, a situagdo opressora e a luta de cada personagem constroem
um quadro cuja dramaticidade sobrevive ao tempo (Navalha, 2023, s/p).

Plinio Marcos trabalha, na dramaturgia em questdo, com trés personagens
que representam arquétipos sociais: a “puta’, o “machdo”’ e o “veado’.’ E
necessario compreender, primeiramente, que nao existe mocinho ou vildo nesta
peca, por mais que tenhamos o instinto de atribuir esse ultimo papel a Vado, por ele
ser o agressor explicito no texto dramaturgico. Todos erram. Todos falam e
cometem absurdos. Todos sofrem. O autor escreveu trés pessoas completamente
marginalizadas e pobres. Uma é obrigada a se prostituir para viver; outro, utiliza-se
da sua juventude e charme para conseguir o que quer e é sustentado pelo pouco
dinheiro que a namorada ganha; e outro vive do que recebe para limpar uma
paupérrima pensao e nao pensa duas vezes antes de furtar para conseguir aquilo
que deseja: drogas e sexo.

A partir dessa descricdo, € natural associarmos, também, o papel de
mocinha a Neusa Sueli, mas a personagem pliniana é dubia e complexa. Nao é
boba ou ingénua, por mais que seja vitima de violéncia fisica e moral de Vado. O
fragmento abaixo revela que, ao se sentir ameagada, ela ndo hesita em ser

agressiva ou, até mesmo, em violentar alguém com a navalha que carrega

5 “Yeado”, por mais que seja uma expressdo carregada de homofobia, néo esta sendo usada nesse
sentido nesta pesquisa. Referir-se a Veludo como o “veado”, enxerga-lo com essa lente social,
fundamental para compreender as relagbes de poder e opressao entre as personagens. A Teoria
Queer (Miskolci, 2015), afirma a importancia de ressignificar e se apropriar de dizeres que, antes,
eram ofensivos. A exemplo disso, temos o slogan do movimento, originario dos Estados Unidos,
que diz: we’re here. We're queer. Get used to it. Em traducgao livre: Estamos aqui. Somos veados.
Acostume-se com isso.
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frequentemente consigo. O uso da arma branca, chamada por ela de gilete, é
caracteristico de mulheres que trabalham com prostituicdo e € um objeto de defesa

pessoal.

NEUSA SUELI — Abre o jogo de uma vez. O que é que eu te fiz? Ja foram
fazer alguma fofoca minha pra vocé, é? Eu sei quem foi! Vocé fica
entrando no papinho daquela vadia Ia do 102. Sé pode ser ela quem te
encheu a cabega. Pensa que eu nao sei? Ela da em cima de tudo que é
homem das outras. A perebenta ndo pode ver ninguém bem. Mas ela vai
ver. Comigo ndo vai ter bafo. Corto a cara dela com gilete (Marcos, 2003,
p. 139).

Para compreender mais a fundo a personagem feminina da dramaturgia, &
importante analisarmos bem a simbologia de tal armamento, que batiza o texto e &
elemento indispensavel da encenagéo. Historicamente, o termo “navalha debaixo
da lingua” popularizou-se nos anos 1980 gracas aos relatos de mulheres trans e
travestis que trabalhavam com a prostituicdo. Segundo elas, ao serem abordadas
pela policia e ao saberem que seriam presas, retiravam pedacos de navalha, os
quais escondiam na boca, e se mutilavam, fazendo o sangue escorrer. Os policiais,
por sua vez, achavam que seriam infectados com o virus do HIV, ja que na época,
inicio da crise da AIDS, a populacédo estava extremamente assustada pela doencga
e, ignorantemente, atribuiam toda a culpa da epidemia a populagdo LGBTQIA+
pobre e periférica. Sendo assim, eles, assustados, deixavam as mulheres ir embora
(Mott; Assuncéo, 1987).

Apesar da dramaturgia em analise ter sido escrita antes da popularizacéo da
cultura de automutilagdo entre as travestis, a simbologia da arma branca se
mantém. A necessidade de autodefesa ja estava presente na vivéncia de
prostitutas desde antes da época que Plinio escreveu o texto. A navalha tem,
entdo, papel de destaque na dramaturgia. Nao € apenas um objeto comum. Ela tem
uma importancia e, quando é manipulada, é apenas por Neusa Sueli. Com a
navalha, a prostituta de Plinio Marcos cresce e domina completamente a cena,
mantendo sempre a palavra final. Como podemos ver nos seguintes fragmentos, &

com ela que Neusa Sueli faz Veludo confessar o furto e é a partir da presenca dela



né"morada A nefvalha éa

e




37

Portanto, entendemos que Neusa Sueli ndo é mera vitima indefesa. Mesmo
sendo constantemente violentada por Vado, ela ndo ocupa a posi¢ao de coitada.
Existe, ademais, na relagcdo do casal, uma latente falta de reciprocidade. Neusa
gosta de Vado. Nao podemos afirmar, entretanto, que Vado gosta de Neusa. Essa
dependéncia emocional € bem explicitada por Plinio Marcos ao vermos que Neusa
Sueli, apds todos os abusos provenientes do seu homem, ainda espera que ele
retorne, depois do cafetdo sair pela porta na cena final; ou ao percebermos que a
personagem continua bancando o namorado, desempregado, apesar dele
confessar, em alguns momentos e no calor das discussdes, que ja a traiu. Neusa
Sueli, no entanto, encontra brechas para ser forte, firme e decisiva. Ela o questiona
de frente, sendo muito capaz, inclusive, de virar o jogo e domina-lo por inteiro para

conseguir o que quer. Como Veludo diz:

VELUDO — [...] Mas j& vou indo. Tchau mesmo! Pensei que era o homem
deste galinheiro que cantava de galo. Entrei bem. Quem manda aqui é a
galinha velha (Marcos, 2003, p. 155-156).

Ao pensarmos sobre a personagem Vado, salienta-se, a primeira vista, sua
posicdo enquanto sujeito masculo da narrativa: o protetor, aquele que manda e
desmanda e nao deve ser aborrecido. “Vado, cafetdo que explora a mao de obra da
prostituta, € um homem viril e violento. Em sua relagdo com as outras personagens,
€ aquele que supostamente representa o poder e o controle diante de todas as
situacdes” (Araujo, 2015, p. 41). Obviamente, o cafetdo, em muitos momentos,
condiz com esse contrato social do espectro identitario masculino. Ele tenta, acima
de tudo, impor a mascara da virilidade, utilizando-se de linguajar ofensivo e de
agressodes fisicas para alcangar seus objetivos. O critico teatral Décio de Almeida
Prado reflete sobre esse tipo de comportamento inerente a masculinidade téxica
“se ele ndo explorasse, ndo agredisse, se ndo jogasse [...] 0 jogo do gato e do rato,
se nao provasse a sua preeminéncia, deixaria simplesmente de existir’ (Prado,
1987, p. 217).

Sendo assim, torna-se banal escutar de Vado palavras como “puta”, “vaca”,
‘nojenta”, “veado”, “fresco”, “desgragado” etc., pois € assim que ele se refere, a
todo momento, a Neusa Sueli e Veludo. Esse vocabulario faz parte da sua tentativa
de condizer com o papel de género masculinizado, neste caso, associado a

opressao desmedida, como podemos observar nestes trechos da peca:
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VADO — Vagabunda, miseravel! Sua puta sem-cal¢a! Quem tu pensa que
€? Pensa que estou aqui por qué? Anda, responde! (Pausa) Nao escutou?
Responde! Por qué? Vocé acha que eu te aturo por qué?

NEUSA SUELI — Eu sei.. Eu sei...

VADO — Sabe, né? Entao diz. Por que eu te aturo?

NEUSA SUELI — Poxa, Vadinho, eu sei...

VADO — Entdo diz! Quero escutar. Diz de uma vez antes que eu te
arrebente. Por que eu fico com vocé?

NEUSA SUELI — Por causa da grana.

VADO — Repete, sua vaca! Repete! Repete! Anda! (Marcos, 2003, p. 142).

VELUDO — (Na porta do quarto.) Chamou, Neusa Sueli?
VADO — Entra, bichona.

VELUDO — Com licenga

(Veludo entra.)

VADO — Vai entrando, seu puto. (Marcos, 2003, p. 146).

Percebemos que além da crueldade com a qual Vado trata Neusa Sueli,
existe, entre eles, um contrato (Siqueira, 2006). A prostituta, necessitando de
protecdo e companhia, divide com ele o dinheiro que consegue em todas as suas
noites de trabalho. O cafetdo, em troca da renda, permanece morando com a
mulher. Ha, entdo, uma inversdo dos valores econbmicos de género. “Ele lhe
pergunta por que razao vivia com ela e a aturava. Neusa Sueli reluta em dizer, mas
confessa que era ‘por causa da grana’, ao que ele, num tom quase ‘pedagogico’,
exige que ela repita mais de trés vezes” (Siqueira, 2006, p. 219). Dessa forma, nao
restam duvidas acerca do acordo estabelecido entre as partes. Fica 6bvia, também,
a falta de sentimentos de Vado em relacdo a Neusa Sueli. Sentimentalmente, a
relacao € unilateral. A ideia fomentada anteriormente &, pois, confirmada. Ele n&do a
ama e s6 esta com ela por puro interesse.

Além disso, existe, no cafetdo, grande necessidade de afirmagao externa,
especialmente no que concerne ao seu papel de homem na narrativa. No final do
texto, por exemplo, ele pergunta a Neusa Sueli o porqué dela ainda estar com ele,
apenas para escutar da prostituta que ela ainda ndo o deixou porque ele € “bom de
cama” (Marcos, 2003, p. 162), como podemos analisar no préximo fragmento. O
fato de Vado manter relagcdes sexuais prazerosas com a parceira € mais um artificio
que reforgca a sua fungao social de homem viril, dono da casa. Nota-se, entao, a
tosca necessidade de ser vangloriado ao requerer que Neusa admita que ele
possui caracteristicas sexuais condizentes com o arquétipo social da

masculinidade:
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VADO — Por que me atura? Por qué? Eu sou chato pacas!

NEUSA SUELI — E mesmo. Ainda bem que reconhece.

VADO — Por que vocé me aguenta?

NEUSA SUELI — Porque... Porque...

VADO — Sou bom de cama?

NEUSA SUELI — E. E mesmo. As verdades a gente diz (Marcos, 2003, p.
161-162).

Levando em consideragao os escritos de Butler (2003), o género se trata de
uma construgao de comportamentos sociais hao necessariamente ligados ao sexo,
isto &, as genitalias, pénis ou vagina: “se o género sao significados culturais
assumidos pelo corpo sexuado, ndo se pode dizer que ele decorra de um sexo
desta ou daquela maneira” (Butler, 2003, p. 25). Entretanto, no caso de Vado, a sua
construcédo de género é pautada, justamente, na masculinidade estereotipada,
como ja dito, no arquétipo de “machao”. Diferentemente de Veludo, o qual, por mais
que seja, fenotipicamente, uma pessoa do sexo masculino, esbanja caracteristicas
comportamentais mais atribuidas ao espectro da feminilidade. Ou seja, Veludo &
um homem gay afeminado que rompe, por meio da sua existéncia e do seu
comportamento, com o padrdo de sexo-género-desejo®, também pensado por
Butler (2003).

O camareiro da pensdo, por sua vez, representa alguém que foge do
contrato social de género ja introduzido a plateia por Vado e Neusa Sueli. “Veludo
nao esconde sua identidade sexual e € com essa identidade que ele interage
socialmente” (Siqueira, 2006, p. 224). A personagem, para a época que O
espetaculo foi escrito, anos 1960, € um grande escandalo: um homossexual, que
se refere a si mesmo no feminino e que nao tem medo de esconder suas praticas
ou desejos sexuais, mesmo em um ambiente onde estd sendo ameacgado, assim

como explicitam os trechos abaixo:

VADO — Presta ateng¢do no que eu vou te dizer, seu veado de merda.
VELUDO — Se o senhor comecgar a me xingar, me mando. A Neusa Sueli
sabe como eu sou. Nao gosto de desaforo. Nem dos meus homens
aguento maltrato (Marcos, 2003, p. 146-147).

® Todos os individuos s&o encorajados pela cultura e pelas imposigdes discursivas a seguir um
padrao social de sexo-género-desejo. Em suma, todos nds, ao nascermos com determinado sexo,
|é-se genitalia, somos, inconscientemente e ao longo da vida, arbitrados a nos identificarmos com
determinado género condizente: o pénis indicaria conformidade com o género masculino; a vagina,
com o feminino. Essa identificagdo sexo-género também implica nos desejos amorosos e sexuais
pelos arquétipos opostos, isto &, a composigdo pénis-masculino deveria sentir atragao pela
composigao vagina-feminino e vice-versa (Butler, 2003). Vado, em sua composi¢do de género e
desejo, a primeira vista, entra em conformidade com tal norma. Veludo, por ndo demonstrar desejos
heterossexuais rompe, entdo, com essa adestracao de valores.



40

VADO — Quero ver. E o fumo? Queimou ele todo?
VELUDO — Nem biquei ainda. Nao trato disso quando estou trabalhando.
Eu fico muito louca quando estou chapada (Marcos, 2003, p. 152).

Por mais que receba agressdes ao longo da pecga, advindas tanto de Vado
quanto de Neusa Sueli, Veludo n&o € uma personagem completamente vitimizada.
Ele ndo hesita em roubar o dinheiro do casal, ao arrumar o quarto e ver que o
cafetdo estava adormecido. Apds certo tempo, principalmente quando o
comportamento violento do casal é amenizado, depois deles terem o obrigado a
confessar o furto, o homossexual mostra suas garras. Ha, claramente, uma
mudanga comportamental na personagem e ela é iniciada a partir do momento em
que ele se sente a vontade no quarto. Tal conforto é advindo dos desdobramentos
da sua relagdo com Vado, tépico complexo e, ao mesmo tempo, construido com
muita sutileza por Plinio Marcos.

Existe, entre Vado e Veludo, grande tensao sexual ao longo da dramaturgia.
O homem masculo, na maioria das cenas, exerce o papel de dominador, enquanto
o homem afeminado ocupa o lugar de dominado. Essa relacéo de figura ativa e
figura passiva permeia Navalha na Carne desde a entrada de Veludo no quarto até
o0 momento em que ele vai embora. Vado, por muito tempo, ndo muda sua postura
em relagcéo a Veludo, sendo sempre agressivo e impermeavel. Contudo, € possivel
enxergarmos, dramaturgicamente, brechas que indicam que existe, sim, desejo
sexual e afetivo do cafetdo pelo homossexual.

Para analisar tal conjuntura, € preciso atentar-se a simbologia do cigarro de
maconha em cena, comprado por Veludo com parte do dinheiro que roubou. Existe
um jogo entre os dois homens no qual a droga pode ser metaforicamente
associada ao falo, ou seja, ao pénis. Nele, Vado pede que Veludo ponha a boca no
cigarro sem utilizar as méos e os dois repetem essa brincadeira de “vai e vem”
diversas vezes, remetendo, entdo, a pratica do sexo oral (Siqueira, 2006). Além
disso, o cafetdo, nesse momento, adota um linguajar menos agressivo para se
dirigir ao camareiro, soltando risadas e se divertindo ndo somente com o esforgo de
Veludo para alcancgar o cigarro, mas também com a possibilidade de uma pratica de

sexo oral entre os dois.

VADO — Gosta de fumo, &?
VELUDO — Sou tarado.
VADO — E por que fica gastando dinheiro com os pivetes? Por qué, hein?
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VELUDO — Ah, Seu Vado...

VADO — Vocé gosta mais de maconha ou de moleque?

VELUDO — Cada coisa tem sua hora.

VADO — Bichona malandra!

VELUDO — Deixa eu bicar, Seu Vado.

VADO — Pega aqui. Na minha méao.

VELUDO — Que bom.

(Tenta agarrar o cigarro.)

VADO — Nao vale segurar.

VELUDO — Como o senhor é mau, Seu Vado.

(A cena repete-se varias vezes, sempre Veludo tentando alcancar, com a
boca, o cigarro que esta na mao de Vado. Veludo fica cada vez mais
agoniado. Vado ri cada vez mais. Neusa Sueli permanece indiferente.
Veludo agarra a mao de Vado, que lhe da um violento empurrdo.) (Marcos,
2003, p. 153-154).

O camareiro, inclusive, percebe esse desejo e, a partir disso, é capaz de
manipular Vado. Ao ceder a violéncia do cafetdo, simulando que sente prazer ao
apanhar, Veludo consegue intimida-lo, fazendo com que ele, finalmente, pare de
tentar agredi-lo. Além disso, o0 homosseuxal chama a atengédo de Neusa Sueli para
como seu namorado esta sendo afetado pelas provocacgdes, expondo que,
supostamente, ele gosta de se relacionar com pessoas do mesmo sexo. Ademais,
Veludo ainda impde que Neusa Sueli, por ser mulher, ndo saberia satisfazer Vado
da maneira que um outro homem seria capaz, como explicita-se no fragmento

abaixo:

VADO — Te dou uma porrada que vocé vé.

VELUDO — D4, entéo.

(Vado bate em Veludo.)

VADO — Gostou?

VELUDO — Bate mais.

VADO — Nojento!

VELUDO — Bate, seu bobo, bate.

(Vado fica vencido, impotente.)

VELUDO — Vocé viu, Neusa Sueli, como a gente lida com homem?
(Marcos, 2003, p. 154-155).

Portanto, percebemos que o homossexual, assim como o casal de
namorados, é perfeitamente capaz de manipular as estruturas ao seu redor para
sair por cima em todas as situagdes. Araujo (2015b) chama a atencéo para a
perversidade que as trés personagens demonstram ao longo da dramaturgia,
salientando que esse comportamento, muitas vezes manipulador, & influenciado

pelo proprio meio em que elas vivem:
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Embora as personagens nao estejam apartadas do convivio com o mundo,
sdo prisioneiras das engrenagens que naturalizam a situagdo por elas
vivenciada. Plinio Marcos torna-a flagrante ao levar para o teatro
personagens cujo desejo de vingancga é latente, independente de quem va
ser atingido por ela (Araujo, 2015b, p. 72).

Ainda existem, em Navalha na Carne, diversos outros momentos que
enfocam as relagdes aqui ja explicitadas. Nesse sentido, a peca de Plinio Marcos
chama a atencéo, inicialmente, pela linguagem dotada de expressdes de baixo
caldo, mas a sua complexidade vai além disso. Mendes (2009) reflete sobre a real
motivacao da censura do texto, ainda em 1967:

O verdadeiro motivo da proibicdo do espetaculo ndo foram os palavrdes.
Na verdade, a Censura, como participante da nossa sociedade burguesa,

se sentiu agredida. A sociedade nido gosta de admitir a existéncia de
Neusas Suelis, Vadinhos e Veludos (Mendes, 2009, p. 161).

Navalha na Carne é, acima de tudo, um ensaio sobre a existéncia subumana
e, indubitavelmente, € carregada de tensbes as quais os espectadores, muitas
vezes, sequer vivenciaram. O autor expbe, através do retrato de corpos
marginalizados, a realidade de muitos que, por viverem em condigdo de
subdesenvolvimento, recorrem ao mundo da violéncia para sobreviver. Assim,
Araujo (2015b) também levanta uma discussdo acerca da falta de consciéncia
social presente no comportamento das personagens, o que as conduz,

inconscientemente, para o caminho da opressao e da violéncia mutua:

Em muitos momentos, o prazer das personagens estda em ver o outro
sofrer, evidente demonstracdo do desgaste do contrato social na trama
estabelecida por Plinio Marcos. Falta as suas personagens consciéncia da
situagao na qual estdo imersas e que as levaria a notar a si préprias como
algozes, fonte de todo o ddio canalizado (Araujo, 2015, p. 76).

O critico Sabato Magaldi reconhece, em texto para O Estado de S&o Paulo
(1967), a importancia de dramaturgias como as plinianas para se pensar sobre o

Brasil, pais em constante crise: “Navalha na Carne fere mesmo [...] A literatura
teatral brasileira nunca produziu uma peca de verdade tdo funda, de calor tao
auténtico, de desnudamento tdo cru da miséria humana como essa de Plinio”
(Magaldi apud Mendes, 2009, p. 169).

Quando eu tive contato inicial com o texto, ainda ndo havia estudado

profundamente ou tido conhecimento de todos esses fatores sociais apresentados
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neste subcapitulo, mas algo nos escritos plinianos havia me despertado a atencao.
Era uma peca diferente de todas aquelas que eu ja tinha lido, tanto pela tematica,
que da protagonismo a violéncia, quanto pelo estilo linguistico, repleto de
palavroes.

Conheci a dramaturgia ainda no comego da graduagao em Teatro. Nao
lembro exatamente quando, ou em qual aula, mas sei que um professor comentou
sobre uma tal peca chamada Navalha na Carne. O titulo da obra imediatamente
fisgou minha atengado. Parecia ser algo visceral, sangrento, violento. No mesmo
instante, busquei na internet pelo arquivo digital do texto e o encontrei com
facilidade. Era uma peca relativamente curta, em um unico ato.

Fiquei muito interessado e desejei, um dia, trabalhar com o espetaculo,
principalmente como ator. Assim como Bogart (2011) defende, minha mente criou
apreco pelo escrito porque ele despertou em mim a vontade de retratar aquelas
situagbes em cena. Atingiu a minha pessoalidade e as minhas aspiragdes. “Sei que
a pegca me tocou quando as questdes agem e provocam ideais e associagoes
pessoais — quando ela me assombra” (Bogart, 2011, p. 29). Salvei o arquivo do
texto em meu computador, junto ao desejo de me debrucar sobre a pega de Plinio.
O Banho de Sangue me apontou que “Li a peca anos atrds. Me interessei bastante pela
temdtica. Coloquei na cabeca que gostaria de trabalhar com ela’

Meses depois, fiz parte de um grupo de teatro formado, na época, pelos
meus colegas de classe também caruaruenses, Lucas Carvalho e Elaine Couto: o
Coletivo de Teatro Sina’. O ano era 2021 e, em um dos nossos encontros virtuais,
propus uma leitura dramatizada de Navalha na Carne. Eu fiz Vado; Lucas fez
Veludo; e Elaine, a personagem Neusa Sueli. A leitura n&o foi das melhores. Foi
catastrofica. Eramos trés atores imaturos, jovens e inexperientes tentando dar conta
de uma dramaturgia tao violenta, ainda mais tentando trazer, de maneira online,

tbnus a uma obra que exige tantas agdes fisicas.

7 O Coletivo de Teatro Sina nasceu dentro do meu quarto, em Caruaru, apos eu, Lucas e Elaine
finalizarmos um trabalho em grupo da disciplina Consciéncia Corporal e Expressao Artistica. Nos
decidimos nos juntar para, simplesmente, tentar fazer teatro. Estavamos desmotivados com o
ensino remoto, provocado pela quarentena inerente a pandemia do Covid-19. O Sina foi uma
necessidade de respirar, produzir, pensar arte juntos. Tivemos alguns experimentos de teatralidade
de maneira remota, mas a nossa produgdo mais valorosa foi o espetaculo A Saida E N&o Pensar.
Uma dramaturgia coletiva, com diregdo também coletiva, que se transformou em uma pecga via
Zoom. A estreia foi em julho de 2021.
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Figura 4 - Leitura online de Navalha na Carne

Fonte: Coletivo de Teatro Sina (2021)

No entanto, aquela brincadeira feita pelos trés jovens me abriu os olhos para
um cuidado basilar que eu deveria ter caso resolvesse voltar a trabalhar com o
texto algum dia: a atengao a linguagem usada pelo autor. Plinio traz, ndo apenas
no seu escrito de 1967, mas em outras das suas pecgas, muitas girias tipicas de
grupos sociais marginalizados. Especificamente da regido sudeste do pais, afinal,
foi no estado de Sao Paulo onde ele cresceu e viveu boa parte da sua vida. Além
disso, a dramaturgia foi escrita ha mais de cinquenta anos. Muitas palavras e
expressdes estdo em desuso. Nesse sentido, diversos termos eram estranhos para
nos, que faziamos a leitura.

O contato do Sina com a dramaturgia em questao foi breve. O grupo, na
verdade, ndo demonstrou interesse em continuar aprofundando os estudos sobre a
obra pliniana. Assim, guardei Navalha na Carne em uma gaveta da minha
memodria, sabendo que poderia abri-la a qualquer momento e entrar novamente em

contato com aquela lamina tao afiada.



Capitulo III

Precisamente, perfuro uma artéria
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Espetaculo na integra;

Folo e [ilmagem: Felipe Duarte
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VELUDO: Neusa Sueli, pelo amor de Deus! Isso ndo é
brincadeiral

VADO: Pode cortar esse miseravel.

VELUDO: Nao, Neusa Sueli! Ndo! Por favor!

NEUSA SUELIL: [Gritando e aproximando mais ainda a
navalha do rosto de Veludo] Ta achando que puta é pouca
bosta, ta?! Vai mexer com puta de novo, desgragado?!

(Navalha na Carne, adaptacao de Guilherme Mergulh&o)

Para comecar este capitulo descritivo-analitico, insiro aqui o link do
espetaculo como forma de acesso e compartilhamento daquilo que, nesta secéao,
irei abordar: https://www.youtube.com/watch?v=BmbAnYZAvHE. O mesmo link
pode ser acessado por meio do QR code da pagina anterior.

Neste relato de experiéncia, dissertarei sobre 0 meu processo criativo como
aluno-encenador de uma montagem. Em ordem cronolégica de acontecimentos,
desde as primeiras discussdes na disciplina Laboratorio de Encenacdo até a
estreia da peca, tragarei um relato da experiéncia respaldado, majoritariamente,
por tedricos como Torres Neto (2021) e Bogart (2011), que falam sobre aspectos
da diregao teatral, e por Salles (2011) que traz reflexdes a respeito da experiéncia
de criacdo em Arte. Outros autores serdo evocados ao longo da escritura para
tratar de especificidades do processo.

Os subcapitulos abordam, primeiramente, os meus passos iniciais. Trago,
em 3.1, um breve panorama das condicdes do inicio do processo de direcio:
aspectos de um primario projeto de encenagao elaborado para o espetaculo;
adaptagdes dramaturgicas feitas no texto com o qual trabalhamos, bem como os
motivos que me conduziram a essas mudangas; entendimentos iniciais das
concepgdes estéticas do projeto. Sera que eu estou acabando comigo mesmo? No
subcapitulo 3.2, gragas a maturacdo da minha visdo de encenador a partir do
proprio processo desta pesquisa e reflexdo, passo a entender quais procedimentos
foram utilizados na sala de ensaio junto aos atores. Pude sentir na pele que a lamina
que me rasga ¢ afiada. Na secdo 3.3, continuo relatando a criagdo em sala de ensaio,
desta vez compreendendo como se deram as etapas finais do processo de
direcédo, sobretudo as marcagdes de cena. A vazao de sangue em minha carne era
grande. Nao ha escapatoria. Encharco-me com o liquido mais precioso do corpo humano.
Por fim, em 3.4, apresento uma sucinta descricdo da estreia do espetaculo e uma

analise do meu trajeto como aluno-encenador, evocando as reflexdes finais do meu


https://www.youtube.com/watch?v=BmbAnYZAvHE
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relato de experiéncia. Ao mediar um processo criativo e ao tentar articular anestesias,
suturas e a dor inerente ao dilaceramento, percebo que, na verdade, o sangue rubro me
nutre.

Antes de passar para os subcapitulos, apresentarei o contexto institucional
que me permitiu a experimentacdo no campo de direcdo: a disciplina Laboratério
de Encenacado, do curso de Teatro da Universidade Federal de Pernambuco. O
componente curricular teve suas aulas iniciadas em novembro de 2022, dentro das
dependéncias do Centro Cultural Benfica, “espaco extensionista da UFPE
dedicado as artes e ao patrimonio artistico cultural” (Centro Cultural Benfica, 2023,
s/p), localizado proximo ao centro do Recife. Os primeiros encontros foram
marcados por atividades praticas que buscavam instigar em nés, estudantes, uma
percepcao cénica mais agugada em termos sensoriais, estéticos e materiais. Eram
jogos e propostas que, como um todo, exercitaram em nosso intelecto um olhar de

agenciadores da cena, isto &, de diretores, ja que a disciplina é:

Voltada para a pratica exploratéria do processo de encenagao, a partir de
projeto de montagem, com concepcéo e direcao individual ou coletiva dos
discentes. Montagem e apresentacéo de peca de curta duracéo. Disciplina
com perfil extensionista (Universidade Federal de Pernambuco, 2019, p.
166).

Nesse sentido, sabendo que os alunos matriculados precisavam
desenvolver as habilidades de direcao e criacao de cenas, a professora Vika nos
trouxe, além das dindmicas praticas, discussoes teodricas sobre encenacgao teatral,
campo, na época, ainda pouco conhecido por mim e pela turma. Um dos nomes
estudados foi Walter Lima Torres Neto (2021), que nos fez compreender, por
exemplo, que “a direcao teatral é fundamentalmente processo. Ela é processo de
carater artistico e conceitual, e processo no sentido produtivo do termo, pois pensa
um objeto que é a encenacgédo teatral” (Torres Neto, 2021, p. 16). Essa
caracteristica de produtividade foi fundamental para fortalecer a nossa concepgao
acerca do papel do diretor: precisavamos produzir matéria cénica, isto €, uma cena
ou um espetaculo para serem expostos a um publico.

A docente, com isso em mente, propds que os estudantes produzissem
pequenos projetos de encenagado, os quais seriam defendidos perante a turma.
Precisavamos explicar a concepgao, os objetivos, a justificativa e as inspiragdes

estéticas que pavimentaram nossas ideias de criagcdo cénica, bem como expor um
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cronograma de ensaios: desde os primeiros encontros até uma possivel data de
estreia. Tinhamos pouco tempo para dar concretude as nossas encenacgodes: de
dezembro de 2022 a abril de 2023, sem contar com o0 més de janeiro, quando
tiramos férias. Essa etapa da disciplina foi crucial para entendermo-nos como

encenadores dispostos a criar um produto teatral.

3.1. INiCIO: ESTOU ACABANDO COMIGO MESMO?

Nas exposi¢coes dos projetos, tivemos de ser confiantes e argumentar
nossas escolhas e ideias, mesmo sem ter clareza de como seria 0 nosso resultado
cénico final. Na verdade, era quase impossivel prever o que gerariamos, ja que “as
tendéncias poéticas vao se definindo ao longo do percurso: sdo principios em
estado de construcado e transformacao” (Salles, 2011, p. 47). O pensamento de
continuidade criativa de Salles (2011), marcado pela defesa de que, em relagdo a
arte, ndo existem produtos perfeitamente acabados ou previamente planejados, &
também defendido por Bogart (2011), que traz a duvida como aspecto inerente a
direcao teatral: “ndo é tragédia nao saber o que se esta fazendo e néao ter todas as
respostas. Mas a paixdo e o entusiasmo por algo o conduzirdo pela incerteza”
(Bogart, 2011, p. 63).

Eu tinha uma paixdo e um entusiasmo por algo, desde o inicio da disciplina.
Ao saber que teriamos que dirigir um resultado cénico, sem titubeios, minha mente
foi logo para Navalha na Carne, que estava guardada na gaveta da minha memoéria
e me assombrava desde aquela primaria experiéncia com o Coletivo Sina. “Cursei
a disciplina Laboratorio de Encenacdo. Momento perfeito para trabalhar com ela.
Resolvi trabalhar com ela”. Hoje, ao analisar o projeto que elaborei para o
Laboratério de Encenacao, percebo que a minha visao de diretor, na época, ainda
ndo estava amadurecida. Eu conhecia bem a narrativa pliniana e ja defendia
algumas proposicdes estéticas que se mantiveram até a estreia, como uma
concepgao espacial mais intimista e intervengdes dramaturgicas ao longo do texto,
contudo, eu ainda carecia de uma maturacao de ideias.

Por exemplo, escrevi no documento que o meu objetivo geral, enquanto
encenador, era expor a realidade da prostituicao e da violéncia contra as mulheres.

No entanto, ao redigir esta monografia, para mim ¢é evidente que o principal
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objetivo da minha montagem de Navalha na Carne nao era enfocar essas
tematicas, especificamente. Na verdade, esses sao temas transversais e
intrinsecos a obra pliniana. A tematica basilar da encenagéao dirigida por mim é o
absurdo da violéncia, de maneira geral. Obviamente, em tal eixo tematico
encontramos as micro e macroagressdes sofridas por Neusa Sueli, que traz a
perspectiva feminina e da mulher prostituida, e por Veludo, que traz a perspectiva
da populagdo LGBTQIA+ marginalizada. Contudo, atualmente percebo que
defender tao radicalmente que o foco principal da encenagdo é somente a
misoginia € a denuncia dos absurdos do mundo da prostituicdo € restringir a
encenacao a apenas esses tipos de violéncia. Navalha na Carne trata, sobretudo,
de expor a situagdo de subumanidade, regada de extrema violéncia, na qual as
trés personagens estao inseridas.

Antes mesmo de elaborar e defender meu projeto de encenagdo, mesmo
com ideais cénicos ainda imaturos, eu ja havia entrado em contato com os
alunos-atores que eu gostaria que fizessem parte do meu elenco. Convidei Otto
Maia para trabalhar comigo no novo projeto. Ainda n&o tinha dito a ele qual
espetaculo produziriamos. Otto estava em stand by para ser Veludo. Tendo ciéncia
que a maioria dos estudantes de Teatro matriculados em Interpretacdo 1, turma
com a qual me orientaram a trabalhar®, tinham pouco menos que a minha idade,
tentei selecionar aqueles que aparentavam ter mais idade para representar Neusa
e Vado. Assim, fiz o convite para Iza Karina e Gabriel Machado. “Convidei outra
alriz e outro ator. ‘lenho elenco’.

Nesse viés, percebo que a encenagao defendida por mim tem algumas de
suas escolhas influenciadas pelo realismo (Pavis, 2008), como a distribuicdo dos
personagens para os atores. Patrice Pavis defende, no Dicionario de Teatro, que a
representacao realista € uma corrente estética cuja génese se deu no século XIX e
€ “capaz de dar conta, de maneira objetiva, da realidade psicologica e social do

homem” (Pavis, 2008, p. 327). As encenagdes realistas, dessa maneira, procuram

8 O intuito do Laboratorio de Encenagéo, na época, era ser um projeto interdisciplinar. Nesse
sentido, nos, estudantes-encenadores, deveriamos dirigir os alunos de Interpretacédo 1 ou
Interpretagdo 3, turmas que estavam tendo aula no mesmo periodo letivo que nds. Deveriamos
escolher o elenco a depender do tipo de encenagdo que queriamos levantar. Se estavamos
trabalhando com textos e dramaturgias que envolvessem a construgcao de personagens, dirigiamos
os estudantes de Interpretagédo 1, cuja ementa salienta a preparagéo do ator a partir dos estudos de
Constantin Stanislavski. Se nossa encenacdo tendia mais a performatividade, dirigiamos os
estudantes de Interpretacdo 3, cuja ementa salienta a construgao pessoal do ator-performer.
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fazer com que realidade e representacdo se misturem, tentando levar ao palco as
questdes latentes da sociedade de maneira fiel e similar ao cotidiano. Assim, a
cena apresenta os diversos signos presentes no mundo tais quais o espectador
consegue Vvé-los, enxerga-los, na vida real. Por isso, considera-se que o teatro
realista € aquele que tenta imitar a realidade, abdicando de grandes abstragdes
cénicas ou movimentos e visualidades extracotidianas.

Entretanto, o realismo nao tenta meramente copiar a vida em sociedade
apenas para retrata-la. A corrente tenta produzir cenicamente uma amostra do
cosmos social. Sim, € uma representacdo da realidade, mas envolta em uma
camada de criticidade e pensamento. Vida real e vida representada, por sua vez,
misturam-se, afim de provocar nos espectadores certa formulacdo de ideias
criticas ou tomada de posigdo frente aos cenarios observados tanto dentro do

teatro quanto fora do edificio teatral, em nossas vivéncias:

O realismo, diferentemente do naturalismo, ndo se limita a produgao de
aparéncias nem a coépia do real. Para ele, ndo se trata de fazer com que a
realidade e sua representacdo coincidam, mas de fornecer uma imagem
da fabula e da cena que permita ao espectador ter acesso a compreensao
dos mecanismos sociais dessa realidade, gracas a sua atividade simbdlica
e ludica [...] A cena tem que “ex-primir”, exteriorizar uma realidade contida
a principio em uma ideia; ela ndo fornece uma reprodugéo fotografica ou
uma quintesséncia do real. A cena “significa” o mundo; apresenta,
portanto, os signos pertinentes deste, afastando-se de um decalque
mecanico da “natureza” (Pavis, 2008, p. 328).

Compreendo, assim, que minha versao de Navalha na Carne dialoga com a
visdo que Patrice Pavis tem de realismo. Eu precisava retratar, de alguma maneira,
a violéncia extrema presente no texto e, para isso, utilizei-me dos principios
realistas, os quais, a medida que aproximam mais o publico da obra, pela rapida
identificacdo dos signos que remetem ao cotidiano real, também é capaz de chocar
a audiéncia com maior intensidade, ja que as cenas, movimentagdes e as
concepgdes visuais sao tao préximas do que conseguimos observar no dia-a-dia.
O impacto, nesse sentido, pode ser amplificado.

Me correlacionando a encenacao realista, tentei adequar ao maximo os trés
atores as trés personagens plinianas. Algo reconhecido pelas teorias teatrais
ocidentais como physique du réle, ou fisico do papel, isto é, as caracteristicas
fisicas mais convincentes para uma determinada personagem dramatica. Nesse

sentido, ao entrar em contato com o escrito de Navalha na Carne, salienta-se que



52

Vado, por exemplo, € um homem que exprime caracteristicas comportamentais e
fisicas referentes ao género masculino. Assim, a minha encenagao precisava de
um ator que conseguisse exprimir certa masculinidade em sua aparéncia. A
mesma conjuntura de distribui¢cao se aplica as personagens Neusa Sueli e Veludo.

Eu ja conhecia a disponibilidade corporal dos trés. Sabia que Otto era um
ator versatil, que daria conta de qualquer desafio jogado para ele. Assim, o
associei logo a Veludo, que era um personagem diferente dos que eu sabia que ele
ja havia interpretado. Com lza, n&o tive para onde correr. Por ser a unica mulher,
ela tinha que dar conta de Neusa. Mas eu também sabia que ela era uma atriz
dedicada e seria capaz de interpretar a prostituta. Algo que Ihe concedeu certa
vantagem nessa escolha foi a sua idade. |za esta na faixa dos trinta anos, assim
como Neusa Sueli, na dramaturgia, defende estar, e consegue transmitir certa
maturidade. Confiei Vado a Gabriel, justamente, pelo seu physique du réle.

ApoGs a distribuicdo de personagens, imprimi trés copias do texto original e
as entreguei para eles. Considero que nossos primeiros encontros foram
frustrantes, basicamente por dois motivos: o primeiro se relaciona a minha
inseguranga enquanto diretor. Eu nunca havia coordenado uma sala de ensaio. Eu
me preocupava em tentar ser um diretor brilhante, um condutor que ja possuia
todas as respostas para a encenagdo na manga. No entanto, eu era apenas um
estudante que tentou juntar, buscando em sua memodria e em seu repertério,
praticas que fossem frutiferas para o nosso processo de criagdo, mesmo elas
sendo ja conhecidas pelo elenco, como o simples ato de se alongar antes da
sessdo de trabalho ou formar uma roda de leitura do texto. O meu receio em
propor  experimentacdées e provocacdes para o0 elenco estava associado,
justamente, a minha inexperiéncia. Bogart (2011) compartilhou das mesmas
insegurangas no inicio de sua jornada: “tinha medo de comecar a ensaiar qualquer
coisa porque partia do principio de que todas as minhas ideias eram superficiais e
tudo o que eu propusesse aos atores seria muito simploério” (Bogart, 2011, p. 23).

Faltou-me, também, uma compreensao indispensavel para aqueles que
lidam com a criagao artistica, muito bem defendida por Salles (2011): nés nao
temos as respostas para tudo. Percebi que lidar com processos artisticos €&
compreender, especialmente no inicio, geralmente nebuloso e incerto, que as
respostas vao se revelando ao longo do percurso. No caso do teatro, quanto mais

ensaiamos e mais mantemos contato com nosso objeto, mais clara vai se tornando
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nossa visao do produto final, ja que “o tempo de trabalho é o grande sintetizador do
processo criador. A concretizagdo das tendéncias se da exatamente ao longo
desse processo permanente de maturagao” (Salles, 2011, p. 40). Desconhecendo
essa relacado processual, nos primeiros ensaios eu me senti um incapaz. Eu tinha a
sensagcao de nao saber o que eu estava fazendo e muito menos de como o
espetaculo se transformaria em concretude: “Leio e releio a peca dezenas de vezes.
Ndo sei como colocar aquilo em cena. Me deixo frustrar’.

O segundo motivo que me faz considerar os primeiros ensaios de Navalha
na Carne turbulentos foi, justamente, a leitura do texto original de Plinio Marcos.
Quando, finalmente, o elenco conseguiu se reunir por inteiro, a leitura realizada
nao foi das melhores. Faltava energia, ritmo, concentragdo, compreensdo do
enredo e, até mesmo, das palavras. Nao apenas falta de compreensdo das
palavras estranhas a nds, como as girias sudestinas, mas a falta de entendimento
das frases comuns. Os atores tinham dificuldade em se conectar ao escrito. Nao
compreendiam, em muitos momentos, 0 que as personagens estavam falando.
Isso me preocupou bastante, ja que o dominio do texto pelo ator € a principal

chave para a interpretagao que eu buscava provocar neles:

O personagem de teatro oriundo de uma dramaturgia tradicional &, antes
de tudo, palavra. E ficgdo engendrada pelo verbo de um autor, e a essa
palavra o ator empresta sua figura e sua voz para trazer a cena o
personagem. [...] O trabalho do ator é de intervir no esforco de mediagao
entre essas palavras e sua propria atuacéo (Torres Neto, 2021, p. 88).

Os primeiros ensaios me mostravam performances mecanizadas. Os atores
nao conseguiam, naquele estagio do processo, fazer a mediagao entre a palavra
do dramaturgo e a sua atuagdo, como o autor supracitado analisa. A leitura
mecanica, caracterizada por apenas repetir as palavras que estdo no papel, sem a
criacdo de imagens mentais € sem o pleno entendimento de seus significados, &

mencionada por Stanislavski (2017):

Os atores adquirem o habito da fala mecanica em cena, a enunciagao
impensada, de papagaio, das falas decoradas sem nenhuma
consideragdo pela sua esséncia interior [...] E gradualmente vemos
desenvolver-se um tipo de linguagem teatral especificamente
estereotipada (Stanislavski, 2017, p. 161).
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Associo grande parte da falta de entendimento da palavra a linguagem de
Plinio Marcos que, como foi dito, era repleta de termos desconhecidos para nés.
Nos primeiros ensaios, eu e 0 elenco haviamos diagnosticado os mesmos
estranhamentos as girias e as palavras em desuso que o grupo Sina diagnosticou
anos antes. A necessidade de adaptar aquela redagdo ao nosso contexto
linguistico foi, portanto, confirmada. Assim, comecei um trabalho de dramaturgista
(Koudela; Junior, 2015) que envolveu, essencialmente, substituir as girias paulistas
por girias nordestinas, até mesmo recifenses, aproximando a encenagao da nossa

realidade e do nosso espacgo-tempo geografico.

Figura 5 - Rabiscos sugerindo adapta¢des em Navalha na Carne

e
—_— n—EE

atten

VADO — Cala essa boca, pombasl Aquela mulher nio tem nada
a ver com isso. E vocé sabe be:g. 4

i

! NEUSA SUELI — Ela ndo me maaja, nio! Se ela se assartha pro
E; teu lado, eu engrosso. Olha aqui, Vado, ja vou te avisanda.
E : Se eu te ver basende=emixa com ela, faco um aZar. Vocé sabe
b 723, fm mesmo. Nao estou aqui pra ser corneada por
i e mafjogada-fordydaquelas

i 1LiTE = = ¥ L

ﬁ] VADO — V& se cala essa matraca.

VADO — Quer tomar outro cacete? Nio, né? Entip’niio me enche’
o saco! Ji estoll c:ﬂ?reilg?com vocé. Se espe
Che i

NEUSA SUELI — Aquela filha-da-puta te gnrolou, eu sei. Ela fez

Cagtietou pra ele que ela

) estava porque estava prenha. O

/@/ cara foi 14 e mallou a Mariazinha. A coitada até abortou de

tanta porrada que levou. Depois, enquanto a desgracada se

da 4 no hospital, o sacanafia na & d com a grana da

adela 102. Também, a Mariazinha & ulga trouxa. Saiu do
hospital e Zeeitou o miseravel do homem dgla de volta.

ee> e Lot Courey
Vapo — Ela que ti certa. WM e

NEUSA SUELT — Otiria € o que cla &.

30 MY ariazinha. Mas ele esla por
VADO — Nio &m.ul‘o esse Ccara-da Mariazin T

Can s e B
dentro. Aret e

NEUSA SUELI — Um paspalmgo que ele &. Voltou tod%n:ggs)tea—
>

dd)daquela galinha. %
VADO — Conversa! O sujeito sabe viver.

NEUSA SUELI — Sabe viver(pra chﬂchl.y. Se unio fosse a‘Mal:la
cuidar do miserdvel, ele se acabava. Entrou no putewo da ..

cadela a pé e saiu a cavalo,

140

Fonte: Guilherme Mergulh&o (2023)
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Koudela e Junior (2015), no Léxico de Pedagogia do Teatro, definem que
dramaturgista é o profissional teatral responsavel por preparar o texto para o palco,
fazendo adaptacdes, preparando novas versdes ou traduzindo escritos para a
cena. “A fungdo mais valiosa do dramaturgista € ajudar a criar novo material’
(Koudela; Junior, 2015, p. 57). Assim eu o fiz. “Lemos o texto. A leitura foi horrenda.
Com certeza me deixo frustrar. Penso se sei fazer isso. Nao me deixo frustrar. Eu sei
fazer isso. Vamos ter que adaptar o texto. Ninguém sabe o que significa “ponta de
estaleiro”. Muito menos “afanou meu tutu’. Passo as ferias recortando e alterando a
linguagem do autor” Segundo Gongalves Junior (2019), a atividade de
dramaturgismo, de adaptagao e realocagao da narrativa, ja pode ser considerada
como uma atividade criativa do processo teatral, ja que ela arquiteta, muitas vezes,
resolugdes cénicas que propdem novas possibilidades para a encenacgao .

Além disso, as adaptagdes linguisticas feitas por mim justificam-se pela
necessidade de fazer a palavra ser entendida ndo apenas pelos intérpretes, mas
também pelo publico. Aqui, em Recife, poucos compreenderiam o que o ator quer
dizer com “vou te encher a lata de alegria”. Porém, se o ator falar “vou te dar um
cacete”, € mais provavel que o publico recifense entenda que Vado esta prestes a
agredir Neusa Sueli. Assim, decidimos que nossa encenagao se passaria nesta
regido e entendemos que uma linguagem mais préxima da nossa € a que deveria
nortear as adaptacdes relacionadas ao texto.

A mudanca geografica nao se justificava apenas pela linguistica. Foi
também uma escolha politica. Ao demarcar, por intermédio da linguagem, que a
histéria de Neusa Sueli, Vado e Veludo aconteceria no Nordeste em detrimento de
Sao Paulo, minha intencao era denunciar que as situacdes de violéncia presentes
no texto podiam acontecer, e, de fato, acontecem, em quaisquer locais, inclusive
na nossa regido. De acordo com dados da Secretaria de Defesa Social (SDS) de
Pernambuco, em 2022, 120 mulheres foram agredidas por dia sé no estado (G1,
2023), por exemplo.

As adaptagdes também giraram em torno de diminuir alguns dialogos, a fim
de encurtar o texto, transformando-o em um espetaculo de quarenta minutos. O
tempo de encenagdo mais curto era mais adequado para nés, que estavamos com
um cronograma institucional demasiadamente apertado e pouca disponibilidade

para ensaios. Percebo, pois, que muitas dessas condigdes institucionais foram
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definidoras de certas escolhas cénicas para o espetaculo. Tive, muitas vezes, de
podar minhas ideias de encenador para me adequar a realidade estudantil na qual
estavamos inseridos. Isso me indica o quanto a direcao teatral € também uma
equacado que envolve uma tentativa de equilibrio entre o que almejo montar e
aquilo que, de fato, tenho condigcbes de montar a partir das circunstancias que
permeiam o processo, sendo essa compreensao parte da praxis de um encenador.
Nesse sentido, mantive as cenas e os acontecimentos principais da peca, tentando
simplificar as agdes dramaticas a partir da remogao de falas ou conversas que
julguei serem repetitivas, mesmo tendo consciéncia de que o autor as escreveu
para serem assim.

Dividi, entdo, a dramaturgia em cinco quadros: o primeiro quadro consistia
na chegada de Neusa Sueli, imediatamente acompanhada pelas queixas e
agressOes de Vado e pela indagacédo dos dois acerca de onde o dinheiro poderia
estar; o segundo quadro narra a entrada de Veludo no ambiente e se estende até o
casal ameaca-lo com a navalha; o terceiro quadro se inicia apos a confissdo do
camareiro e se encerra na saida dele; o quarto quadro nos mostra mais discussdes
entre Neusa Sueli e Vado, apds Veludo ir embora; o quinto quadro, por sua vez, é o
desfecho do espetaculo e, sem duvidas, € a parte da encenagédo que mais diverge
dos escritos de Plinio Marcos. Originalmente, Neusa Sueli esconde a chave da
porta do quarto em seus seios para que Vado n&do va embora do recinto. Ele,

seduzindo-a e acariciando-a, consegue tomar a posse da chave e, assim, escapar:

VADO — Nao complica. Larga o ferro e esta tudo legal.

(Neusa Sueli deixa cair no chdo a navalha que segurava.)

VELUDO — Assim. Bonitinha. E gamada em mim, pra que fazer guerra?.
(Vado aproxima-se de Neusa Sueli, que esta sentada na cama. Vado
comega a acaricia-la, enquanto disfarcadamente, retira a chave da porta
que estava no seio de Neusa Sueli. Em poder da chave, ele se encaminha
pra porta, abre-a e sai. Neusa Sueli, quando percebe que Vado saiu, corre
até a porta e grita:)

NEUSA SUELI — Vado!... Vado!... Vocé vai voltar?... Vocé vai voltar?...
(Neusa Sueli fica por algum tempo parada na porta, depois volta, pega um
sanduiche de mortadela, senta-se na cama, fica olhando o vazio por algum
tempo. Depois, prosaicamente, comega a comer o sanduiche.) (Marcos,
2003, p. 169).

O final original da pega sempre me incomodou e, em discussdées com o
elenco, ainda nos primeiros encontros do nosso processo, descobri que os trés

também ficaram pensativos acerca do desfecho. Como assim depois disso tudo ela
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ainda quer que Vado volte? A verdade é que, de acordo com Costa (2014), em
Navalha na Carne, os personagens ndo possuem consciéncia politica suficiente
para reconhecer o inferno no qual vivem. Todos desgastam uns aos outros,
utilizando-se da violéncia, sem ter ciéncia da situacédo de opressao socioeconémica
na qual os trés se encontram. A Enciclopédia Itau Cultural reforca:
As personagens, embora pertengam ao mesmo estrato social, se dedicam
a uma continua disputa pelo dominio sobre o outro. Nessa disputa, [...] a

possibilidade de juntar suas forgas para lutar contra a situagdo que os
oprime nunca é cogitada (Itat Cultural, 2023, s/p).

Neusa Sueli, por sua vez, nao difere dessa condigao. Em certo momento do
texto, ela até chega a contestar a situacdo em que vive, dizendo que esta farta
daquela vida desumana. No entanto, quando Vado a deixa, no desfecho pliniano,
ela imediatamente clama por ele, salientando sua dependéncia e nao suportando a
ideia de viver sem o cafetdo. “E a inércia frente aquela situacdo. As personagens
nao sao dotadas de senso politico” (Costa, 2014, p. 02).

Nado obstante, a minha encenacido tinha como um dos seus preceitos a
denuncia da situagao de opressao feminina latentemente presente em Navalha na
Carne por meio da vivéncia da prostituta Sueli. Mesmo ela nao sendo
completamente passiva frente as agressdes que sofre do namorado, ou até mesmo
de Veludo, enquanto encenador, incomodava-me a personagem encarar um
desfecho, ainda, tdo remetente a passividade. Neusa Sueli, para mim, precisava de
uma tomada de atitude mais brusca. Precisava calar Vado. Precisava se vingar. A
minha versdo de Navalha queria, sobretudo, levantar um discurso mais ligado as
pautas de um teatro feminista (Hiroki, 2017).

Flavia Hiroki (2017) disserta sobre a necessidade de se estabelecer dialogos
feministas na cena teatral, com o intuito de dar as mulheres, ou ao menos as
personagens femininas, mais poder de decisdo e de emancipagdo. A autora,
inclusive, tece criticas as formas de narrativas teatrais que se assemelham a
Navalha na Carne: “a estrutura de narrativa linear do teatro realista favorece o
ponto de vista de um sujeito masculino ativo e o feminino passivo” (Hiroki, 2017, p.
27). Assim, para mim, manter o desfecho original da peca seria corroborar com a
construcao de uma posicao de passividade feminina.

Pensei, entdo, em propor um novo desfecho, tendo em mente o desejo de

dotar a personagem feminina de maior capacidade de acédo e reagdo aquela
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situagcao de opressao: Neusa Sueli, de tao farta que esta com todas as formas de
violéncia e abuso que sofreu de Vado, ndo permite que o cafetdo saia livremente
pela porta. Apos dizer “chega” dezenas de vezes, ela pde em maos a navalha, com
a qual vai, supostamente, obrigar Vado a fazer sexo com ela. Entretanto, na cama,
a prostituta o mata antes de iniciar o coito, golpeando-o com a lamina. Blackout. Eis

o final proposto pelo meu trabalho de dramaturgismo:

Vado: Olha! Que velha pelancuda! Puta nojenta, pelancuda e velha!
Velha! Velha! Velha!

[Neusa Sueli da um forte tapa no rosto de Vado. Pausa. Vado se
recompbe e avanga para cima dela com firia. Neusa Sueli vai até sua
bolsa e, rapidamente, pega a navalha. Tensdo. Vado estende as mdos
tentando acalmar Neusa Sueli]

Vado: Brincadeira de mau gosto, Sueli. Solta isso!

Neusa Sueli: [Apontando a navalha para Vado] Eu disse “chega”, Vado!
Agora quem vai mandar aqui sou eu!

[Pausa. Neusa Sueli analisa Vado de cima a baixo]

Neusa Sueli: Tira esse short.

[Vado fica sem entender]

Neusa Sueli: Vai! Tira. A. Porra. Do. Short.

[Vado tira o short, ficando nu]

Vado: [Tentando acalmar Neusa Sueli] Calma, Sueli! Tudo tu leva a sério.
N&o aguenta uma brincadeirinha. Eu tava tirando onda, meu amor. Sabe
que as vezes eu gosto de invocar vocé... Nao sabe brincar mais nao?
Neusa Sueli: Sei. Sei brincar sim. E agora a gente vai brincar bem
gostoso. Nao é meu cafetdo? Nao é bancado por mim? Pois, entédo, agora
a gente vai trepar.

Vado: Ta caducando?

Neusa Sueli: E vai ter que ser gostoso!

Vado: Neusa Sueli...

Neusa Sueli: Posso ser velha, puta, nojenta, acabada, pelancuda, mas
vocé vai me comer! E vai me fazer gozar!

Vado: Vocé t4 louca, Sueli, meu amor?

Neusa Sueli: T6. TO louca de tesdo por vocé! Me come gostoso, Vado.
Vai. Come sua puta.

[Neusa Sueli empurra Vado na cama e, em seguida, sobe em cima dele]
Vado: Larga essa navalha, Neusa Sueli. Larga, vai. Pra gente transar
gostoso.

[Neusa Sueli deixa a navalha em cima criado-mudo]

Vado: Isso. Bonitinha... Muito bem...

[Neusa Sueli apaga o abajur e tira o sutid. Pouco tempo depois, pega a
navalha de volta e golpeia Vado. Blackout] (Navalha na Carne,
adaptacao de Guilherme Mergulhdo)

A ideia veio a mim de maneira espontanea, ja que o pensamento criador,
quando estamos envolvidos em um processo artistico, transita em nossa cabecga e
muitas das escolhas estéticas surgem em acasos (Salles, 2011). Estava andando
de bicicleta, remoendo o texto na minha cabecga, e pensei: e se ela matasse Vado?
Expus minhas opinides para o elenco e narrei a minha nova solugao para o final da

peca, que foi logo aceita pelos atores. N6s compreendemos, entédo, que estavamos
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trabalhando com uma adaptacdo que, embora mantivesse as caracteristicas gerais
da obra, propunha um desfecho que se afastava da proposta original do texto.
Mesmo assim, decidimos manter o titulo. Torres Neto (2021) defende que a
dramaturgia pode ser, para o encenador, uma inspiracado para desenvolver o

produto cénico final, ndo um regramento a ser seguido fielmente:

Atualmente, se o melhor caminho néo for o formato tradicional, que seja
entao inventado esse novo formato, com a cara de quem o quer criar. De
fato, o texto é sempre um objeto de trabalho. Texto é principio. [...] A
dramaturgia € um meio para alcangar a encenagéao (Torres Neto, 2021, p.
111).

O autor ainda explana que o diretor teatral deve ser aquele que deixa sua
assinatura no espetaculo, tentando passar sua visdo de mundo aos espectadores
com base nas suas propostas cénicas. O diretor €, também, a figura responsavel
por criticar as questdes sociais vigentes por meio do seu trabalho. Foi o que eu me
propus a fazer ao adaptar tdo radicalmente os momentos finais do texto: “a
representacdo emite uma opinido que se projeta na arena publica da cidade
fazendo parte das discussées mais candentes da sociedade” (Torres Neto, 2021, p.
35). Bogart (2011), convergentemente, afirma que “‘uma pecga importante é aquela
que levanta grandes questdes que perduram no tempo. Montamos uma peca para
lembrar de questdes relevantes” (Bogart, 2011, p. 29). E, para nés, ndo existia nada
mais relevante do que dar a Neusa Sueli o direito de calar Vado.

Defendemos o “basta” vindo de Sueli, mas que poderia vir de diversas outras
mulheres: prostitutas ou freiras; recifenses ou paulistas; negras ou brancas; magras
ou gordas; altas ou baixas; loiras ou morenas. Foi, portanto, uma escolha minha
como encenador, provocada pela tentativa de agir frente aos abusos masculinos,

presentes no texto e na encenacgao.
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Figura 6 - Neusa Sueli ameaca Vado com a navalha

Fonte: Felipe Duarte (2023)

Figura 7 - Momentos antes do assassinato de Vado

Fonte: Felipe Duarte (2023)



Foto: Lucas Carneiro
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3.2. NOVOS TERRITORIOS: A LAMINA QUE ME RASGA E AFIADA

Para este subcapitulo, que descreve como aconteceram boa parte dos
ensaios de Navalha, evocarei, além dos fragmentos do Banho de Sangue e de
fotografias do nosso processo de criagdo, imagens das minhas anotagbes
pessoais, que incluem escritos sobre o planejamento de ensaios e sobre o
desempenho do elenco em nossos encontros. O ato de observar e anotar
enquanto os atores trabalham é uma das praticas comuns ao diretor de teatro e
representa, sobretudo, “dialogos internos; devaneios desejando se tornarem
operantes; ideias armazenadas; obras em desenvolvimento; reflexdes; desejos
dialogando” (Salles, 2011, p. 50). Além disso, € uma pratica de direg&o off stage®,
conceitualizagcéo defendida por Zanandréa e Fagundes (2020), que, segundo elas,
caracteriza-se como a diretora assumindo a figura de futura espectadora: “E o
conhecido ‘olho de fora'. [...] A distancia do palco facilita a formulacdo de propostas
de composigao cénica” (Zanandréa; Fagundes, 2020, p. 225).

Nesse sentido, depreende-se que eu, enquanto condutor dos ensaios,
muitas vezes me distanciava dos intérpretes e observava o trabalho deles de
longe, ficando fora do palco, off stage, e anotando pontos em que poderiamos
melhorar, a fim de compartilhar minhas impressdes no final do ensaio e contribuir
para a construgdo da interpretagdo e da encenagdo como um todo. Bogart (2011)
considera que a observacdo do diretor € essencial para o espetaculo, ja que
‘observar é perturbar. ‘Observar’ ndo € um verbo passivo. Como diretora, aprendi
que a qualidade da minha observacao e atencdo pode determinar o resultado de
um processo” (Bogart, 2011, p. 77). Assim sendo, reconhego que parte do meu
trabalho de direcdo foi relativo ao exercicio da observagao atenta. Observar
atentamente para anotar. Nesse sentido, utilizei-me de um caderno de encenacgéo,
objeto que recebia todas as minhas notas e que é defendido por Pavis (2008)

como um:

® Em tradugéo para o portugués, as expressdes off stage e on stage significam, respectivamente,
fora do palco e no palco. No entanto, a maioria dos ensaios de Navalha na Carne aconteceram em
salas de aula. Nao trabalhamos com palco. Dessa maneira, considero que minha diregéo off stage
foi caracterizada por eu estar sentado a uma certa distancia dos atores, prestando atencgdo na
composicao geral da cena. O contrario seria a minha diregdo on stage, que acontecia quando eu
me levantava e me aproximava deles, dentro do espago cénico definido para a sala que estavamos
ocupando.
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Livro ou caderno que contém as anotagdes de uma encenagao [...] a partir
das notas do encenador e contendo, em particular, os deslocamentos dos
atores, as pausas, as intervengdes da sonoplastia, os movimentos de luz
e qualquer outro sistema de descricdo ou de anotacdo. [..] E um
documento essencial para a retomada de uma encenagdo ou para
pesquisadores (Pavis, 2008, p. 37).

“Ndo sei o que fazer. Acho que desaprendi a conduszir jogos. Nunca trabalhei com
pouca gente. Professor em formacdo é acostumado com muitos estudantes. Penso se sei
fazer isso. Ndao me deixo frustrar. Eu sei fazer isso”. Ainda nos primeiros ensaios, eu
tive muita dificuldade em propor aquecimentos e praticas que fossem adequados a
apenas trés pessoas e que proporcionassem aos atores o contato com a energia
que eu queria para o espetaculo. Durante os encontros de Laboratorio de
Encenacdo, no Benfica, descobri que essa ndao era uma frustracdo unicamente
minha. Os demais estudantes também enfrentavam os mesmos obstaculos. Entéo,
foi estabelecido nas aulas um momento de compartilhamento dos nossos
processos dos ensaios. Eu podia expor minha dificuldade em elaborar dindmicas
para os meus atores e, assim, ouvir sugestdes dos meus colegas. Da mesma
forma, poderia escutar as dificuldades deles e sugerir resolu¢gdes que eu
considerasse viaveis para os seus casos. Foi uma bonita parceria entre os
estudantes-encenadores. Admito que ela foi essencial para que o motor dos
ensaios de Navalha finalmente desse a partida. Eu escutava as propostas dos

colegas e rapidamente anotava as ideias de praticas em meu celular.

Figura 8 - Anotacgdes virtuais sobre ideias de praticas

jogo reconhecer o outro com o corpo. depois,
parar e ler o texto na mesma posicdo

PRATICA VOZ ACALANTAR

FAZER A CENA SEM FALAR NADA (criar imagens
corporais)

DISPUTAR DINHEIRO (disputa do cigarro)

CABO DE GUERRA

TIPOS DE BRIGA (destruir o outro com olhar/

palavras/gestos/ tentar tirar uma pega de roupa

do outro)

“EU TO DANDO O MEU MELHOR!"
METAFORAS DE VIOLENCIA

TEATRO DO OPRIMIDO (imagem, férum)

Fonte: Guilherme Mergulh&o (2023)
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As trocas dentro da sala de aula representavam uma amostra do que é um
processo de montagem que tem o diretor como um artista relacional (Fagundes,
2016), ou seja, o agenciador do processo criativo que esta sempre em relagéo de
troca com os demais envolvidos. Percebo, entdo, que houve grande senso de
coletividade entre meus colegas no Laboratério de Encenagéo, antes mesmo de eu
desenvolver essa nog¢ao de coletivo dentro da sala de ensaio. Ao escutar sobre e,
inevitavelmente, estudar o meu processo, assim como eu estudava os processos
deles, os colegas encenadores me ajudavam a construir um pensamento de

criagao em direcao, afinal:

A cena contemporanea compde um universo polifénico, divergente, pleno
de transversalidades, que valoriza o préprio processo e suas turbuléncias,
questionando a si mesma. Nesse contexto multifacetado, &€ possivel
identificar diversas propostas que buscam compor espagos de
proximidade e afeto, lugares de convivio e experiéncia que refletem uma
necessidade social mais ampla de resgatar o sentido de comunidade,
coletivo (Fagundes, 2016, p. 164).

Tal sentido de comunidade foi exercitado ao longo de todo o componente
curricular, mesmo que cada aluno matriculado estivesse envolvido no seu proprio
projeto de montagem. E necesséario lembrar que as encenacdes advindas da
disciplina, Navalha na Carne nao € excegao, sao exercicios pedagogicos.
Estdvamos sendo constantemente orientados por uma professora e, em certa
medida, pelos colegas também. Agora, compreendo que todos poderiam ser
considerados colaboradores convidados, como defende Araujo (2015a), pois eles
me ajudaram, com suas sugestdes de jogos e dinamicas teatrais, a compreender
mais a fundo como eu deveria lidar com a minha encenacéao: “os colaboradores
convidados pelo grupo também ndo atuam como simples executores. Eles
participam e contribuem para a definicdo do conceito-geral do trabalho” (Araujo,
2015a, p. 51).

Apos o contato com o texto dramaturgicamente adaptado e apos a selegao
de algumas praticas pensadas tanto por mim quanto sugeridas pelos demais
alunos-encenadores, eu e os atores, desenvolvendo um senso de parceria coletiva,
pudemos mergulhar em um ritmo de ensaio mais produtivo. Os atrasos ja se
tornavam poucos Mas nunca inexistentes rsrsrs € os atores respondiam melhor aos

meus estimulos em sala de ensaio. Observando o processo como um todo,
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consigo depreender que somente apds algumas semanas foi que eu, de fato,
consegui aprender a me comunicar melhor com os atores nos ensaios. Quais
palavras usar e como usa-las, qual tom de voz aplicar ou qual postura assumir a
depender do encontro previsto.

Os nossos primeiros contatos foram pautados em experimentar formas de
desenvolver uma consciéncia corporal mais agug¢ada. Considero fundamental a
necessidade dos corpos dos atores estarem preparados para iniciar um encontro
teatral, isto €, com a musculatura alongada, as articulagdes mais soltas e a base
dos pés bem aterrada no chao. Percebi que esse cuidado corporal, feito com
frequéncia e com qualidade, possibilitou um terreno fértil para fazer germinar a

interpretacado dos atores. Para Stanislavski:

Se a contragéo ataca as pernas, o ator anda como um paralitico'’; se esta
nas maos, ficam dormentes e movem-se como pedagos de pau. [...]
Enquanto se tem essa tensado fisica & impossivel sequer pensar em
delicadas nuances de sentimento ou na vida espiritual do papel. Por
conseguinte, antes de tentar criar qualquer coisa, vocés tém de pér os
musculos em condigdo adequada (Stanislavski, 2014, p. 132-133).

Assim, é possivel afirmar que, a partir de um corpo bem preparado, os
atores estdo propicios a descobrir possibilidades mais ricas e criativas para
aprimorar sua consciéncia corporal e criar a fisicalidade da personagem. Eu tentei
valorizar ao maximo os momentos iniciais de alongamento. Eu tinha nogéo de que,
se o elenco estivesse com o corpo destravado, eu poderia incentiva-los a explorar
diferentes qualidades de movimento e intensidades de gestos, por exemplo, nos
ensaios em que o foco era a experimentagao corporal. Iza Karina, que interpretava
Neusa Sueli, confessou-me que os instantes de aquecimento e destravamento
corporal foram fundamentais para expandir suas potencialidades de criagao
enquanto atriz. Azevedo (2008) narra sua experiéncia como preparadora de
elencos e destaca que o trabalho de suavizagdo da rigidez muscular é
indispensavel para que intérpretes possam testar maneiras variadas de se

movimentar:

© Acho inadequado comparar um corpo de ator ndo aquecido aos movimentos de uma pessoa com
deficiéncia, como esta traducdo do texto stanislavskiano sugere. Creio que um melhor uso de
palavras seria: quando um ator ndo esta fisicamente bem preparado, a contragdo muscular atinge
suas pernas e ele se move com muito mais rigidez. No entanto, respeitei a tradugédo do escrito
original do autor.
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A instrumentagao corporal mostrava ser um poderoso auxiliar, por
exemplo, no desbloqueio de certas emocgbes do intérprete e no seu
controle em cena. Houve mesmo ocasibes em que, a partir de um
exercicio de desenho gestual muito lento, um ator penetrava em zona
inexplorada de sua personalidade; ou, quando uma atriz, operando com
movimentos de socar (propositadamente intensos), conseguia destravar
uma emocao violenta, necessaria a sua personagem (Azevedo, 2008, p.
19).

Posso associar o relato da autora ao que vivi com lza, Gabriel e Otto.
Minhas experiéncias pessoais no teatro, especialmente na universidade,
mostraram-me que trabalhar com encenagdes textocéntricas, de personagens
definidos, € sobretudo um trabalho de corpo, de fisicalidade e também de voz.
Tentei, ao maximo, compartilhar essa no¢gdo com o elenco, que, em certos
momentos, ainda tinha em mente uma concepcéo estereotipada de como abordar
a construcao de uma personagem como o dia em que “O alor veio me dizer que esld
preocupado porque a personagem ndo “estda chegando” para ele. Respiro. Respondo que
personagem ndo é espirito ou forca divina. Personagem é estudo de texto e trabalho de
corpo”. Construir uma personagem no teatro, para mim, envolve um exercicio
constante da consciéncia corporal, que sé pode ser possibilitado por foco,
concentragdo e assiduidade. Afinal, para os atores atingirem uma corporeidade
(Koudela; Junior, 2015) eficaz para a encenagao que eu estava propondo, foi
necessario muito ensaio e dedicacao para fazer com que o seus proprios corpos,
com suas proprias subjetividades, aproximassem-se das composigdes corporais
que eu julguei como adequadas para as personagens. Neusa Sueli, Vado e Veludo
sdo, comportamentalmente, muito diferentes de Iza, Gabriel e Otto,
respectivamente. Tal diferenga precisava ser visivel no fisico dos trés. Entendi,
pois, que o publico ndo deveria enxergar os atores em cena, mas sim as
personagens plinianas.

Ao redigir esta monografia, lembro que houve encontros, ainda no germinar
do processo, em que pedi para os atores descobrirem como as personagens
andavam. Para isso, foi indispensavel que eles testassem diferentes maneiras de
movimentar o corpo: acentuar uma movimentacao de quadril ao caminhar, mexer
mais 0s ombros e bracos a cada passo ou inclinar a cabecga para frente sempre
que o intuito do movimento fosse se deslocar. Quais alteracoes na minha maneira

cotidiana de se movimentar combinam mais com a minha personagem? Nao tem certo ou
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errado! Testal Experimenta! Isso s6 foi possivel de ser experimentado porque eu

tentei lembrar aos atores que:

O eu fisico tem um tamanho, ocupa seu lugar no espago no mundo dos
objetos, tem um peso determinado, tem qualidades proprias e
intransferiveis. O reconhecimento dessa corporeidade & nosso primeiro
aprendizado desde o nascimento: [...] descobrimos as possibilidades de
articulagado desse corpo, ao mesmo tempo que nos descobrimos pessoa
(Koudela; Junior, 2015, p. 34).

A partir da ampliacdo dos sentidos de consciéncia corporal, o elenco foi
capaz de aprofundar as propostas de composi¢ao fisica das suas personagens.
Assim, com base no processo de dire¢cdo de Navalha, depreendo que testar
diferentes maneiras de se conectar com o proprio corpo e com 0s corpos dos
parceiros € uma maneira de potencializar a construgao da personagem teatral pelo
ator que a interpreta. Koudela e Junior defendem, sobretudo, que o corpo do ator é
um dos mais ricos objetos da nossa arte e, para que ele, de fato, brilhe em cena, é

indispensavel o estimulo da consciéncia corporal:

Os intérpretes das artes da presenca, aquelas que dependem da
presenca fisica do intérprete, em tempo e espaco reais, necessitam de um
corpo atuante treinado para isso, ou seja, um corpo/ser em cena, que
acaba por descobrir-se também objeto da arte, perceptivel e significante.
Seu treinamento é, ao mesmo tempo, um reconhecimento da prépria
corporeidade e a busca dessa outra corporeidade cénica e presencial
(Koudela; Janior, 2015, p. 36).

Além disso, também considero indispensavel para uma construgcao de
personagem a imersao no texto dramatico com o qual estamos trabalhando. Isso
nos possibilita entender melhor ndo apenas o enredo do espetaculo, mas também
0 modo de se comportar e as caracteristicas, corporeidades e personalidades, que
cada personagem dramatica pode exalar. Quanto mais lemos o texto, mais a nossa
compreensao da encenacgao € exercitada.

Concomitantemente, Salles (2011) lembra que o corpo dos atores
permanece sendo o principal instrumento de concretizagdo da dramaturgia. Sao
“‘palavras a espera do corpo” (Salles, 2011, p. 124). Isso me leva a pensar, como
foi dito, na importancia do estudo do texto, de uma compreensao ampla da palavra,
aspectos que me afligiram nas primeiras leituras, ja que eu nao percebia essa

apropriacédo do escrito e do contexto da obra pliniana pelos atores.
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Figura 10 - Iza, Gabriel e Otto alongando o corpo

Fonte: Guilherme Mergulhdo (2023)

E possivel observar, em minhas anotagbes, que os ensaios tinham boa
parte do seu planejamento dedicados a exploragdo de movimentos, muitas vezes
essa exploragado era exercitada de maneira conjunta, ja que eu busquei provocar
uma relagao interpessoal latente entre os atores. Entendo que fiz essa escolha,
justamente, para garantir que a corporeidade dos trés estivesse trabalhada e,
também, em sintonia, em contracenacado. Minha encenacao de Navalha na Carne,
por seguir principios realistas, dependia da entrega dos atores, ja que o grande
foco do espetaculo era a interpretagao dos trés, o corpo dos trés em cena e como
aquelas trés personagens lidavam umas com as outras. Ndo nos apoiamos em
grandiosos cenarios ou rebuscados figurinos. O grande foco da pega era a
atuagao: a cena posta no palco, mas que também pode ser observada no cotidiano
social (Pavis, 2008).

Para isso, os trés precisavam conhecer e sentir os corpos uns dos outros de
maneira aprofundada, afinal, considero que contracenar € uma acédo que demanda,
no minimo, confianga. Assim, tentei formular dindmicas de contato corporal que
enriquecessem o Ténus (Castillo; Tavares, 2010) dos atores, esperando que essa
qualidade pudesse ser evocada no momento em que o espetaculo ja estivesse
sendo apresentado ao publico. “Penso em prdticas que os conduzam ao estado

energélico que quero para o espeldculo. Termo inleressante: ‘estado energélico”.
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Entende-se que “o Ténus Muscular pode ser entendido como a forga de resisténcia
do musculo ao alongamento, cuja funcdo é manter a postura e executar
movimentos de forma continua” (Castillo; Tavares, 2010, p. 3). A partir do controle

adequado da nossa musculatura, somos capazes de:

Promover inter-relagbes que se constituem numa experiéncia total, em
que o corpo produz e reproduz tudo o que pode ser vivenciado e
aprendido, seja em relacdo ao espago, ao tempo, ou qualquer outro
conteudo essencial ao fazer do intérprete/criador (Camargo, 2016, p. 8).

Como pesquisador de sua propria obra artistica, um processo de diregao
teatral, compreendo que fui adotando uma metodologia de condugao de ensaios
muito pautada na palavra energia, como o fragmento rubro, acima, indicou. O
estado energético que busquei provocar em sala de ensaio, inatingivel sem o
estimulo do Ténus Muscular, ja fora estudado pela Antropologia Teatral, sobretudo
por Eugenio Barba e Nicola Savarese. Os autores entendem que
“etimologicamente, energia significa ‘estar em ac&o, em trabalho™ (Barba;
Savarese, 1995, p. 10). Assim, considero que a prontiddo para gerar trabalho
corporal em sala de ensaio e para entrar em cena foi sempre lapidada nos meus
encontros com os atores. Almejando analisar como tentei provocar tal estado

energético, trago as seguintes anotagoes:

Figura 10 - Anotagdes sobre planejamento de ensaios
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Fonte: Guilherme Mergulh&o (2023)
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Traduzindo essas anotagdes sobre o planejamento do ensaio de 09 de
marg¢o de 2023, encontro de cinco etapas: 1) alongamento + aquecimento de voz;
2) caminhada com ritmos (agachar, parar, levantar juntos); 3) trabalhar o corpo
juntos (gelo, agua, riacho, cachoeira, ar, vento, fogo, brasa, terra). Com falas!!!; 4)
em bloco, explorar com com o corpo: conflito, carinho e sensualidade; e 5) passar
texto e marcacgoes.

Neste dia, apds os usuais alongamentos de corpo e aquecimento de voz,
partimos para uma pratica pautada na caminhada pelo espago com diferentes
ritmos: de muito lento a muito rapido. Nesse caminhar, exercitamos também a
consciéncia coletiva, ja que os atores foram incentivados a buscar uma conex&o
entre os corpos com o objetivo de parar, agachar e levantar juntos, sem usar a fala.
Busquei, com esse exercicio, evocar uma das qualidades cénicas que nossa
montagem de Navalha na Carne pedia: um senso de coletividade agugcado. Como
se aqueles personagens formassem um sO organismo. Ha poucas pessoas em
cena. Trabalhamos com o realismo e demos foco principal a interpretagao. Os trés
eram os unicos condutores do barco e precisavam estar em sintonia.

Em seguida, com tal senso de coletividade ja estimulado, o elenco buscou
qualidades de movimentos nao cotidianas, desenhando com o corpo, e em contato
fisico uns com os outros, deslocamentos que remetessem a forcas da natureza:
agua, terra, fogo e ar. Essa terceira etapa do ensaio tinha como principal fungéo
evocar uma desenvoltura corporal essencial para a interpretagcdo de Navalha na
Carne. Os elementos da natureza sugeriam que os atores experimentassem
formas de movimentagédo subjetivas, ja que os estimulos da pratica ndo remetiam
ao cotidiano, como verbos que denotam acdes, mas sim ao extracotidiano, com
substantivos que denotam mais liberdade criativa e muscular, portanto passiveis de
uma maior exploracdo da energia corporal de cada um. Se o meu corpo fosse agua,
como ele se movimentaria? Qual é esse ritmo? Seria igual a terra? Quais niveis de
expressao corporal eu posso usar? Baixo, médio ou alto? Experimenta. Energia! Tonus!

No entanto, busquei fugir dos clichés. Quando eu pedi para que eles
demonstrassem corporalmente o fogo, também pedi que experimentassem praticar
a brasa, afinal uma brasa tem caracteristicas quimicas, fisicas, plasticas e sonoras
diferentes de uma chama ardente. Como eles mostrariam isso com o corpo?

Busquei observar. Similarmente, quis que eles experimentassem as diferengas
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entre a agua, o riacho e a cachoeira; ou entre o ar e o vento. Sempre que possivel,
também pedia para que os trés acrescentassem ao movimento alguma fala das
suas personagens, buscando adequar a fala a intengao da fisicalidade que os seus
corpos construiam. Esse descobrimento dos elementos terrestres foi um preparo
para uma outra pratica que enfocava diferentes intengées de contato entre os
personagens da pega, com base, justamente, em situagdes observadas na
dramaturgia: o conflito, o carinho e a sensualidade.

Apods o trabalho criativo de exploragao fisica da corporalidade, percebi que
os atores se mostraram muito mais dispostos a realizar a leitura dramatica do texto
e ensaiar algumas marcagdes de cena que ja estavam rascunhadas, a ultima etapa
do ensaio. Observei que a quinta parte do encontro foi feita com foco,
concentragcdo e consciéncia corporal mais agugadas do que eu havia percebido em
outras leituras em que esse processo preparatério ndo foi realizado. Uma
experiéncia similar ao que Azevedo (2008) descreveu, ao afirmar que as praticas
de trabalho de corpo sdo importantes para o enriquecimento da interpretacéo
cénica. lza, Gabriel e Otto, naquele dia, improvisaram, em relagdo uns com 0s
outros, movimentos que remetessem as palavras conflito, carinho e sensualidade.
Considero, a partir do estudo do texto de Navalha na Carne que, em nosso
processo, precisavamos trabalhar com as qualidades evocadas por esses trés
substantivos, ja que o conflito se manifestava nas constantes agressoes e brigas
entre a prostituta e o cafetdo e, posteriormente, entre os dois e o camareiro. O
carinho, mesmo que reprimido, entre Vado e Veludo apareciam em algumas
situagbes da narrativa. A sensualidade ¢é visivel em Veludo, ao provocar Vado, e é
presente, também, no desfecho da nossa narrativa, quando Neusa Sueli se
apropria da simulacédo do ato sexual para por em pratica seu plano de assassinar o
namorado.

Agora, ao escrever esta pesquisa, reflito que tal selegdo de palavras
especificas para guiar momentos de experimentagdo teatral pode ser ligada as
nogdes de analise ativa (D’Agostini, 2019) do método stanislavskiano, comum em

processos de montagens realistas, como o nosso. O autor define:

A andlise ativa consiste em um método capaz de acionar o pensamento
ativo e criativo do diretor e do ator, gerando um processo de conhecimento
da estrutura da agdo dramatica que se complementa e concretiza, na
pratica, através do processo de criagdo do ator, por meio do método das
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acoes fisicas, envolvendo todo o seu aparato psicofisico. [...] A eficacia
do método e a sua flexibilidade tém possibilitado o desvelamento da
estrutura da acdao em diferentes materiais textuais, respeitando o
significado mais profundo do texto, possibilitando, assim, uma criagéo
original a partir da individualidade do diretor e do ator (D’Agostini, 2019, p.
9).

Assim, considero que a metodologia por mim aplicada, a selegdo de
palavras para guiar agdes e experimentagdes corporais, enriqueceu a interpretacao
dos atores em contracenacgao. lza, Gabriel e Otto, sabendo que a sombra desses
trés substantivos deveriam sempre pairar em suas performances, puderam trazer
mais qualidade as presencas cénicas de Neusa Sueli, Vado e Veludo, como
podemos observar nas imagens abaixo. Na primeira foto, Neusa, exalando a furia
do conflito, ja no final do espetaculo, cresce cenicamente e aparenta, inclusive, ser
maior que Vado ao agarrar o companheiro pelo pescoco, afirmando, com decisao,
que ela nado é velha. Veludo, por sua vez, demonstra carinho pelo cafetdo ao
sutilmente colocar sua coxa sobre a dele no momento em que Vado o chama para
fumar maconha. O camareiro, também, evoca a sensualidade por meio do seu
quadril e da sua postura ao entrar no quarto do casal e, certamente, despertar a

atencgao e o desejo escondido de Vado.

Figura 11 - Conflito em Navalha na Carne

Fonte: Lucas Carneiro (2023)
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Figura 12 - Carinho e sensualidade em Navalha na Carne

Fonte: Felipe Duarte (2023)

Nos processos de ensaio, existiram outras praticas de corpo que obtiveram
resultados muito benéficos para os atores e para a encenacdo como um todo.
Inclusive, muitas dessas praticas foram aplicadas por mim apds nossa estreia

oficial, quando estdvamos ensaiando para apresentag¢des externas a UFPE, afinal,
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a criagao em arte € um constante caminho de amadurecimento guiado pelo tempo
(Salles, 2011). No entanto, como pesquisador, selecionei para este capitulo
descritivo apenas aquelas que considero mais significativas para pensar e
compreender como eu, encenador, pensei a condugao dos ensaios, a atuagao dos
atores e a construcio das cenas.

Assim, destaco mais uma palavra que permeou algumas experimentagdes
corporais no inicio do processo: competicao. No texto, existem instantes que
estabelecem a disputa entre dois personagens por algum objeto. Por exemplo, a
briga entre Vado e Veludo pelo cigarro de maconha, algo que, segundo Siqueira
(2006), sugere conotacdes falicas entre os dois homens. Para alicergar essa ideia,
em alguns encontros trabalhei com os atores praticas de for¢gas opostas, como
brincar de cabo de guerra, ou um simples jogo de dizer “sim” ou “ndo” explorando

possibilidades de entonacao vocal e diferentes intencdes de fala.

Figura 13 - Competigcao entre Vado e Veludo pelo cigarro

Fonte: Lucas Carneiro (2023)
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Essas praticas de experimentagdo fisica, como um todo, foram
indispensaveis para que os atores pudessem se apropriar das principais
caracteristicas estéticas que estdo no texto e que eu almejava atingir com a
encenacao: a tensdo e a violéncia. Os corpos dos trés, em minha concepcéo,
precisavam remeter a esses dois substantivos, fundamentais tanto para a proposta
de Plinio Marcos, quanto para as cenas que eu almejava construir.

Com o intuito de salientar tal violéncia como premissa estética da peca e de
aproximar mais ainda a encenagao a vivéncia do nosso publico, majoritariamente
recifense, optei por exibir um video que era projetado por todo o espago cénico no
inicio do espetaculo, enquanto Vado ja estava em cena e aguardava o retorno de
Neusa Sueli A projegdo continha registros audiovisuais de mulheres e pessoas
LGBTQIA+ sendo violentadas. Ha, inclusive, reportagens que narram as historias
de vitimas de violéncia da Varzea, bairro do Recife onde a UFPE foi construida e
onde o espetaculo foi apresentado. Percebo, entdo, que minha encenagdo, mesmo
tendo como objeto principal de trabalho uma dramaturgia escrita nos anos 1960,
reconfigura-se com um discurso politico atualizado. Demos a entender, nesse
sentido, que as Neusas Suelis, os Vados e os Veludos existem até mesmo do lado

do nosso campus universitario."

" O video que menciono esteve presente na encenagdo apenas nas suas primeiras apresentagoes.
A medida que fizemos mais sessdes da peca, fui considerando, enquanto diretor, que ele era
desnecessario: “Ainda ndo tenho certeza se gosto do video projetado no inicio”. A projecao, na
minha opinido, dava a montagem um tom quase didatico. Eis o assunto da peca: violéncia. Olhem
aqui alguns registros! Percebi que nossa versdo de Navalha ndo precisava de apoios audiovisuais
para trazer a tona o absurdo da violéncia. Nos diziamos tudo que pretendiamos dizer apenas com a
interpretagdo dos atores, o que foi uma grande conquista. Assim, quando nos apresentamos fora da
universidade pela primeira vez, sessdo registrada na gravacdo disponibilizada no inicio deste
capitulo, a projecao inicial ndo esta mais presente, até porque “um artefato artistico surge ao longo
de um processo complexo de apropriagdes, transformagdes e ajustes” (Salles, 2011, p. 23).



Figura 14 - Projecao no inicio de Navalha na Carne

Fonte: Felipe Duarte (2023)
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A medida que a estreia se aproximava, mergulhamos em um ritmo de
ensaio mais produtivo. Os corpos dos atores foram se adequando,
energeticamente (Barba; Savarese, 1995). A tensdo, tdo almejada por mim, foi

finalmente incorporada a fisicalidade dos intérpretes.

Figura 15 - Tens&o de Neusa Sueli ao entrar no quarto e avistar Vado

Fonte: Lucas Carneiro (2023)

Um exemplo de como essa tensdo era incitada nas cenas é, como vemos
nas fotos acima, o momento inicial do espetaculo, quando, apds Vado vasculhar o
quarto e fumar um cigarro com impaciéncia, Neusa Sueli chega ao recinto. Ha na
atriz, um estado atento, disponivel para o jogo, que se revela através do
tensionamento proposital do seu corpo e do tempo de espera até ela falar com o
namorado, por exemplo. O mesmo tensionamento € observado no ator, que encara
desconfortavelmente a intérprete de Neusa Sueli. Iza, nesse comeco ¢ muito
importante que vocé dé uma pausa longa antes de entrar e dizer sua primeira fala. E como
se Neusa estranhasse Vado estar em casa esta hora. Ela analisa todo o quarto e hesita
antes de entrar e falar. Tem algo estranho no ar. Precisamos sentir essa tensao, essa

energia ruim do recinto! Gabriel, encare Iza como se quisesse voar no pescoco dela. Essa é
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a vontade de Vado quanto avista Neusa no inicio da peca. A intengdo era que a plateia
conseguisse sentir, pelo contato visual entre os dois atores e pela energia tensa
que se instaurava no ar, que algo estava prestes a acontecer. E é verdade. Poucas
falas depois, Vado direciona a namorada a primeira marcagdo de agressao da
peca.

Para garantir que o elenco conseguisse transmitir em cena a energia que as
palavras tensao, violéncia, carinho, sensualidade, conflito, competicdo evocavam e
que elegemos como foco para as agdes psicofisicas, voltei-me, durante os ensaios,
a improvisagbes corporais guiadas por estimulos sonoros, sendo estes tanto
musicas quanto minha proépria fala condutora. O intuito era manter os atores
conectados a estes estimulos: Energial Tonus! Olho no olho! Nao deixa ele te vencer!
Vai pra cima dele! Cresce! Maior! Tensdo! Tonus! TONUS!!! Nessas ocasibes, percebi
que eu assumia uma postura contraria aquela explicada no comeco deste
subcapitulo: a posicdo de direcdo on stage (Zanandréa; Fagundes, 2020). As
autoras dissertam que a diretora, ao encarar a posigao em cima do palco, on stage,
coloca-se junto ao elenco e consegue ter percepg¢des mais subjetivas da cena,
auxiliando os atores a percorrerem outros possiveis caminhos para a acgao
dramatica que estd sendo construida em ensaio. “Quando estou no palco, minha
forma de percepgao se aproxima a do elenco. A proximidade fisica privilegia um
outro tipo de pensamento, de ordem sensivel e articulado pelo corpo no corpo”
(Zanandréa; Fagundes, 2020, p. 226).

Bogart (2011) também destaca que dentro da sala de ensaio o corpo do
diretor deve estar situado no campo do jogo, da agdo e da prontidao: “eu dirijo a
partir de impulsos em meu corpo que reagem ao palco, ao corpo dos atores, a
suas tendéncias” (Bogart, 2011, p. 89). Durante a maioria dos encontros com o
elenco, eu assumia a postura de estar préximo deles, para sentir, justamente, qual
a atmosfera que estava se criando e, de tal forma, conduzi-los oralmente pelos
exercicios de praticas de corpo e pelas marcagdes de cena, etapa importante do
nosso processo teatral sobre a qual dissertarei no proximo subcapitulo e que sé
pode ser aprofundada apdés uma ampla exploracdo dos atores acerca da

fisicalidade das personagens.



79

Figura 16 - Direcédo on stage em ensaio de Navalha na Carne

Fonte: Ruana Toledo (2023)

3.3. DECOLAGEM: ENCHARCO-ME COM O LIiQUIDO MAIS PRECIOSO DO
CORPO HUMANO

Antes de dar, neste subcapitulo, maior atencdo a descricdo do processo de
marcacgao'?, ou seja, do desenho das movimentagbes e agbes das cenas, €
imprescindivel falar sobre a espacialidade e a cenografia pensadas para a minha
versao de Navalha na Carne, ja que esta incide diretamente sobre as definicoes
daquelas. Desde o inicio do percorrer em Laboratério de Encenacéo, eu ja havia
determinado que uma das convengdes da montagem seria o intimismo. Era meu
intuito fazer com que os espectadores se sentissem parte daquele universo
pliniano, como moscas que estdo presas naquele quarto paupérrimo e assistem,

de muito perto, ao desenrolar das histérias de Neusa Sueli, Vado e Veludo. Para

2 Torres Neto (2021) define a marcagéo teatral como “um combinado entre diretores e os atores,
sobre o tempo e o0 espago, o posicionamento e a circulagdo daqueles que atuam no espetaculo
quando estdo em cena. A marcacao constitui, dessa forma, uma manifestacao fisica que, junto com
as atitudes, os gestos, as vozes etc., é portadora de sentido para a concepgédo do espetaculo”
(Torres Neto, 2021, p. 131).
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atingir esse objetivo, regido pela intimidade, pensei, primeiramente, em apresentar
0 espetaculo no quarto de uma casa: “Penso em apresenlar em uma casa. Inlimista”.
Sendo assim, nas concepgdes primarias da minha montagem, o publico estaria
disposto ao redor dos intérpretes, ocupando os espacos possiveis do quarto.
Percebo que Torres Neto (2021) nos atenta para a tendéncia que as encenagdes
contemporaneas tém de buscar ocupar outros espacgos para além dos edificios
teatrais: “a hegemonia da condigdao do edificio teatral € questionada e revista. A
encenacao insurge-se contra o espaco tradicional e busca novas linguagens
cénicas, conquistando outros espacgos” (Torres Neto, 2021, p. 53). Tentei, com o
auxilio dos atores, encontrar um espagco doméstico que se adequasse as
necessidades da nossa peca, mas ndo obtive sucesso: “Nio lemos casa disponivel
para isso”.

Mesmo tendo de abandonar a ideia de montar Navalha na Carne dentro de
um quarto, para uma plateia pequena, eu ndo queria me desapegar das
caracteristicas espaciais de intimismo, pois considerava que o publico estar perto
dos atores era indispensavel para provocar a tensao que eu queria para a
montagem. Torres Neto (2021) segue defendendo que o espago escolhido para a
apresentacao do espetaculo deve ser correspondente as interpretacdes que o
diretor tem da dramaturgia com a qual esta trabalhando e deve, também,

considerar qual leitura o diretor quer que o publico tenha da obra:

Ha um pensamento intrinseco na relagdo entre dramaturgia e espago, um
condicionamento mutuo cujo teor ndo pode ser desprezado no momento
de escolher os principios que orientam esse repertério de espagos
associados aos monumentos arquiteténicos. Desse modo, o diretor
dedica-se a determinar a escolha da estrutura espacial que melhor se
ajusta como suporte 8 montagem de sua narrativa cénica. Ele busca
atender a forma como espera que o espectador se situe diante da cena e,
consequentemente, “receba” a exibicdo cénica: coloca o espectador em
relacdo aos atores de maneira que, de sua posi¢do, possa desfrutar da
apresentacao (Torres Neto, 2021, p. 105).

Pensando que a proximidade era fundamental para nossa versdo de
Navalha, decidi manter a espacialidade em arena, isto €, o publico distribuido ao
redor dos atores, mantendo o espago cénico no centro. Percebo que essa escolha
se justifica, primeiramente, por ser a mais proxima, em termos espaciais e fisicos,
a ideia embrionaria do quarto. Além disso, essa decisdo também se apoia,

justamente, no que o autor supracitado defende. Na minha concepgao, era uma
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das maneiras de fazer com que a plateia se conectasse de maneira mais eficiente
com as sensagdes que eu busquei provocar com a pega: angustia, raiva, medo,
incbmodo. “A poética da encenagao entende que ‘esta’ ou ‘aquela’ configuragcao
espacial sera a mais adequada para os efeitos poéticos e estéticos que se deseja
produzir” (Torres Neto, 2021, p. 106).

Assim, escolhi que a encenagdo aconteceria na Sala Audio 1, no Centro de
Artes e Comunicagao (CAC) da UFPE. O espago é uma sala de aulas tedricas do
préprio curso de Teatro e teve diversos elementos materiais deslocados com o
intuito de comportar n&do apenas o meu espetaculo, mas os de outros colegas que
também escolheram a Audio 1 para receber as suas construcdes cénicas:
“Afastamos cerca de trinta cadeiras e dois biros e um armdrio. Carregamos cerca de

quarenta cadeiras pretas para a sala’.

Figura 17 - Espacialidade e cenografia de Navalha na Carne
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Fonte: Guilherme Mergulh&o (2023)

Redigindo esta monografia e analisando todo o percurso da pecga, considero
que, mesmo nao sendo um espaco feito para receber producdes teatrais, a sala foi
onde nossa encenacao melhor se adaptou. Além dela, tivemos a oportunidade de
levar o trabalho para outros dois teatros do Recife, nos quais usamos a
espacialidade, também, de arena. Mas foi na Audio 1 que Navalha na Carne fez
suas melhores sessbes. Associo isso, principalmente, a pouca distancia
estabelecida entre atores e publicos e ao ambiente mais fechado e quase
claustrofébico que chegou a simular, de fato, um cémodo.

Dentro desse espacgo, nossos elementos cenograficos eram poucos e
simples, mas necessarios para contar a histéria que estavamos estudando. Ha
uma cama de solteiro, uma mesa, uma cadeira, um criado-mudo e um abajur. Os
elementos materiais basicos para que as ag¢des dramaticas acontecessem
pautadas no realismo e dentro das premissas que pensei para o texto. Ndo me
interessava recriar fielmente todos os objetos que existiiam dentro de um quarto

de pensado. Mantive-me, entéo, preso apenas ao indispensavel. Para Pavis (2008):

A cenografia concebe sua tarefa ndo mais como ilustracédo ideal e univoca
do texto dramatico, mas como dispositivo proprio para esclarecer (e ndo
mais para ilustrar) o texto e a agdo humana [...] e para situar o sentido da
encenacgao no intercambio entre um espacgo e um texto. [...] “Cenografar” é
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estabelecer um jogo de correspondéncias e proporg¢des entre o espago do
texto e aquele do palco. (Pavis, 2008, p. 45).

Nesse viés, com as concepgdes espaciais e cenograficas claras em minha
mente e na mente do elenco, pudemos iniciar o processo de marcagdes das
movimentacdes e agdes da cena. Percebo que a etapa caracterizada pelos
experimentos de consciéncia e expressao corporal, alguns descritos no subcapitulo
anterior, resultou em uma leitura dramatizada e em relagdes interpessoais mais
entre as personagens mais aprofundadas. Mesmo assim, ainda nos deparamos
com algumas dificuldades: “Finalmente estamos marcando o texto. Ndo conseguimos
avancar nas marcacoes”. Inicialmente, ainda enquanto o texto estava sendo
adaptado, eu havia inserido rubricas que indicavam algumas movimentagdes dos
atores, com base em como eu imaginava que a cena poderia se desenvolver,
incluindo as indicagbes de agressao, muito presentes no escrito pliniano. Em
suma, precipitadamente, formulei marcacbes antes dos ensaios terem o ritmo
necessario para tal.

Esse planejamento foi, contudo, uma agao precipitada. Nao conseguimos
seguir muitas das indicagbes pensadas por mim antes de irmos para a sala de
ensaio. Compreendi, nesta experiéncia como aluno-encenador, que € dentro do
ambiente de criacado teatral que as marcagdes vao se desenvolvendo. Eu, em
direcédo on stage, ia provocando os atores a se movimentarem em cena, passando
o texto e tendo como referéncia a mobilia principal da peca ainda segundo as
rubricas do texto original de Plinio Marcos: a cama e a mesa. Assim, através do
jogo entre os atores, da minha orientacdo ao longo da experimentagéo e desses
dois elementos cenograficos, os desenhos de cena foram se criando. As marcas
nasciam a medida que os atores respondiam as minhas provocagdes e eu

respondia ao corpo dos atores:

Direcao tem a ver com sentimento, com estar na sala com outras pessoas;
com atores, com designers, com um publico. Tem a ver com a percepgao
de tempo e espaco, com respiragdo, com a reagao plena a situagédo dada,
com ser capaz de mergulhar e estimular o mergulho no desconhecido no
momento certo (Bogart, 2011, p. 89).

Salles (2011) nos lembra que a criagdao em Arte € uma continua descoberta

de tendéncias A marcacao assim nao fica boa. Vamos testar de outro jeito. Toca nela com
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a mao direita ao invés da esquerda: fica mais natural. Nao fala isso olhando pro publico.
Olha pra ele, porque ajuda a reforcar a tensdo necessaria pra cena. e, assim sendo, &
comum que a obra final seja distinta daquela primeiro imaginada pela mente do

artista. Ela da o exemplo de um escritor literario:

O processo de criagdo € o lento clarear da tendéncia que, por sua
vagueza, esta aberta a alteragbes. O final pode ser que nada tenha a ver
com a “maquete inicial”, pois o plano nao tem nada da experiéncia que se
adquire na medida que vai se escrevendo a histéria (Salles, 2011, p. 39).

Bogart (2011) volta a nos elucidar e afirma, inclusive, ser comum as
encenacgdes a ndo obediéncia aos planejamentos prévios dos diretores. O caos
estabelecido pela sala de ensaio €, portanto, inerente a processos de criacéo
teatral e é nesse instante que muitas decisdes criativas podem ser tomadas,

inclusive para a definicao das marcagdes:

No desequilibrio e na queda encontra-se o potencial de criar. Quando as
coisas comegam a cair aos pedagos no ensaio, a possibilidade de criagao
existe. O que planejamos antes, nossas decisbes dramaturgicas, o que
decidimos fazer previamente, naquele momento nao interessa, nem é
produtivo (Bogart, 2011, p. 90).

Enxergo muito desses momentos de queda e de caos, destacado pelas
autoras, dentro desse processo de criagdo. Esses instantes estiveram presentes
desde o momento inicial, com as angustias e duvidas frente a condugéo do elenco,
e perduraram ao longo da nossa trajetoria, por meio de problemas de ordem
interna, como atrasos, auséncias e falta de confianga por parte dos atores, por
exemplo. Compreendo, contudo, que esses sido obstaculos inerentes a quaisquer
trabalhos de construcido coletiva em arte. Estive lidando com pessoas que
possuem suas individualidades e dificuldades. Felizmente, gracas ao bom
relacionamento que estabeleci desde o comego com os atores, soubemos
contornar bem os empecilhos internos. N&o posso dizer o mesmo sobre o0s
empecilhos externos a nés, comuns a universidade: “Uma obra infernal toma conla
do ambiente sonoro da sala de ensaio. Pergunto aos pedreiros quem é o engenheiro
responsdvel. Converso com o engenheiro responsdvel. A diretoria do prédio autorizou as

obras em horario comercial. Sem comentarios”.
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Aprendemos, assim, que deveriamos estar sempre preparados para tentar
criar em meio as interferéncias. E entendivel que os processos de criacdo artistica
surgem do caos ao cosmos, isto €, o estagio de incerteza, duvida, bagunca e
nebulosidade — o caos — é fundamental para que alcancemos um resultado para
a obra — o cosmos (Salles, 2011). Mesmo com barreiras, tanto impedi¢cdes
criativas internas, como a dificuldade em pensar algumas movimentagdes cénicas,
quanto atrapalhos externos, como barulhos de obras e outras pessoas tentando
ocupar nosso espaco de ensaio (“Uma mulher chega na sala de ensaio dizendo que vai
dar aula. ‘Irocamos de sala™), continuamos gerando concretude em nossa

encenacgao.

Figura 18 - Ensaios de marcacdes
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Fonte: Otto Maia e Guilherme Mergulh&o (2023)

A figura de cima, capturada pelo aluno-ator Otto Maia, mostra-me em
diregcdo on stage sugerindo marcagdes junto aos atores. Ja a segunda imagem, de
baixo, foi capturada por mim em um momento de diregcdo off stage, no qual eu
observava os atores passarem e repetirem as marcagdes ja existentes. Era o
instante em que eu poderia anotar minhas consideracdes sobre a cena. Muitas das
minhas notas, ao longo de semanas de ensaio, fazem alusdo a necessidade dos
intérpretes melhorarem as qualidades de conexao com as propostas cénicas. Por
exemplo, escrevi, em mais de um dia, que a tensdo deles no ensaio estava baixa.
Precisavamos de mais energia (Barba; Savarese, 1995). Similarmente, registro que
os atores ndo podiam perder contato visual uns com os outros quando em cena.
Esse tipo de anotacgao foi direcionado, algumas vezes, a lza Karina que, enquanto
atriz, tinha dificuldades em se entregar totalmente ao ambiente de ensaio, sendo
tomada por uma inseguranga que a fazia constantemente desviar o foco do colega
de cena e, muitas vezes, pedir uma certa validagdo da sua atuagédo ao dirigir os
olhos para mim, como diretor.

Em alguns dias, eu chamava a atengéo dela quanto a isso e o problema era
sanado. Em outros instantes, a atriz realmente ndo conseguia manter todo o seu

foco na agcdo dramatica. Eu a deixava a vontade para prosseguir com o ensaio
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mesmo sem estar completamente concentrada, primeiramente, devido ao fato de eu
nao saber exatamente como solucionar tais desvios de atencido. Além disso,
compreendo que “ensaiar n&o € forgar as coisas a acontecerem; ensaiar € ouvir. O
diretor ouve os atores” (Bogart, 2011, p. 126). No momento da cena, entretanto,
diante do publico, l1za sempre atingiu o desejado para a encenagao, recebendo,

inclusive, muitos elogios pela sua entrega e pela sua versdo de Neusa Sueli.

Figura 19 - Anotacdes sobre performance do elenco

Fonte: Guilherme Mergulhdo (2023)

A medida que a data da estreia se aproximava, e muito em fungdo de tais

observacdes que eu anotava e depois repassava para o elenco, os atores foram
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conseguindo superar essas pequenas dificuldades e compreender melhor o estado
de presenca que o espetaculo pedia. Como diretor, percebo que tenho um trabalho
marcado pelo uso amplo da minha prépria oratéria: dou muitas indicagdes verbais
enquanto os atores estdo em cena. Se necessario, imediatamente interrompo a
cena que esta sendo ensaiada para dar sugestdes aos intérpretes ou apontar
corregdes e direcionamentos. Ao final de cada encontro, reunia-me com Iza, Gabriel
e Otto para transmitir devolutivas gerais sobre o dia de trabalho, permitindo,
também, que eles expressassem como se sentiram e se gostaram ou nao das
proposi¢des. Também havia espacgo para sugestdes vindas do elenco a respeito da
encenagédo e da condugédo dos ensaios. Bogart (2011) reforca a necessidade do

diretor ter uma comunicacgao verbalizada com seus atores:

Como atriz, ela precisa que a pessoa responsavel por observar, o diretor,
diga alguma coisa em torno da qual ela possa organizar sua proxima
tentativa. [...] Ficar em siléncio, evitar a violéncia da articulagao diminui o
risco de fracasso, mas ndo permite a possibilidade de avango (Bogart,
2011, p. 55).

Uma outra dificuldade relacionada as movimentag¢des que criamos para as
cenas foi realiza-las com mais naturalidade, principalmente as agées que remetiam
a violéncia fisica entre os personagens: “Nao conseguimos fazer os movimentos de
agressdo e violéncia de maneira natural”. O texto de Plinio Marcos é repleto de
rubricas que indicam violéncia, a maioria direcionadas por Vado aos outros dois
personagens. Gabriel Machado, que interpretava esse personagem, no inicio,
hesitava testar possibilidades de agdo como torcer o brago de lza ou dar um tapa no
rosto de Otto, com receio de machuca-los. Esse receio estava nos impedindo de
aprofundar esses momentos das cenas. Até mesmo os outros dois atores
reforcavam que Gabriel ndo deveria ter medo de tocar neles.

Era um medo meu, também, que os atores se machucassem em sala de
ensaio tentando passar as acgdes de violéncia. Assim, eu confiei neles mais do que
nunca e pedi que dissessem imediatamente se algum desconforto fisico estava
muito latente. Para instaurar a violéncia que Navalha na Carne evoca, precisavamos
executar as agressoes de maneira natural. Depreendi que isso s6 poderia ser feito
com pratica e repeticdo constantes. De tal maneira, instaurou-se no processo uma
qualidade de escuta coletiva, tendo em vista que a propria I1za e o préprio Otto

davam devolutivas a Gabriel a respeito das movimentagdes de violéncia de Vado.
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Gabriel, nao pega no meu braco assim, porque doi. Pega desse jeito, fica melhor. Quando
for bater, faz uma concha com a mao, porque nao machuca tanto o meu rosto. Vocé tem que
me levantar mesmo, Gabriel. Sem medo. Eu estou segurando no seu braco para vocé ter
apoio e conseguir me erguer no ar. Bogart (2011) continua nos esclarecendo quanto a

importancia da escuta mutua em um processo teatral:

Os atores ouvem uns aos outros. Vocé ouve o texto coletivamente. Ouve
pistas. Mantém as coisas em movimento. Experimenta. Ndo encobre
momentos como se eles estivessem subentendidos. Nada esta
subentendido. Vocé presta atencgdo na situagcdo a medida que ela evolui.
Penso no ensaio como um jogo com a tabua Ouija, que consiste em todos
porem as maos juntos sobre um indicador mével, o qual percorre o
tabuleiro respondendo a perguntas e enviando mensagens. Vocé o
acompanha até que a cena revele seu segredo (Bogart, 2011, p. 126).

Mais do que nunca, demos foco a construcdo de ideias coletivas que
perpassaram nosso processo criativo, como indica Salles (2011), ao dissertar que ha
um gesto criador coletivo que se mostra “impulsionador e estimulante, gerando
reflexdes conjuntas e consequentemente uma potencializagao de propostas” (Salles,
2011, p. 58). Nesse caso, os atores me ajudaram a construir essas marcagoes,
afinal, eu ndo estava na pele deles. Somente eles podiam ditar quais as maneiras
mais eficientes e seguras de ser empurrado em uma cama ou ser enforcado, por

exemplo.

Figura 20 - Agbes de violéncia em Navalha na Carne
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Fonte: Felipe Duarte (2023)

As trés imagens representam Vado enforcando, torcendo o brago de Veludo
e tentando tomar a bolsa das maos de Neusa Sueli, respectivamente. Foram
alguns dos trechos que tivemos de repetir diversas vezes nos ensaios, justamente
para garantir a naturalidade da agéo, atributo tdo importante para que o impacto
que eu desejava para o espetaculo fosse atingido. Além disso, algo que eu sempre

frisava era que os atores realizassem tais marcagbes com verdade, ou seja,
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acreditando naquilo que seus personagens estavam fazendo. Isso era atingido
através da atencdo do ator quanto ao seu corpo, a qualidade do seu Tonus
Muscular. Nesse sentido, reforcei que a violéncia, naqueles casos, estava
associada a uma espécie de agao e reagao: quem agride realiza a agao, quem €
agredido realiza a reagdo. Agao e reagao sao, por sua vez, acompanhados de som
e impulsos corporais. Se alguém me da um tapa, por exemplo, naturalmente eu
viro o rosto e grito “ai!”. Se alguém torce o meu brago a ponto de quase quebra-lo,
como o texto pliniano aponta, eu provavelmente estarei gritando de dor e a pessoa
que me violenta esta fazendo forca contra 0 meu membro com as suas proprias
maos. Nesse viés, como diretor, orientei sempre que os atores encarassem a
reagao como uma agao completa, digna de receber a mesma consciéncia corporal
para sua execucgao. Eu reforcava isso com a intencdo de nao desnaturalizar as
movimentagdes, de manter a encenagao dinamica e verdadeira.

Em algumas ocasides, os atores executavam as marcacdes de violéncia
sem se preocupar com a qualidade desses movimentos de acao e reagao. Faziam
por fazer, de forma mecanica Quando isso acontecia, era perceptivel que a
qualidade da cena despencava. O movimento se tornava fragil, ja que nao havia
energia naquela acdo fisica. Stanislavski (2017) aponta que o ator deve
preocupar-se com o objetivo de suas agbes, sem nunca fazé-las de maneira
mecanizada: “representando, nenhum gesto deve ser feito apenas em fungédo do
proprio gesto. Seus movimentos devem ter sempre um propdsito e estar sempre
relacionados com o conteudo de seu papel” (Stanislavski, 2017, p. 79). Com esse
entendimento e com minhas constantes observagdes a respeito disso, “Avancamos
nas marcacoes. [...] lerminamos as marcacoes. Estamos bhem’.

Apesar do progresso nas movimentagdes de cena, ainda faltava um detalhe
para considerarmos que o espetaculo estava pronto para ser apresentado ao
publico: descobrir uma maneira mais fluida para o desfecho da encenacédo. “Nio
sabemos o que fazer no final”. Havia, em minha mente, a certeza do assassinato de
Vado, algo que germinou desde as minhas adaptagbes de dramaturgismo.
Entretanto, a forma como a morte de Vado seria representada ainda nao estava
clara para mim. Pensei em colocar sangue falso a disposicao dos atores, para que,
quando a luz acendesse apds um blackout, o publico enxergasse o corpo do

cafetdo coberto pelo liquido e enxergasse também Neusa Sueli tirando prazer



92

daquela situacdo. Essa ideia foi descartada, ja que lidar com sangue cenografico
seria estabelecer mais uma dificuldade para a montagem, além de conduzir-nos a
um realismo de efeito que nao condizia com o0 que eu queria para aquele momento.
A atriz 1za sugeriu, entdo, uma possibilidade de finalizagdo da cena: uma musica.
Mais uma vez, as nogodes relacionais (Fagundes, 2016) que envolvem a sala de
ensaio estavam ali perceptiveis através dessa trama conectiva que engendra uma
rede de estimulos mutuos, os quais provocam reacdes e escolhas criativas. Assim
todos se veem envolvidos na criagdo teatral e se veem contribuindo com esse
processo. Sem a sugestao da atriz, ndo teriamos o desfecho da nossa versao de
Navalha. Depreendo, pois, que o diretor e os demais agentes criativos estéo,
sempre, em relagdo de construgdo conjunta. “A alriz sugere wma miisica. A miisica
combina com a nossa proposta. Sabemos o que fazer no final’.

A cangado em questdo se chama P.U.T.A, da banda Mulamba. Eis o trecho
que escolhemos para a encenagao, nhos momentos finais, em que Neusa Sueli,
com a navalha em maos, obriga Vado a subir na cama para, supostamente, fazer

sexo com a prostituta:

Ontem, desci do ponto ao meio-dia
Contramao me parecia

Na cabega, a mesma reza:

Deus, que nao seja hoje o meu dia
Faco a prece e o passo aperta
Meu corpo € minha pressa

Ouviu-se um grito agudo engolido no centro da cidade
E na periferia? Quantas? Quem?

O sangue derramado e o corpo no chao

Guria...

Por ser s6 mais uma guria

Quando a noite virar dia

Nem vai dar manchete

Amanhé, a covardia vai ser s6 mais uma

Que mede, mete e insulta

Vai, filho da puta!

Painho quis de janta eu

Tirou meus trapos e ali mesmo me comeu

De novo a patria puta me traiu

E eu que sirvo de cadela no cio (no cio)

De cadela no cio, no cio, no cio

E eu corro (eu corro)

Pra onde eu n&o sei (pra onde eu ndo sei)

Socorro (socorro)

Sou eu dessa vez (sou eu dessa vez) (Mulamba, 2018).
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A musica, que trata da violéncia direcionada as mulheres, comega a ser
reproduzida ainda em volume baixo, de forma sutil, para avisar que algo esta
prestes a acontecer. Quando a prostituta decide, finalmente, golpear o cafetdo no
peito, o volume da trilha é posto no maximo, na parte em que € possivel escutar as
palavras “vai, filho da puta!”, que se misturam ao grito da atriz, que diz o mesmo. O
restante da cancido, com instrumentais e ritmos que remetem ao estilo rock, é
tocado até o momento em que o elenco retorna para agradecer. A sonoplastia,
nesse momento, € eletrizante e completamente condizente com o que queriamos
passar com o assassinato de Vado: rebeldia, revolta, revolugao e, sobretudo, forga.

Torres Neto (2021) defende que “uma trilha sonora age fisicamente sobre a
audiéncia” (Torres Neto, 2021, p. 120). Percebo, entdo, o quao verdadeira é a
afirmagao do autor. Quando damos o blackout final em Navalha na Carne, a
musica estd em seu apice e as luzes completamente apagadas. E o instante em
que escutamos a plateia se envolver e se relacionar com a atitude de Neusa Sueli
muito em fung¢ao do estimulo sonoro estabelecido naquele momento. Por mais que
seja uma musica pronta, criada para outros meios artisticos, diferentes do teatro, a
obra fonografica se estabelece como um potente recurso cénico para a nossa
montagem. Torres Neto (2021) fala, também, sobre a relag&o entre a trilha sonora
e a representacado cénica no teatro contemporaneo: “teriamos uma musica ou trilha
que, apesar de sua aparente autonomia e independéncia em relagao ao texto
teatral, estruturaria em conjunto a narrativa, estabelecendo um dialogo permanente
entre atuag&o e som, entre cena e musica” (Torres Neto, 2021, p. 122).

Com o espetaculo tendo a cangao final nele inserida, realizamos um ensaio
geral para um publico restrito antes da estreia. A maioria dos presentes eram
colegas da disciplina Laboratério de Encenacédo. Contamos, também, com outros
estudantes do curso e, logicamente, com nossa professora-orientadora do
processo, Vika. Encaramos o dia do ensaio aberto como uma pré-estreia. Todos os
elementos cénicos estavam presentes tais quais estariam no dia final: figurino,
maquiagem, cenario, iluminacdo e sonoplastia. O ensaio aberto foi uma
oportunidade para testarmos o contato inicial com a plateia, como diz Salles (2011)
sobre os leitores particulares de uma obra de arte: “algumas pessoas sao
escolhidas pelo artista para terem esse tipo de acesso preliminar as obras,

recém-terminadas ou ainda em processo” (Salles, 2011, p. 50).
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Figura 21 - Convite para o ensaio geral de Navalha na Carne
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Fonte: Guilherme Mergulhdo (2023)

Ademais, escutamos do publico quais eram os fatores positivos do
espetaculo e quais pontos ainda careciam de aperfeicoamento. Assim, poderiamos
trabalhar melhor, nos ultimos encontros em sala de ensaio antes da estreia, os
aspectos que nao eram completamente inteligiveis para a plateia: “o publico
estabelece o contato entre a obra de arte e o mundo exterior, decifrando e
interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua

contribuicdo ao ato criador” (Duchamp apud Salles, 2011, p. 53). “Movimentamos
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cendrio. Montamos luz. Fizemos o ensaio geral. As pessoas gostaram. A professora nos
deu devolutivas. Estamos bem. Eu e o ator carregamos uma caixa de som de quarenta
quilos da sala até o segundo andar’. Abaixo, destaco algumas das devolutivas dadas
pelo publico que assistiu ao nosso ensaio aberto. Dentre elas, anotei que a sesséao,
em si, foi muito gritada. Os atores precisavam, entdo, prestar mais atengdo ao
volume da voz. Existem, na peca, os momentos em que as personagens estariam
falando em um volume normal e os momentos em que, de fato, gritam. Ademais,
considerei importante chamar a atengao de Iza quanto as reagdes da personagem
Neusa Sueli a certos momentos da narrativa. Nada poderia beirar uma expressao
caricaturizada. Era preciso trabalhar, também, a conteng¢ao. Outro fator sobre o
qual tomei nota, e o ultimo que destaco aqui, foi o fato de alguém ter sugerido que
existe uma desconexao entre o video projetado no inicio e as cenas de Navalha na
Carne, ja que a projegao dava certo foco a mulheres trans e travestis e ndo existe
nenhuma em cena. Esse foi mais um dos motivos pelos quais, posteriormente,

descartei a projegao da montagem.

Figura 22 - Anotacdes sobre o ensaio geral

i
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Fonte: Guilherme Mergulh&o (2023)

Os poucos dias apds o ensaio geral e que antecederam a estreia foram
usados para, justamente, fazer os ultimos ajustes da encenag¢do: melhorar uma
movimentagao ou outra, dar mais atengao ao arco emocional dos atores ao longo

da trama ou fazer com que eles se adaptassem melhor aos objetos de cena e as
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movimentacdes da marcacao final, que havia sido recém concebida. Darei mais
atencado a estreia de Navalha na Carne no préximo subcapitulo, o ultimo deste
relato de experiéncia.

O processo de ensaios da montagem, que tomou boa parte dos primeiros
meses de 2023, mostrou-me, acima de tudo, que n&o existem caminhos
pré-definidos para a criagao artistica (Salles, 2011), sobretudo para os processos
de diregédo teatral (Bogart, 2011). Fui desvendando quais taticas de condugao
funcionavam a medida que as semanas iam avancando. Foi uma etapa
desafiadora Tive medo antes de me esfaquear com uma lamina tao afiada, mas
fundamental para que eu me permitisse testar e errar, descobrindo, junto ao
elenco, quais seriam as escolhas mais adequadas para a nossa encenagao. Depois
da perfuracdo, o sangue jorrava aos litros. Foi estranhamente satisfatorio me ver
encharcado com um liquido tao rubro e tao rico. Como diretor iniciante, considero que
aprendi, principalmente, que a sala de ensaio € um microcosmo daquilo que o
espetaculo pode ser um dia. Tudo que fazemos naquele espaco pode gerar frutos
que serao colhidos no encontro dos atores com o publico. Por isso, € necessario
criar uma rede de confianca, responsabilidade e paciéncia para que a criagao
teatral possa nascer, mesmo com recursos limitados e barreiras diversas: da

ordem estrutural a emocional.

Trabalhe com o que vocé tem agora. Trabalhe com a estrutura que vocé
vé ao seu redor agora. Nao espere por um suposto ambiente adequado e
livre de estresse no qual possa ser gerado algo expressivo. Nao espere
pela maturidade, pelo insight ou pela sabedoria. Ndo espere até vocé ter
certeza de que sabe o que esta fazendo. Ndo espere até dominar
suficientemente a técnica. O que vocé pode produzir agora, o que fizer
com as circunstancias atuais vai determinar a qualidade e o alcance de
seus futuros esforgos. E, ao mesmo tempo, seja paciente (Bogart, 2011, p.
135).

Portanto, é possivel levantar uma peca se compreendermos que o trabalho,
na arte teatral, estd muito relacionado a vontade de fazer. E que sorte a minha ter

encontrado atores que compartilhavam do mesmo desejo que o meu: fazer teatro.

3.4. NAO HA RETORNO: O SANGUE RUBRO ME NUTRE



“Ensaio na minha cabeca as palavras de recepcdo
ao puiblico. Old! Eu sou Guilherme Mergulhdo,
diretor do espetdculo. Vocés jd vdo poder entrar,
mas, antes, alguns avisos. Ndo ¢ permitido
Jotografar ou usar o celular. Os atores fumam em
cend, entdo, se alguem tem alergia ou se incomoda,
pedimos que ndo assista a peca. Tenham todos um
bom espetdculo! Entro na sala de novo. Abraco o
meu elenco. Vai dar tudo certo. Gosto deles. O
fotografo chegou. A professora me dd um abraco
apertado. Vai dar tudo certo. Toca o terceiro sinal.
Nao temos terceiro sinal. Estamos fazendo teairo
estudantil pernambucanao. O publico entra na sala.
0 espetdculo comega”.

Foto: Felipe Duarte



Figura 23 - Cartaz de Navalha na Carne

espetaculo resultante das disciplinas laboratdrio de encenacio, interpretacao

e criagdo em iluminagdo cénica, do curso de teatro da UFPE
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Fonte: Guilherme Mergulhdo (2023)
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A estreia de Navalha na Carne aconteceu no dia 26 de abril de 2023, na
Sala Audio 1 do Centro de Artes e Comunicacdo (CAC) da UFPE. A montagem do
espaco para a apresentacédo foi um tanto complexa, ja que tivemos de substituir
todas as bancas escolares presentes por cadeiras pretas menores e mais discretas,
as quais estavam em outra sala do Centro. Os iluminadores convidados' também
tiveram trabalho para afinar a luz, cujas fontes luminosas tiveram de ser presas a
torres de ferro que estavam posicionadas em cantos estratégicos da sala. Por se
tratar de um espaco fechado e pequeno, eles foram orientados a ndo usar nenhum
tipo de refletor grande, como fresnéis, planos-convexos e elipsoidais. A nossa

montagem, portanto, teve sua luz ambientada apenas por refletores tipo LED.

Figura 24 - Mapa de luz de Navalha na Carne
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Fonte: Kamile Nascimento e Ruana Toledo (2023)

Os iluminadores conceberam, entdo, uma luz geral ambar em intensidade
meédia. Nas suas palavras, era uma iluminagdo “suja”, ja que sua cor nao era
completamente neutra e ela era incapaz de iluminar completa e perfeitamente os
atores. Essa imperfeicdo, sem duvidas, combinou com a estética pensada para o
espetaculo, ja que estavamos tratando de um ambiente que abriga situagcbes de

violéncia, manchadas por um linguajar igualmente violento, muitas vezes. Uma

8 Navalha na Carne, assim como os outros espetaculos resultantes de Laboratério de Encenacéo,
foi um projeto teatral interdisciplinar, como ja foi ressaltado. Além da parceria com as disciplinas de
Interpretacéo, também trabalhamos com os alunos matriculados em Criagdo em lluminag&o Cénica.
Eles foram os responsaveis pela concepgao e pela operagdo da luz de todos os projetos de
Laboratério. Para a minha montagem, contei com a parceria de Ariane Fernandes, Kamile
Nascimento, Lucas Carvalho e Ruana Toledo. Os quatro, junto a mim, conceberam as ideias de
iluminagdo da pec¢a, mas a operacgao, no dia, ficou a cargo de Kamile e Ruana.
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iluminacao limpa, portanto, ndo nos interessava, ja que a luz “participa da producao
de sentido do espetaculo [...], € um dos principais enunciadores da encenacao,
pois comenta toda a representagao” (Pavis, 2008, p. 202). O sentido produzido
pela minha diregdo e, também, pela iluminagdo proposta pelos colegas é,
justamente, este: a sujeira material e subjetiva daquele quarto pliniano.

A sala, com todos os assentos dispostos, comportava cerca de cinquenta
pessoas. Mesmo sendo um espaco diferente daquele que eu primeiro pensei para
a encenacgao, ainda conseguimos atingir certo ar de intimismo. No dia 26 de abril,
tivemos de realizar duas sessdes, ja que mais de cem pessoas compareceram
para prestigiar nossa estreia. Eu, sentado ao lado das iluminadoras e do proprio
publico, operando a sonoplastia do espetaculo, pude observar de perto nao
somente a performance dos atores, mas também as reacdes das pessoas ao que
estava sendo posto em cena: “Vejo as pessoas chocadas. Vejo as pessoas chorando. Deu
tudo certo”. Finalmente, pude ter a certeza de que a tensdo que procuramos
provocar estava presente no ar. A violéncia, intrinseca aos escritos do autor,
realmente chocava a plateia.

Nesse sentido, depreendo que foi somente apds a estreia que tivemos um
contato mais amplificado com o publico, ja que no ensaio geral poucas pessoas
estavam presentes. Essa relagdo com a plateia € o que me possibilitou, enquanto
diretor, entender mais a fundo quais momentos do espetaculo estavam bons, sem
necessidade de alteracdo, e quais ainda ndo me agradavam totalmente, passiveis
a mudancas. Mais uma vez, concordo com o que Salles (2011) arquiteta sobre as
criagdes em arte. O artista esta sempre em contato e dialogo com os receptores de
sua obra, ele “ndo cumpre sozinho o ato de criagdo. O préprio processo carrega o
didlogo entre o artista e o receptor” (Salles, 2011, p. 54).

De fato, muitas alteragdes foram feitas na nossa versao de Navalha na
Carne a medida que recebiamos oportunidades para apresentar a peca de novo;
desde outras marcagdes sendo adicionadas até a mudanca de figurino das
personagens, por exemplo. Como ja foi afirmado nesta monografia, “o artista lida
com sua obra em estado de permanente inacabamento” (Salles, 2011, p. 84). E o
teatro é a arte do inacabamento. Nada nunca esta dado, fixo. Tudo é fluxo,
mudanga e movimento. Uma apresentagado nunca sera igual a outra. Como diretor

iniciante, foi com Navalha na Carne que comecei a entender o quao bela pode ser



101

essa instabilidade. O quéo frutifera para a criagao € a nogao de que todos os dias
podemos oferecer algo diferente ao publico.

Para este subcapitulo, considero importante destacar que os objetivos da
monografia foram alcangados no decorrer da escrita. O objetivo geral, que
consistia em refletir sobre como se deu o processo de criagdo da montagem, foi
sendo atendido ao longo das paginas deste trabalho. A resposta para tal reflexdo
veio com a ajuda dos meus objetivos especificos: analisar as etapas inerentes ao
meu processo de diregcdo, compreender como o meu processo de diregcado se
relaciona com os autores evocados para este trabalho, dissertar sobre o autor
Plinio Marcos e sobre sua obra Navalha na Carne e performar uma escrita que se
relacionasse com o0 meu processo de direcdo. Sei que ta longo: quase 100 paginas...
Mas nao deixa o ritmo cair. Vamos la!

Nesse sentido, apos redigir este trabalho de conclusao, percebo que minha
intencdo quanto a estudar meu processo de montagem de Navalha na Carne se
relacionava com uma tentativa de encontrar por onde passavam minhas escolhas
estéticas, minhas tendéncias como encenador. Agora, compreendo que assumi
escolhas muito baseadas em preceitos de um teatro lido como dramatico, em
relacdo a ampla gama de teatralidades e performatividades que hoje, na
contemporaneidade, o teatro assume. Eu, mesmo sem ter consciéncia plena disso
no inicio do processo, trabalhei com uma montagem realista, desde a distribuicdo
de papéis até as decisbes cénicas que perpassaram a encenagao e algumas das
visualidades.

Percebi que ha, na minha condugéo e preparagéo dos atores, certo rigor. Me
vi rigido em relagdo a pontualidade e assiduidade, afinal, para mim, estes séo
preceitos importantes para o processo teatral que almejo vivenciar. Ao longo da
criagdao, também me vi em relagcdo de respeito ao texto, respeito aquilo que o
dramaturgo ali propunha. Por mais que eu tenha adaptado os escritos plinianos, o
processo da nossa versao de Navalha foi pautado na reveréncia a dramaturgia
adaptada. Falas que precisavam ser decoradas da forma que a literatura dramatica
propunha. Uma preocupagdao com a sequéncia logica das cenas e da narrativa.
Uma linearidade dramaturgica e cénica que, muitas vezes, no teatro
contemporaneo, é rompida por processos em que a fragmentagdo e a

performatividade imperam. Uma histéria que foi contada sem turbuléncias nessa
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linha temporal dos acontecimentos narrados, ou sem quebras que denotariam
uma estética mais ousada.

Observo que muitos dos meus contemporaneos, meus colegas de curso, as
pessoas da minha propria geracao, estao se afastando dessa vertente e buscando
criar um teatro mais pautado na performatividade, nas escritas pessoais, nas
construgcdes cénicas que se afastam de uma estética linear do drama, que ja foi
historicamente observada como dominante na cena teatral. E menos comum ver
atores e diretores da minha idade com um texto dramaturgico em maos,
trabalhando para erguer uma encenacdo que seja fiel a tais escritos. Desde o
comeco, eu tinha o desejo de criar a partir de uma dramaturgia pré-existente, isto
€, na minha concepgéao inicial, eu construiria “uma linguagem que funcionaria,
exclusivamente, como uma escrita intermediaria (numa ac¢ao de mediagao) entre a
palavra do autor teatral e o espectador, agenciando a realizagao cénica, partindo
do que esta previsto ou sugerido no texto dramatico” (Torres Neto, 2021, p. 41).

No entanto, depreendo que, por mais que no campo formal estético eu siga
determinada tradigdo teatral, no campo discursivo, no conteudo, as necessidades
politicas que marcam a contemporaneidade irrompem e se mostram latentes na
minha encenagdo. O que eu tenho a dizer &, pois, completamente condizente com
a minha geragéo. Vozes que desejam colocar em questionamento as situagdes de
opressao, desvela-las, até mesmo inverté-las. Exemplo disso € a modificagao
dramaturgica que propus para Navalha na Carne. A mulher da peca revertendo o
jogo e assassinando seu maior opressor. Essa foi minha assinatura poética (Torres
Neto, 2021). O autor suscita reflexbes acerca do teatro comandado por

encenadores que buscam deixar suas marcas em suas montagens:

A cena teatral, pelas méos do encenador, € apresentada como um
problema a ser resolvido de maneira poética, cujo desafio intelectual gera
um olhar que vai se tornando cada vez mais cumplice na medida em que
os conceitos arquitetados pelo encenador sao lidos e assimilados pelo
espectador (Torres Neto, 2021, p. 41).

Outra percepcao que tive, apds estar sempre em contato com os materiais
de génese de Navalha na Carne € que esta montagem, talvez, seja o primeiro
passo de um projeto poético (Salles, 2011) que envolve criagbes teatrais. A autora

conceitua que, para um artista, seu projeto poético € uma gama de produgdes
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artisticas as quais, como um todo, traduzem uma mensagem, por vezes marcadas

por escolhas estéticas similares:

Em toda pratica criadora ha fios condutores relacionados a produgao de
uma obra especifica que, por sua vez, atam a obra daquele criador, como
um todo. Sdo principios envoltos pela aura da singularidade do artista;
estamos, portanto, no campo da unicidade de cada individuo. Sdo gostos
e crengas que regem o seu modo de agado: um projeto pessoal, singular e
unico. [...] O projeto poético esta também ligado a principios éticos de seu
criador: seu plano de valores e sua forma de representar o mundo.
Pode-se falar de um projeto ético caminhando lado a lado com o grande
propdsito estético do artista (Salles, 2011, p. 44-45).

Assim, percebo que o meu projeto estaria dando foco as problematicas do
masculino e da violéncia. No teatro e na midia em geral, tenho muito aprego por
essas tematicas. Em Navalha na Carne, tais temas sao latentes, especialmente no
que concerne a relagao das personagens Vado e Veludo. Em outros escritos de
Plinio Marcos, que também me fascinam, atritos similares podem ser encontrados.
Considero, portanto, que estudar o masculino e problematiza-lo em cena € uma
maneira de disseminar um discurso de conscientizacdo quanto a praticas nocivas
encabecgadas por homens e que assolam a sociedade ha tempos.

Associo parte do meu interesse pelas tematicas de género, como a crise da
masculinidade a qual me refiro no paragrafo acima, a pesquisa que desenvolvo ha
mais de dois anos para o Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica
(PIBIC) da UFPE. Tendo como tema as inteligibilidades docentes e discentes em
sala de aula, o projeto almeja entender como as identidades de género e
sexualidades sdo compreendidas e debatidas por professores e estudantes de
Escolas de Referéncia em Ensino Médio (EREMs) da Regido Metropolitana do
Recife. Escrevendo esta outra pesquisa, comego a perceber que, talvez, sem o0s
estudos realizados no PIBIC, orientados pelo professor Bruno Siqueira, eu nao
teria tanta intengdo de problematizar as relagbes sociais que Navalha na Carne e
Plinio Marcos propdem. Comecgo a tragar, assim, um projeto poético (Salles, 2011)
que trata, justamente, de associar a pesquisa em tematicas de género e
sexualidade ao ramo da encenacao teatral. Desvelar essas problematicas no
palco. Quem sabe na pés-graduacgéo.

O processo de redacédo desta monografia me fez entender que muitas das
escolhas que tivemos para a encenacgao foram se consolidando por questdes de

viabilidade, isto €&, como encenador, eu tinha em maos um elenco com
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necessidades especificas, um espaco de ensaio instavel, um cronograma curricular
a ser cumprido. Tudo isso é parte da insténcia institucional a qual a disciplina
Laboratério de Encenacao esta vinculada. Devido a essas exigéncias, que me
apertaram e me fizeram trabalhar com versatilidade e mudancgas, tive de
abandonar algumas das ideias que visualizei para minha versao de Navalha. Por
exemplo: desistir de apresentar em uma casa e ter como palco uma sala da
universidade; abdicar de usar sangue cenografico gragas a sua complexidade;
adaptar a iluminagédo do espetaculo as especificidades do espago escolhido para a
estreia etc. Tive de saber equalizar minhas concepgdes estéticas aquilo que, como
diretor, eu tinha a disposi¢cdo no momento.

Nesse viés, € perceptivel que essa adaptabilidade, essa pele de camaleao,
me parece ser comum no campo teatral (projetos sem verba; pauta escassa nos
teatros; necessidade de reducdo de elenco, de custos, de periodo e tempo de
imersdo nos processos de montagem, etc); e me parece ser comum também aos
professores que trabalham, por exemplo, em escolas, criando encenacgdes dentro
do contexto educacional. Isso me leva a evocar uma reflexdo final sobre o
processo de direcdo por mim abracado: o seu teor pedagdégico. Obviamente, estou
prestes a concluir um curso de formacédo de licenciados em Teatro, ndo de
diretores ou atores. Por mais que a disciplina Laboratério de Encenacdo tenha
como objetivo a autonomia dos estudantes enquanto encenadores dos seus
préprios processos, isso ndao nos forma como diretores teatrais. Ndo ha tempo
curricular para isso e o foco, neste curso, ndo é este. Dentro das experiéncias
artisticas da licenciatura, como um todo, estamos sempre inclinados a enxerga-las
com as lentes da Pedagogia do Teatro.

Uma experiéncia como diretor tdo intensa e emancipadora, ainda dentro do
meu tempo como estudante, mesmo que breve, foi uma rica oportunidade para
adquirir confianga, conhecimentos e repertdrios para conseguir experienciar outros
processos de encenacdo em minha vida profissional futura. E como professores de
Teatro, em instituicbes de ensino, muitas vezes teremos de ser responsaveis por
montar espetaculos ou cenas com nossos estudantes. Essas producgdes, inclusive,
podem ser expostas a toda a comunidade escolar. Sendo assim, acabamos nos
tornando professores-encenadores.

Robson Haderchpek (2009) traz, em seus escritos, uma reflexao parecida. O

autor nos elucida a respeito do diretor-pedagogo, o encenador que transforma a



105

sala de ensaio em uma sala de aula. Mesmo em contextos de educacao distintos,
as funcdes de educador e encenador se fundem, tanto para o diretor-pedagogo
quanto para o professor encenador, por isso trago para a monografia os conceitos
pesquisados por Haderchpek. O autor defende que, na atualidade, muitos diretores
acabam conciliando as fungdes de professor e encenador, ja que eles, “em suas
praticas artisticas, adotam principios pedagdgicos, e isto é algo recorrente na
praxis artistica do teatro contemporaneo, chegando ao ponto de ndo se conseguir
dissociar uma atividade da outra” (Haderchpek, 2009, p. 86). O diretor-pedagogo
seria, entdo, o profissional que associa a sua criagao artistica em diregao teatral
aos principios da Pedagogia do Teatro, preocupando-se ndo apenas em levantar
uma encenagdo, mas também em trilhar um caminho pedagdgico de

aprendizagens mutuas:

O ator tem a oportunidade de aprender sempre com cada novo trabalho
realizado, e isso o alimenta projetando-o para o futuro. O mesmo acontece
com o diretor, que também devera estudar e conhecer sua equipe, seus
atores e 0 universo que os cerca, a fim de propor um trabalho e conduzir
um processo. E ao fazé-lo estara também assumindo a fungao de
pedagogo (Haderchpek, 2009, p. 87).

Considero, nesse sentido, que eu e 0s meus colegas, que tivemos a
experiéncia de conduzir um processo de montagem em Laboratério de Encenacgao,
ja entramos em contato com boa parte das demandas relativas a direcdo teatral
que, possivelmente, iremos encontrar em nosso futuros campos de trabalho como
licenciados em Teatro. Entendo, portanto, que no meu futuro profissional como
possivel professor-encenador, levarei para minha praxis da sala de aula muitos
resquicios que o Guilherme encenador descobriu por meio da sua experiéncia com
Navalha na Carne. Dentre os saberes apreendidos, destaco principalmente um
senso de zelo e responsabilidade e uma compreensdo mais agugada acerca de
como lidar com corpos e potencialidades em estado de criagado e aprendizagem.
Fogaca e Castilho (2023) também relacionam o oficio do professor de Teatro aos

saberes da encenacgéo:

Ao propor montagens teatrais na escola, muitos dos saberes da diregao
teatral sdo evocados, criando conexdes com o trabalho pedagdgico de
professor. Os processos criativos sao desenvolvidos no seu carater
artistico, mas também na formacao do senso critico, ético e sensivel dos
estudantes (Fogaga; Castilho, 2023, p. 35).
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Ja na universidade, como afirmei no paragrafo anterior, eu tive a
oportunidade de lidar com os fatores criticos, éticos e sensiveis que os autores
destacam. Estive em constante dialogo e conciliagdo com um elenco que nao era
formado por atores profissionais, mas por estudantes iguais a mim. Mesmo
existindo fungdes claras dentro da montagem do espetaculo, ou seja, eu era o
encenador e as decisdes estéticas precisavam sempre passar pela minha escolha,
houve uma horizontalizagcdo do percurso criativo. Houve uma relacao de troca que
esteve sempre clara em nossas mentes: eu também estava aprendendo com l|za,
Gabriel e Otto; I1za, Gabriel e Otto também estavam aprendendo comigo.

Destaco, portanto, o qu&o indispensavel é a defesa de projetos de
encenacao em cursos de formagéo docente em Artes Cénicas. Fogaga e Castilho
(2023) esclarecem bem que o professor de Teatro, na atualidade, deve ser também
um professor-encenador, ja que tal fungao esta presente, direta ou indiretamente,
no cotidiano do nosso oficio. O curso de Licenciatura em Teatro da UFPE
estabelece, entdo, uma fonte preciosa de oportunidades de ensino-aprendizagem
ao dar aos estudantes de Laboratério de Encenagao autonomia para levantarem
seus proprios espetaculos. Somente assim foi possivel, para nds, entrarmos em
contato pleno com as instancias de criagdo, integragdo, producédo e estudo que

envolvem o ramo da encenacao teatral.
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NEUSA SUELI: [No chao, apanhando sua bolsa] Para com isso! Para! Eu
ndo aguento mais. Sera que tu ndo se toca? Tu ndo consegue lembrar
que eu chego da zona cansada pra caralho? Ainda mais hoje. Hoje foi um
dia foda! [Ela se levanta e fala circunscrevendo a plateia, olhando para
cada pessoa do publico] Andei pra cima e pra baixo mais de mil vezes. S6
peguei um trouxa a noite inteira. Um miseravel que parecia um porco.
Pesava mais de mil quilos. Tinha um pau nojento! Contou toda a histéria
da vida dela, da puta da mulher dele, da puta da filha dele, da puta que o
pariu. Tudo gente que anda muito bem da puta da vida! O desgragado
ficou em cima de mim por mais de duas horas. Bufou, bufou, bufou.
Babou, babou. Bufou mais ainda pra pagar. Ficou reclamando que “era
muito caro”. Desgracgado, filho da puta! E isso que acaba com a gente. T4
achando que vida de puta é facil, €? Eu s6 queria chegar em casa e
encontrar meu homem, dar um sarro legal, trocar um carinho e esquecer
toda a sacanagem dessa merda de mundo. [Agora, para Vado]
Resultado: vocé fica ai de saco cheio por qualquer coisa. Grita comigo,
bate em mim, pinta e borda. As vezes, chego a pensar: serd que eu sou
gente? Sera que eu, vocé, o Veludo, somos gente? Chego até a duvidar.
Duvido que gente de verdade viva assim, um aporrinhando o outro. Isso
nao pode ser coisa direita. Isso € uma bosta. Uma bosta! [Gritando e
arremessando seus pertences no chdo] Um monte de bosta! Fedida!
Fedida! Fedida! [Neusa Sueli chora e escutamos sua respiragao pesada.
Longa pausa]

(Navalha na Carne, adaptacao de Guilherme Mergulhao)

A fala da personagem Neusa Sueli, acima, mostra uma vontade de
transcendéncia da situagcdo de opressao social na qual ela se encontra (Araujo,
2015b). Eu também quis transcender. Quis alterar os rumos da minha vida. Mudar.
Sair da minha zona de conforto e ter autonomia para conduzir um processo de
encenagao. Quis ter a liberdade de voar para, mesmo em meio a quedas,
reerguer-me no teatro. Encontrar-me. Quis, como um louco, um suicida, dilacerar-me
por inteiro com uma lamina. Escolher uma dramaturgia para ser posta em cena é
apanhar uma navalha com as maos. Convidar um elenco para interpretar os
personagens € colocar a arma branca proxima do nosso peito. Iniciar o processo de
ensaios € com toda a forca, cravar o objeto em nosso coracao. Lidar com as
turbuléncias da criagcédo teatral e as especificidades da montagem € rasgar nosso
torso, expor nossos tecidos musculares e fazer nosso sangue jorrar aos litros. Observar
os frutos da estreia e a culminancia do trabalho em cena é eshaldar-se no liquido
rubro, esfoliar-se com o odor de ferro e sorrir em meio a um corpo tomado pela
vermelhidao. Escrever uma monografia sobre esse suicidio € reconhecer que Uma
lamina que dilacera é ciéncia. E um conhecimento que merece ser registrado.

A fatalidade desta Idamina me encontrou. Esteve me perseguindo por anos.

Vi sua sombra quando, ainda na Educagao Basica, no colégio, eu me prontificava a
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desenhar esbogos de cena e marcagdes de movimento das apresentagdes que
minha turma tinha de fazer na quadra. Vi ela se aproximando ainda mais quando
fui assistente de direcido do Ena lomeré™ dos meus 15 aos meus 17 anos.
Finalmente, ela me alcangou. No sexto periodo da licenciatura em Teatro, a lamina
fica frente a frente comigo. Eu a encaro. Percebo sua forma, sua textura, seu
brilho, sua beleza. Ela é linda. Intrigante. Decido entregar-me a ela. O resultado foi
um so, explicado ao longo deste trabalho.

A monografia teve sua génese baseada, justamente, na vontade de registrar
e entender melhor como aconteceu esse processo de dilaceramento, essa
experiéncia de diregao teatral com o texto Navalha na Carne. Veio do desejo de
entender quais foram as minhas escolhas estéticas para a encenacao e para a
conducao da sala de ensaio com o elenco. Sem saber por onde comecar, elaborei
uma escrita baseada em memodrias, frases rapidas e curtas que me ajudaram a
relembrar os passos inerentes a montagem, desde a sua concepgao até a sua
estreia: 0 Banho de Sangue presente na introdugao. Esse texto foi 0 meu guia. Ele
me fez perceber quais topicos me interessavam discutir nesta monografia,
ajudando-me a filtrar o que deveria ser relatado, visto que um processo de criagcao
em teatro tem vasta amplitude e ndo é possivel dar conta de todos os seus fatores
nas paginas de um TCC.

Nessa vertente, por meio desta pesquisa, pude dissertar sobre Plinio
Marcos, entendendo um pouco sobre sua vida e sobre algumas de suas obras
dramaturgicas. Pude, também, compreender mais a fundo as tematicas sociais que
permeiam Navalha na Carne e as relacdbes de opressao entre as suas
personagens. No relato de experiéncia, fui capaz de perceber que minhas escolhas
estavam sempre sujeitas as condigbes de criagcdo as quais estavamos
subordinados: as limitagdes impostas, institucionalmente, ao teatro estudantil, que
tem como foco principal a formacédo pedagogica. Como aluno-encenador,

demonstrei, no geral, ter apreco por estilos teatrais dramaticos, os quais

% O Ena lomeré, encabegado pela diretora, atriz e arte-educadora Maria Alves, é o grupo de teatro
estudantil pioneiro da rede particular de ensino de Caruaru, Pernambuco, onde tive minha iniciacéo
nas artes cénicas, de 2013 a 2019. Atuando no Colégio Diocesano de Caruaru ha mais de 30 anos,
0 grupo ja montou mais de 25 espetaculos, todos dirigidos por Maria, sendo a maioria voltada para
0 publico infanto-juvenil. A diretora defende uma educacao estética e sensivel, que considera a
crianga como protagonista da sua propria histéria e que encontra, na Pedagogia do Teatro, a
oportunidade de exaltar as potencialidades de expressao da infancia e da adolescéncia. Maria foi
minha diretora-pedagoga desde os meus 10 anos de idade e foi gragas a ela e ao Ena lomeré que
eu decidi iniciar a graduacdo em Teatro na UFPE.
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geralmente contam com uma linearidade temporal e narrativa e com premissas
realistas de uma encenacdo. No entanto, aproprio-me dessas linguagens cénicas
para disseminar um discurso contemporaneo e, inevitavelmente, politico. Um
discurso que pde em pauta e tenta propor novos desfechos para situagdes de
opressao de género e sexualidade. Pude, por fim, entender que um processo
teatral nunca é feito solitariamente. Mesmo n&o dividindo a dire¢cao do espetaculo
com outros colegas, estive em constante troca e didlogo com os atores, os
estudantes de Laboratério de Encenacéao, a professora-orientadora e, até mesmo,
com o publico que foi convidado para assistir aos ensaios. Teatro € encontro.
Partilha. Troca. Esta monografia fez eu ter ciéncia mais ampla dessa qualidade de
comunhdo que a teatralidade nos apresenta. Comunhao esta que, sem duvidas, é
também pedagodgica, afinal, pude me enxergar como um diretor-pedagogo € um
professor-encenador concomitantemente.

Reitero, nos momentos finais deste trabalho, que tentei, aqui, percorrer
caminhos de uma performatividade escrita. Por mais que eu nao tenha abordado
uma escrita performativa extremamente radical, tentei me aventurar por instancias
que remetem ao carater processual que esta presente em um processo de diregao.
Por isso o fluxo de pensamento associado a ideia de sangue, morte e lamina, que
corta o texto em Arial 12 fazendo alusdo ao titulo da monografia, ao seu sumario e,
também, a maneira que eu enxergo a minha experiéncia como encenador de
Navalha na Carne. Por isso as referéncias, que também irrompem o texto em
preto, a um escrito autoetnografico que buscou reunir memarias sobre a criagao
teatral que aqui retratei. Reforgco, pois, o quao importante é a academia acolher
esse tipo de escrita, alicergada na performatividade linguistica. No meu caso, a
minha maneira de escrever tenta manter a pulsédo criadora que sempre permeia a
sala de ensaio. Defendo, assim, que a escrita performativa € uma oportunidade de
deixar as vozes criadoras falarem com mais liberdade em meio as producdes
cientificas do campo da arte. E a pratica artistica mantendo a sua poética dentro da
sua propria documentagao académica.

“Quando vamos apresentar de novo?”. Bem, tivemos a oportunidade de
apresentar o espetaculo em quatro eventos diferentes: na Mostra de Laboratério de
Encenacao, nossa estreia; na Semana de Calouros de Teatro da UFPE, evento de

recepgdo do curso aos alunos ingressantes; na 20 Semana Hermilo, festival do
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Teatro Hermilo Borba Filho, no centro do Recife; e no Terga em Cena da UFPE,
evento criado e encabeg¢ado por alunos do curso cujo objetivo € dar espago para
producdes teatrais ocuparem o Teatro Milton Baccarelli, no Centro de Artes e
Comunicacao.

Considero que a apresentacdo no Teatro Hermilo foi a nossa mais
significativa. E, infelizmente, raro ver produgdes estudantis sairem dos muros da
universidade e se fazerem presentes na cena municipal. Foi uma felicidade para
nos, como grupo, ter a oportunidade de representar o curso de Teatro em um
festival tdo importante. Ademais, foi um grande aprendizado termos de lidar com
questbes de producao relativas ao teatro profissional. Burocracias que na
universidade nao temos contato, como questdes de transporte de cenario,
documentagdes para recebimento de caché e papeladas a serem preenchidas. Na
Semana Hermilo, fomos o uUnico espetaculo da programagao a ter, novamente,
uma segunda sessdo devido a demanda de publico. Tal visibilidade foi muito
benéfica para nossa montagem, cuja diregcédo, atuagéo, técnica e produgdo eram
assinadas, com orgulho, por estudantes de Teatro! Expresso, aqui, meus amplos
agradecimentos a Ariane Fernandes, colega de curso, produtora e iluminadora que

se dispbs a trabalhar comigo para levar Navalha para fora da universidade.

Figura 25 - Agradecimentos no Teatro Hermilo Borba Filho

Fonte: Felipe Duarte (2023)
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Houve, ainda, convites e inscricdes aprovadas para participarmos de outros
festivais importantes de Recife e de Pernambuco. Contudo, acabamos nos
deparando com a barreira dos direitos autorais. Em negociagdo com a Sociedade
Brasileira dos Autores Teatrais (SBAT) e com o préprio herdeiro do dramaturgo
Plinio Marcos, foi-nos negada a autorizagdo para encenar a pega novamente,
principalmente devido as adaptagdes dramaturgicas que defendiamos. Ao redigir
esta monografia, compreendo que a “radicalidade autoral do encenador e seu
esforgco para uma cena propria, uma identidade, uma autonomia, uma assinatura
poética” (Torres Neto, 2021, p. 41) nao foi vista com bons olhos pelos detentores
dos direitos legais da dramaturgia. Nao entrarei, aqui, na discussdo de quem esta
certo ou errado — se é que existe certo ou errado nessas situacbes —, mas
considero uma pena ter nosso trabalho, fruto de tanto esforgco e dedicagao,
impedido de ser mostrado ao publico mais e mais vezes.

“Nao desisto deles. Eles sdo bons. Gosto deles.” Quero encerrar minha
monografia fazendo referéncia as trés vidas que me permitiram a descoberta como
diretor. Trés vidas que confiaram em mim em todos os momentos, mesmo quando
eu ndo confiava em mim mesmo. Trés vidas que se doaram de corpo e alma para o
processo € que me ensinaram coisas tao ricas que as palavras se mostram
incapazes de expressar. Trés vidas que me emocionam sempre que eu penso em
tudo que construimos. Trés vidas que fazem os cortes afiados valerem a pena s6
para vé-los em cena. lza, Gabriel, Otto, n&o existiria Navalha na Carne sem vocés.
Nao existiia Guilherme encenador sem vocés. Obrigado pelos tantos ensaios,
pelas tantas horas de trabalho, pelas tantas discussodes, pelas tantas repeti¢cdes de
cenas e pelos tantos sentimentos que vocés me fizeram descobrir. Vocés me
ajudaram a construir um espetaculo que mudou a trajetoria da minha vida e me fez
perceber que a diregao teatral € a lamina que vai me perseguir pelo resto da minha
existéncia. Espero que tenham gostado de se lambuzar em sangue o tanto quanto

eu gostei. Foi uma delicia. Obrigado.

Ser diretor ¢é ser suicida. E rasgar-se um pouco todos os dias. E convidar os nossos para

celebrar o dilaceramento. Ainda bem que a fatalidade nos encontra!
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