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RESUMO 

0 estudo visa pesquisar e definir urn campo de experimenta9iio ceuica que se opera no 

teatro de grupo brasileiro nos anos 90: o processo colaborativo. Silo pesquisados procedimentos 

criativos de algumas companhias em atividade, a fim de analisar a organiza9iio interna, atua9iio, 

dire9iio, constru9iio dramatirrgica e cenica. Para cada companbia a ser pesquisada, desenvolvem­

se recortes especificos, tais como: a politica interna e a divisiio de trabalho, a partir da 

experiencia co1etiva da Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz (Porto Alegre, 1978); a 

autonoruia do ator-autor, principal agente criador da ayiio cenica, sob o vies criativo do grupo 

Lume ( Campinas, 1985); a redefiniyiio do perfil do diretor teatral, a partir das experimentayoes do 

grupo Teatro da Vertigem (Sao Paulo, 1992); e a dramaturgia em processo, elaborayiio da 

escritura cenica e textual em colabora9iio, proposta pela Companhia do Latiio (Sao Paulo, 1996). 

Essa conjun9iio caracteriza, a nosso ver, urn panorama importante das questOes pertinentes an 

processo colaborativo. Trata-se de urna pesquisa bistorica e te6rica, na qual se tra9a urn perfil do 

teatro de grupo brasileiro dos anos 90 e suas implicayoes para a renovayiio da cena, dramaturgia e 

politica cultural nacional. 
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ABSTRACT 

The objective of this thesis has been to appratse and defme a field of scenical 

experimentation that was developed in Brazilian group theatre in he 1990s: the "collaborative 

process." Creative procedures of companies from various cities have been studied in order to 

analyze their internal organization, acting, directing, dramaturgy and performance. Specific 

aspects were considered for each company, such as: internal policies and task sharing in the 

collective experience of the Tribo de Atuadores Oi No is Aqui Traveiz (Porto Alegre, 1978); the 

autonomy of actor-author, the major creative agent of scenical action in the Lume (Campinas, 

1985); the redefinition of the theatre director profile in the Teatro da Vertigem experiments (Sao 

Paulo, 1992); and the "dramaturgy in process", an approach to scenical writing on the basis of 

group collaboration, which has been investigated by Companhia do Latiio (Sao Paulo, 1996). An 

important overview of historical and theoretical features that are pertinent to the "collaborative 

process" has emerged from the study of this corpus. The implications of group theatre of the 

1990s for the revitalization of the Brazilian Performing Arts, dramaturgy and cultural politics are 

also addressed. 
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INTRODUCAO 

INTRODU<;AO 

"Para mim, s6 tem o direito de se dizer autor, isto e, criador, 

aquele a quem cabe o manejo direto da cena ". 

(Antonin Artaud)1 

0 processo colaborativo e urn modelo de criayao teatral, baseado em principios coletivos, 

que vem sendo difundida por diversas companhias brasileiras a partir dos anos 90. Na sua 

maioria, as companhias sao agentes de expansao cultural, enveredando-se pela pesquisa de 

linguagens cenicas, com propostas de continuidade de trabalho. Mas, podemos considerar o 

processo colaborativo como urna categoria teatral da atualidade? Para compreendermos esse 

campo de experimenta~ao cenica, seriio investigados procedimentos criativos de algumas 

companhias teatrais em atividade. Para cada companhia, desenvolveremos recortes especificos, 

como a politica interna, atua~ao, dir~o, encena~o e dramaturgia. Essa conjun~ao caracteriza 

urn panorama irnportante das questi'ies pertinentes ao teatro brasileiro contemporaneo e suas 

irnplica~i'ies para a renovayao das artes cenicas e dramaturgia nacional. 

No primeiro capitulo, iremos definir o processo colaborativo e analisar os motivos pelos 

quais tomou-se urna tendencia marcante nos anos 90. Para tanto, sera necesslirio desenvolver o 

retrospecto historico que culminou em tal procedimento e cultura teatral. A diniimica colaborativa 

de realizayao cenica congrega uma serie de influencias provenientes do teatro de cria~ coletiva, 

movimento caracteristico dos anos 60 e 70. Nesse sentido, iremos apresentar os principais 

precedentes que configurarn urna linhagem geradora do teatro de grupo brasileiro 

contemporaneo. 

No segundo capitulo, o objetivo central sera analisar o avan~ da organiza~iio interna de 

companhias de cria~o coletiva para o processo colaborativo, pontuando os aspectos divergentes 

e convergentes entre essas duas linhas de trabalho. A cena do grupo gailcho Tribo de Atuadores 

Oi Nois Aqui Traveiz (1978) sera analisada enquanto possibilidade de averiguar como uma 

ideologia de trabalho em grupo transpassa urn periodo de tempo que compreende essas duas 

formas de cri~o. Quais sao as mudan~ de es~ intema que ocorreram no avan~ da 

1 ARTAUD, Antonin. 0 teatro e seu duplo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993, p. 115. 
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INTRODUCAO 

cria~iio coletiva para o colaborativo? Quais os pontos de contato e no que essas frentes de cria~iio 

diferem quanto a politica de cena? Para responder tais quest:Oes, de inicio descreveremos a 

proposta de trabalho cenico da Tribo. Em seguida, analisaremos a divisiio e a estrutura~iio do 

trabalho coletivo: a etica, as formas de organiza~iio, a repartic;:iio das tarefus pr.iticas e das 

fun~iies. Como exemplo, iremos nos pautar no processo de criac;:iio do espet!culo de rua do grupo 

gaucho A Saga de Canudos (2000). 

E caracteristico das companhias teatrais dos anos 90 o ator tomar-se co-autor da produ~iio 

cenica. Ap6s urn periodo de expressiio autorallpessoal do diretor, o ator arnplia seu es~ de 

cria~iio, aprimora seu desenvolvimento tecnico, participa da autoria da ence~o e da 

manuten~ao das companhias. A exigencia que recai sobre seu campo de atividade pluraliza suas 

habilidades e desempenhos. No terceiro capitulo, tomando como mote o ator-pesquisador do 

grupo carnpineiro Lume (1985), ~aremos o perfil do ator que se potencializa, tomando-se urna 

entidade autonoma e polivalente. 0 espetaculo do Lume Um Dia ... (2000) sera analisado sob o 

vies da autonomia criativa do ator-autor e sua relac;:iio como coletivo criador. 

0 perfil do diretor teatral contemporaneo tern sido constantemente revisto, principalmente 

no locus do teatro de grupo. Hii realmente a necessidade de lideres que proponharn parfunetros da 

encenac;:iio, mesmo quando decididos conjuntamente? Em que diretrizes se arnpara a fun~iio do 

diretor teatral frente o processo colaborativo? No quarto capitulo, iremos nos cercar de diferentes 

perspectivas sobre a necessidade e o papel do diretor teatral. Tomaremos como recorte a 

dinfunica colaborativa entre o diretor Antonio AraUjo e o grupo paulistano Teatro da Vertigem 

(1992). E nosso interesse analisar de que forma a fun~iio do diretor teatral se opera no teatro de 

grupo e quais sao OS meios pelos quais propiie uma pr.itica cenica que visa 0 coletivo. Para tra~ 

urn perfil mais apurado da relac;:iio entre diretor e companhia, analisaremos a conjun~iio dos 

procedimentos de cria~iio dos espet!culos do Teatro da Vertigem: Paralso Perdido (1992), 0 

Livro de Jo (1995) eApocalipse 1,11 (2000). 

Geralmente, as companhias teatrais que se estruturam no processo colaborativo 

transcrevem para o texto experiencias propostas durante a tessitura da encena~iio, geradas em sala 

de ensaios. Esse procedimento de trabalho nao resulta em urna dramaturgia acabada, mas em 

2 



INTRODm;:A.o 

materia formativa, em constante constru~ao. Surge, assun, o conceito de dralTUJturgia em 

processo, metodo de cria~ao textual que parte de improvisa~Oes e de ex:periencias particulares 

dos atores, em parceria com os diretores, dramaturgos e dramaturgistas. Esse sera o recorte do 

Ultimo capitulo desta Disserta~, analisando a proposta dramatfugica do grupo paulistano 

Companhia do Latiio (1996). Como se articula a questiio da autoria teatral em companhias que 

desenvolvem o processo colaborativo? Como localizar o autor da cria¢o teatral que envolve 

urna rede de co-autores? Tomando como referencia o espeticulo Auto dos Bans Tratos (2002), 

verificaremos como o grupo desenvolve, na pratica, a dramaturgia em proximidade da construyao 

da cena. Esse capitulo encerra a conjun~ de analises e reflexi'ies sobre o processo colaborativo. 

Assim, a dimensao analitica dessas quatro diferentes perspectivas de trabalho em grupo 

iriio fundarnentar a identifica~iio dos procedimentos de constru~ de texto cenico, processos de 

atua9ao, encenayao e rela~oes com a cultura contemporilnea Esta pesquisa visa, portanto, 

instrurnentalizar e docurnentar as relayi'ies e os processos de alguns grupos rnatriciadores dessa 

cena, em busca da compreensao e defmi~o do processo colaborativo. Os recortes desenvolvidos 

para cada companhia procuram atender a evolu~o do teatro de grupo brasileiro, partindo do 

enfoque do processo colaborativo, o que garante a originalidade deste estudo, por localizar urn 

perfil da criayao coletiva contemporilnea Este trabalho, nesse sentido, propi'ie uma visiio 

diferenciada em rela~ aos estudos freqiientes que estiio sendo realizados sobre a Companhia do 

Latiio ou o Teatro da Vertigem, por exemplo, e traz urn levantamento cartografico importante das 

produyi'ies que estiio alinhadas sob o procedimento colaborativo. 

Compreendemos que analisar o teatru de grupo brasileiro tendo como referencias apenas 

algumas companhias da regiao sul e sudeste limita a abrangencia de nossa pesquisa Notamos a 

disse~o de uma serie de companhias teatrais que se configuram a partir do modelo 

colaborativo e operam em toda extensiio cultural nacional. Entretanto, devido a limita~o de 

tempo e de maiores recursos, iremos nos restringir a analise de alguns contextos da cena teatral 

dessas duas regioes. Ao selecionarmos tais companhias teatrais como objeto de estudo, 

reconhecemos a possibilidade de estabelecer conexiies e dialogos sobre os pianos operativos que 

configuram o perfil do teatro de grupo brasileiro contemporilneo. 

3 



INTRODUI;AO 

A investigayao envolveu urn trabalho cartognifico e operacional de contato com as 

companhias teatrais estudadas. Foram desenvolvidas tecnicas de investigayao e pesquisa de 

campo, como: levantamento de registros em audio e video; visita a acervos e centro de pesqnisas 

teatrais; contato com artistas e pesquisadores, atraves de entrevistas e depoimentos; 

acompanbamento de espetaculos e eventos pertinentes ao desenvolvimento dessa pesquisa. Essa 

col!iunc;:iio de procedirnentos investigativos nos auxiliou compreender e definir os principais 

aspectos da criac;:iio teatral em grupo, tema a ser abordado no estudo a seguir. 
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CAPITuLO 1: Processo Colaborativo 

1.1 PRECEDENTES IDSTORICOS 

"Talvez nossa rejeri!ncia mais prorima seja a cria¢o coletiva, 
em que a anarquia das fimfiies levava a uma promiscuidade 
das rela¢es de trabalho e das autorias dentro de um grupo. 

Niio M dUvida de que somos filhos dessa linhogem ". 

(Miriam Rinaldi- attiz do Teatro da Vertigem)
1 

Para compreendermos as proporc;:oes da tendencia do processo co/aborativo, e inevitavel 

que nos remetamos a historiografia do desenvolvimento e difusao do teatro de grupo, em ambito 

nacionaf. E, ao examinarmos mais detalhadamente as suas "pre-formas", recaimos nas raizes 

hist6ricas, ou seja, na constelac;:iio de grupos que nos legaram pesquisas, textos e encenayoes de 

valores artisticos substanciais. Iniciativas como o Teatro de Brinquedo (1927), criado por 

Eugenia e Alvaro Moreyra, mais adiante do Teatro de EstudanJe (1938), de Paschoal Carlos 

Magno, o Teatro Experimental (1939) e a Escola de Arte DraTTIIitica (1948), criados por Alfredo 

Mesquita, o Grupo Universitario de Teatro, fundado por Decio de Almeida Prado, e o Teatro de 

Amadores de Pernambuco (1941)
3
, fundado por Waldemar de Oliveira, siio alguns exemplos que 

mobilizaram o movimento teatral estudantil para a formayiio de grupos e festivais de teatro, que 

se estenderam em grande parte do territ6rio nacional. 

Essa primeira gerayiio incentivou a profissionalizayiio das equipes teatrais e a conseqiiente 

modemizayiio do teatro brasileiro. 0 exemplo mais proximo dessa transiyiio e extensamente 

analisado eo grupo Os Comediantes (1938). A equipe rompeu como amadorismo da cena teatral 

brasileira, ao pro mover uma revoluc;:iio estetica, com o espetitculo Vestido de No iva ( 194 3 ), de 

Nelson Rodrigues, em parceria com o diretor polones Zbigniev Ziembinski. A vinda de diretores 

e intelectuais estrangeiros no periodo de p6s-guerra resultou na formayiio de companhias 

baseadas em pressupostos e tecmcas, a exemplo de Jacques Coupeau e Stanislavski. Instaurou-se 

urn compromisso diferenciado com a arte teatral, tendo como pariimetros o apuro do trato cenico, 

1 
RINALDI, Miriam. "Existe ator que nao ~a criador?" 0 Sarrtifo. Slio Paulo, n.2, p. 9, abr. 2003. 

2 
Nao se trata de um retrospecto exaustivo de todos os movimentos e artistas que integraram a bist6ria do teatro de 

grupo brasileiro. Optamos em desenvolver um recorte bistoriogr.ifico dos principais representantes, principalmente 

da regiiio sui e sudeste, devido a imposstbilidade de mapear e analisar todos os grupos que integrnm o contexto da 

cena nacional. 
3 

Sobre o Teatro de Amadares de Pernambuco, Declo de Almeida Prado diz que o grupo representava "o papel de um 
TBC menor, valendo-se fiutamente do repert6rio estrangeiro, importando do sui encenadores europeus (Ia estiveram 

Ziembinski e Bollini), buscando e achando com freqiiencia o ponto exato de equihbrio entre o sucesso comercial e o 

sucesso artistico" (0 teatro brasileiro modemo: 1930-1980. Slio Paulo: Perspectiva, 1988, p.78). 
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sob a 6tica realista de atua9lio e encena9lio. 0 imperio do Teatro Brasi/eiro de Comedia (1948), 

criado pelo diretor italiano Franco Zampari, ostentou produ96es centradas principalmente em 

repert6rios de textos chissicos estrangeiros e na estetica do virtuosismo realista. Resultado de sua 

fragmenta9lio, formaram-se diversas companhias que sustentavam os reflexos artisticos de urna 

sociedade industrial e burguesa em ascenslio. 0 Teatro dos &te, Teatro Bela Vista da Companhia 

Nydia Licia-Sergio Cardoso, Teatro Cacilda Becker, Companhia Tonia-Celi-Autran e 

Companhia Maria Della Costa sao alguns exemplos. 

E importante frisar que a perspectiva hist6rica do teatro de grupo brasileiro que vern se 

difundido ate hoje tern sua maior expresslio a partir dos anos 60, com grande desenvolvimento na 

decada seguinte. Rompendo com a predominancia tebecista e adquirindo valores ideol6gicos e 

esteticos que reviam os padr5es importados, configura-se urn movimento teatral que reavivou a 

dramaturgia e encenaylio nacional. A orienfa9lio ideol6gica de artistas e grupos de contesta9lio 

social prop5e urn dialogo entre a arte e urn Brasil que passa por urn periodo de agifa9iio e tenslio 

politica. Diversos movimentos culturais irradiavam vitalidade e inova90es, como a Antropofagia, 

a Tropicalia, o Cinema Novo de Glauber Rocha e a poesia concretista de .Haroldo de Campos, 

que utilizavam as artes como veiculo para a~ da nacionalidade brasileira. 

Nesse panorama, nascem o Teatro de Arena (1953), o Teatro Oficina (1958), o Centro 

Popular de Cultura (1961) eo Opiniiio (1964{ Esses grupos slio os principais representantes da 

"arte como incita9lio a a9lio politica", nas palavras de Ina Camargo Costa
5
• Difundiram urna serie 

de revis5es no trato cenico, na dramaturgia e na or~o interna das equipes e, 

principalmente, na postura ideol6gica do teatro de equipe nacional. A partir desse impulso 

inovador, desprendeu-se urna arte teatral vigorosa, no sentido criativo, e urgente as inquiefa95es 

sociais de urna epoca em que se inicia o regime militar, no qual apenas o fato de reunir pessoas 

era em si urn ato de resistencia. 

Sob a egide do teatro dialetico e dos postulados brechtianos, a socializa9lio da arte 

brasileira e antevista por encena90es como Eles Niio Usam Black-Tie (1958), de Gianfrancesco 

4 
Sobre a incursao dos grupos na historia do teatro brasileiro, ver MOSTA(:O, Eldecio. Teatro e politica: Arena, 
Oficina e Opiniiio. Siio Paulo: Proposta 1982. 

5 
COSTA, Irui Camargo. A hora do teatro ipico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 94. 
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Guarnieri, Arena Conta Zumbi (1965), Arena Conta Tiradentes (1967) e eventos como os 

Semim\rios de Dramaturgia (1958) propostos pelo Teatro de Arena. Os dramaturgos Oduvaldo 

Viana Filho, Augusto Boa! e Ariano Suassuna foram destaques desse evento, que revelou grandes 

nomes da dramaturgia nacional. 0 Show Opiniao (1964) e os espetaculos de Jose Celso Martinez 

Correa, como 0 Rei da Vela (1966), de Oswald de Andrade, e Roda Viva (1%8), de Chico 

Buarque de Rolanda, foram manifestac;:oes de jovens artistas e estudantes, em resposta a 

repressao militar. Essas vozes foram gradualmente se calando e o impulso criativo brasileiro foi 

tolhido em dezembro de 1968, com a vigencia do Al-5.
6 

Segue-se urn periodo de manifestac;:Qes de existencia eremera e de instabilidade artistica e 

profissional. A produc;:ao cultural brasileira foi inibida e a ausencia de liberdade de expressao 

resultou em urn estreito espayo de atuac;:ao. A dramaturgia e a cena que vinham firmando a nossa 

nacionalidade foram refreadas. A partir desse momento, diminuiram as produc;:Qes de textos 

dramaticos e manifestos e a maioria dos grupos teatrais apresentavam peyas com visivelletargia 

diante dos acontecimentos sociais e se mantinham em condic;:iies proibitivas de sobrevivencia. No 

entanto, algumas companhias e artistas resistiram. A atriz e produtora Ruth Escobar, por 

exemplo, destaca-se por integrar a cena brasileira atividades culturais de ambito internacional. 0 

Teatro Ruth Escobar (1964) foi o porto paulistano de encenac;:Qes historicas como 0 Balcao 

(1969), do diretor argentino Victor Garcia. Escobar criou o Festival Jnternacional de Artes 

Cenicas (1974), em atividade na cidade de Sao Paulo, que inseminou toda uma gerayao da cena 

contemporiinea brasileira. A convite da produtora, o encenador Robert Wilson participou da 

primeira edic;:ao do festival, com o espetaculo The Lifo And Times of Dave Clark (1974). 
7 

Outro artista de destaque foi Augusto Boa! que, a partir das experiencias no Teatro de 

Arena, propOs uma forma de criac;:ao coletiva para a inclusao de urn coletivo social participativo. 

Criou, no inicio dos anos 70, o Teatro do Oprimido, lanc;:ando luz as questiies politico-sociais 

urgentes. Em suas primeiras formas, Boa! configurou suas experimentayiies a partir do Teatro 

6 
Medida governamental instituida no governo do general Costae Silva, em 13 de dezembro de l%8. 0 AI-5 impos 

medidas de censura a imprensa e tolheu a liberdade de expressao brasileira. Esse periodo foi marcado pela repressao 
a tortura daqueles que se opunham ao regime militar, e pelo mau tratamento das artes e de seus representantes. 

7 0 titulo original do espetaculo de Robert Wilson e The Life and Times of Joseph Stalin, mas a censura municipal 
apenas liberou a temporada no T eatro Municipal de Sao Paulo se alterasse a referencia a Joseph Stalin no titulo para 
Dave Clark. 
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Jornal, Teatro-Imagem, Teatro Jnvisivel, Teatro Forum e outras tecnicas que visavam a insen;ao 

de manifestayoes teatrais na realidade cotidiana e popular, tomando o espectador como espect­

ator, termo criado por Boal para definir a participayao do espectador como protagonista da ayao 

dramatica. Assim, o teatro passa a ser praticado como via de sensibilizayiio, discussao e 

problematizayao das oposiyoes entre opressores e oprimidos no contexto social. 8 

0 Teatro Ojicina, ap6s urn periodo de produyao de espetaculos associados a literatura 

dramatica e a uma linha de encenayao realista, como Pequenos Burgueses (1963) e Andorra 

(1964), destacou-se com a montagem tropicalista de 0 Rei da Vela (1966), de Oswald de 

Andrade, urn dos maiores exitos do grupo. Em seguida, em sua fase brechtiana e de abordagem 

dialetica, com Galileu Galilei (1968) e Na Selva das Cidades (1969), o grupo passou a investir na 

busca de linguagens cenicas, definiyoes esteticas e postulay()es politicas para a realizayao de uma 

arte brasileira. Ap6s a experiencia de Ze Celso na direyiio de Roda Viva (1968), o Ojicina 

desconstruiu a estrutura organizacional do teatro, propondo urn modelo de criayao coletiva, nos 

moldes do teatro de vanguarda e experimental que vinha se realizando nos Estados Unidos e na 

Europa. A produyao cenica nacional passa em revista seus pariimetros de criayao em eqnipe, 

enveredando-se pelo teatro nao-institucionalizado e pela perspectiva coletiva. 

8 
Sobre esses procedimentos, ver: BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras pot!ticas politicas. Rio de Janeiro: 

Civiliza<;iio Brasileira, 1983. Em 1986, Boa! cria o Centro de Teatro do Oprimido (RJ), associa<;iio voltada para 

projetos s6cio-culturais e pedag6gicos, visando a democratiza<;iio dos meios de produ<;iio cultural e, 
conseqiientemente, da sociedade brasileira. 
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1.2 GRACIAS, SENOR: marco inicial da cena coletiva brasileira 

.. _ Sim, lobotomizam-se OS nossos cerebros, 

aceitamos a submissiio, nossa junt;iio social de obedientes 
Homo Norma/is au 

- Niio, vamos te11tar juntos um novo tratamento 

para a explosiio crialiva de nossa energia encarcerada ". 
(Gracias, Senor Teatro Oficina)9 

Com a vinda do grupo norte-americano Living Theatre para o Brasil, a convite do diretor 

Jose Celso Martinez Correa, em julho de 1970, alteram-se os padroos da criayao teatral em vigor. 

No inicio dos anos 60, em exilio na Europa, o Living Theatre conduz a implanta~o de uma 

forma diferenciada de cria~ao teatral: "Foi durante este periodo que o grupo desenvolveu urn 

novo conceito de teatro, no qnal o dramaturgo como tal parecia ser abandonado, e a obra 

apresentada surgia a partir da colabora~ao e da inovayiio de parte dos varios membros da 

companhia na cria~ao coletiva"
10

, segundo Margot Berthold. A partir dessas diretrizes, o teatro 

proposto por Judith Malina e Julian Beck tornou-se fonte referencial para o teatro de grupo 

brasileiro: "Viemos ao Brasil para realizar uma experiencia coletiva com o elenco do Teatro 

Ojicina e o Grupo Los Lobos de Buenos Aires. Achamos que sera a tarefa rnais importante de 

nossa vida.", profetizou Beck
11 

Apesar das divergencias ideologicas e esteticas entre os grupos 

que comprometeram essa proposta de parceria, a estada do Living Theatre rendeu ao teatro 

nacional o ingresso ao modelo de criayao coletiva. 

Como resultado desse encontro, os integrantes do Teatro Ojicina lan~aram-se na 

investiga~o em conjunto, resultando na cria~ao do espetliculo Gracias, Senor ( 1972). 0 fluxo de 

inova~oes rompeu com os padroos que o Ojicina vinha se apoiando e promoveram uma 

"revolu~", ou melhor, uma "re-voli~" como definiram
12

• A organiza~ interna, os metodos e 

divisao de trabalho e a rela~ao com o espectador no ato de frui~o foram revistos sob a 6tica 

libertaria. Os atores tornam-se atuadores e o teatro em Te-ato. Esses conceitos criados pelo 

Ojicina surgem como uma alegoria ao processo de destruic;:ao dos ditames do teatro comercial e a 

9 
Gracias, Seflor, roteiro do espetaculo teatral. Cri~o co1etiva do Teatro Oficina. Sao Paulo, 1972, p. 08. 

10 
BERTIIOLD, Margot. Hist6ria mundial do teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2000, p. 52L 

" MAGALDI, Sabato; VARGAS, Maria Tbereza. Cem anos de teatro em Siio Paulo (1875-1974). Siio Paulo: Editora 

SENAC Sao Paulo, 2000, p. 422. 
12 

"Grupo Oficina Brasil em Re-Voli<;iio! Gracias, Seiior". Programa em Revista, Sao Paulo, ano 2, n. 22, p. 1, 15 dez. 

1971 a 15 jan.1972. 
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supera9iio da divisao palco/plateia. 0 grupo redigiu o manifesto Do Teatro Morto ao Te-Ato, com 

as seguintes inquieta9oes: 

"As transfonna90es sociais pelas quais estiJ. passando o Brasil, serao me!hor percebidas pelos 

individuos atraves do contato direto com outros individuos. 0 melhor meio de informa~iio e 

conscientiza~lio de transfonna9iies e ainda a infonna9iio que o nosso corpo testemunha em contato com 

outros corpos, no momento em que se dispee a urn contato vivo e infurmativo - isto e, o teatro na acep9iio 

mais literal: TE-A TO.( ... ) 0 que se passava na divisiio palco plateia sera superado- a existencia da plateia 

estli com os dias contados - pois com o papel de consumidor que teremos de desempenhar perante os 

grandes meios de comunica9iio - o teatro, isto e, a a9iio direta, tecmcas de tirar o consumidor do seu 

passivo estado de contemplador de infonna9iio para fazer dele meio de irradia9iio da mesma". 
13 

Com a cria9ao coletiva Gracias Senor, inicia-se a fase de radicaliza9iio da criatividade e 

interferencia social do Oficina. Com durayiio de oito horas, o espetaculo era apresentado em duas 

sess5es em dias consecutivos. 0 texto-roteiro 
14 

do espetaculo foi elaborado coletivamente, a 

partir de colagens de diferentes fontes textuais, das irnprovisa90es dos atores e das evolu9oes 

espontaneas durante a apresenta9iio. Alteraram-se os valores de criayiio em grupo, delegando ao 

conjunto a autoria do ato cenico. Assirn, o teatro antropofagico do Oficina envereda-se pelo 

caminho da cria9iio coletiva, pelas formas anarquicas de organizayao teatral e pela nega9iio da 

autoridade cerceadora. Com equivalencias as manifestay5es vanguardistas do periodo, Gracias, 

Senor se traduz por uma experiencia conjunta, nos moldes do espetaculo Paradise Now (1968) do 

Living Theatre. Para o diretor Jose Celso Martinez Correa, Gracias Senor foi: 

"o fruto da experiencia mais radical de pessoas que niio quiseram entrar no teatro censurado e 

prostituido, que niio se venderam e resolveram com sua propria vida fisica entrar no escuro e no caos, sem 

deixar nenhum grito parado no ar. ( ... ) 0 mnndo do sistema fbi desabitado, abandonado pelos artistas, pelos 

loucos, pe!os revolucionArios. ( ... )Esse 'sistema' que estli ai niio tern saida. ( ... ) Hoje estou mais interessado 

em criar uma estrutura de rela95e8 de confian9a entre as pessoas, isto e, toda uma sociedade a/temativa. ( ... ) 

0 antidoto contra o sistema e a anarquia, anarquia entendida niio como ausencia de governo mas ausilncia de 

domina9iio".
15 

13 
"Grupo Oficina Brasil em Re-Voli9iio! Gracias Senor". Programa em Revista, Siio Paulo, ano 2, n. 22, p. 2, 15 dez. 

1971 a 15 jan.1972. 
14 

0 roteiro e dividido em sete partes: A Confronta9iio, Aula de Esquizofrilnica, A Divina Comedia, A Morte, A 

Ressurrei9iio dos Corpos, 0 Novo Alfabeto e Te-ato. 
15 

Depoimento de Jose Celso, in MOSTACO, Eldecio, Teatro e politica: Arena, Oficma e Opiniao, cit., p. 149-150. 
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Para termos outros parametros analiticos, convem destacar a impresslio de Armando 

Sergio da Silva sobre o espetaculo: 

"Gracias Senor era uma 'p~-estrutura' de autoria coletiva, sem ~o. 'Atuadores', e niio mais 

atores, coordenavam urna expetiencia nova de comunicayao, recriavam uma viagem pe!o Brasil: utilizavam 

tudo o que pode ser notado, visto, filrnado etc., ao mesmo tempo em que fulavam do processo geral do 

grupo Oficina. A divisao entre vida e teatro era abolida. Gracias Senor era, acima de tudo, a tentativa de 

fazer com que o publico entendesse e vivenciasse o mesmo processo pelo qual passou o T eatro Oficina do 

teatro ao 'Te-ato'. Era uma aula, em sete partes, de como transforrnar o espectador em atuador de 'te-ato' .. 

A vida renovada pela arten. 16 

Ao que tudo indica, Gracias, Senor deixou uma profunda marca no processo de 

radicaliza~ do teatro de grupo brasileiro, influenciando as geravoos seguintes. No entanto, as 

responsabilidades pela crial(iio a "contra-mao" recalram sobre o proprio Oficina: as apresenta~toes 

do espetliculo foram impedidas pela Censura Federal. Em dezembro de 1972, o grupo fez urna 

nova tentativa de experimental(iio cenica associada a ideia do coletivo, com o espetliculo As Tres 

Irmiis, de Tchecov, mas seguiu urn periodo de saidas de integrantes, como Renato Borgui, e 

tenso, devido a situal(iio politica que se agravava, que levou o Oficina a urn processo de 

desmembramento, ate a sua dissolu~tiio. 17 

A ditadura rnilitar se estendeu durante mn periodo de vinte anos (1965-1985). Dissolvidos 

importantes grupos como o Arena e o Oficina, de Sao Paulo, o Opinitio e Comunidade, do Rio de 

Janeiro, no inicio da decada de 70, outras companhias se formaram, anunciando novos contornos 

para o teatro de grupo brasileiro. 0 discurso engajado e contestatorio tomou-se contido e se 

desgastou. Jovens que se reuniam para a cri~ teatral pareciam, na sua maioria, mais 

interessados em promover mn espa~to de auto-expressiio a sistematiza~tiio de seus procedimentos 

criativos e interal(oes com a probleiillitica social vigente. No entanto, essa opl(lio niio diminni a 

importancia do teatro de grupos dos anos 70, que levaram adiante o legado de Gracias, Senor: a 

revisiio de parfunetros de crial(iio teatral, amparados, principalrnente, na constru~ coletiva. 

16 
SILVA, Armando Sergio da Oficina: do teatro ao te-ato. Sao Paulo: Perspectiva, 1981, p. 206. 

17 
Ap6s ter Gracias, Senor censurado, o Teatro Oficina fechou suas portas. 0 Iider do grupo, Jose Celso Martinez 

Correa viajou para Portugal e Moyambique, em auto-ex:ilio, em 1974. 
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1.3 CRIA<;AO COLETIV A: continuidade e difusio 

"0 processo coletivo niio implica o 'todo mundo faz tudo ', mas pressupiie o 

'todo mundo opina em tudo "'. 

(Silvia Fernandes)" 

0 teatro de cria9ao coletiva nao se traduz pela produ9ao artistica de expressao de um 

irnico individuo "reconhecido como possuidor de uma competencia especial e investido num 

poder de cria'(iio"
19

, mas e resultado da autoria e contribui9()es de todos os integrantes de um 

nucleo. Nesse sentido, rompem-se as fronteiras que demarcam uma produ91io ceuica, em fuvor da 

participa9ao igualitaria de acordo com um projeto e interesse comum. A suposta hierarquia teatral 

e apaziguada, ao propor a descentraliza'(ao autoral e ruptura da lideran'(a impositiva De acordo 

com o teorico teatral Patrice Pavis: 

"essa forma de cria~o e reivindicada como tal por seus criadores desde os anos sessenta e setenta. 

E esta ligada a urn clima sociol6gico que estimula a criatividade do individuo em urn grupo, a lim de veneer 

a 'tirania' do autor e do encenador que tendern a concentrar todos os poderes e tomar todas as decisiies 

esteticas e ideol6gicas". 
20 

Assim, compreendemos que a experiencia coletiva provem de uma dimensao sociologica 

e cultural, determinada pelas vanguardas artisticas que questionaram as estruturas sobre as quais 

as artes se apoiavam. Diversos grupos estrangeiros nortearam-se pela diretriz coletiva, como os 

norte-americanos Bread and Puppet Theatre (1962), de Peter Schumann, Performance Group 

(1962), fundado por Richard Schechner, Open Theatre (1963), de Joseph Chaikin, La Mama 

Experimental Theatre Club (1961), fundado por Ellen Stewart, e o movimento alternativo 

inaugurado pelo Off-Off Broadway. Nessa linha, ainda temos o frances Thi!litre du Solei/ (1969), 

de Ariane Mnouchkine, os colombianos Teatro Experimental de Cali (1962), idealizado por 

Enrique Buenaventura, La Candelaria (1966), de Santiago Garcia, o peruano Yuyachkani (1971), 

fundado por Miguel Rubio e Teresa Ralli, e posteriormente o catalao La Fura dels Baus (1979), 

que sao eximios exemplos de congrega9()es de procedimentos coletivos, muitos ainda em 

atividade. 

18 FERNANDES, S. Grupos teatrais- anos 70. Campinas: Editora da Unicamp, 2000, p 72. 
19 ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem do encena¢o teatra/. Rio de Janeiro: Jorge Zabar, !998, p. 212. 
20 PA VIS, Patrice. Diciomirio de teatro. Siio Paulo: Perspectiva, 1999, p. 79. 
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Com diferentes perspectivas esteticas e ideologicas, grande parte dessas companhias 

irradiou influencias substanciais na forma<;ao de outros nucleos teatrais. Nos anos 70, 

configuraram-se diversas companhias independentes na forma de produ<;ao, organizando-se em 

cooperativas, em oposi<;ao aos padroes impostos pelo mercado cultural, e experimentais, 

enquanto desenvolvimento de urna linguagem e identidade artistica. Grupos como os paulistanos 

Teatro Uniiio e 0/ho Vivo (1969), Royal Bexiga's Company (1972), Pod Minoga (1972), 

Ventoforte (1974), Pessoal do Victor (1975), Mambembe (1976), Ornitorrinco (1977), os 

cariocas Asdritbal Trouxe o Trombone (1972), Ta na Rua (1974), o sergipano Imbua9a (1977) eo 

gaucho Oi N6is Aqui Traveiz (1978) dao continuidade ao 1egado do Oficina e fixam na cena 

brasileira a tendencia da cria<;ao coletiva.
21 

A institui<;ao de cooperativas teatrais e uma alternativa economica e artistica usual na 

pnitica desses grupos. A predommancia de cooperativas incentivou a difusao de urna politica 

organizacional participativa, na qual a colabora<;ao dos integrantes em sna totalidade determina a 

obra. Silvia Fernandes constata que "a cooperativa de produ<;iio favorecia o processo de cria<;ao 

coletiva e a uma democratica reparti<(iio das tarefas pniticas"
22

. Ja para o teatrologo Decio de 

Almeida Prado: 

"Em vez de desmembramento de fun\Xies de qualquet empresa comercial bern organizada, estes 

conjuntos prop5em-se a criar coletivamente, durante os ensaios, ao sabor das irnprovisa\Xies de cada 

interprete. Texto e espet3culo nascem assim, !ado a !ado, produtos do mesmo impulse gerador, enunciando 

nao experiencias ou emn\Xies alheias, mas vivencias especificas do grupo. 0 encenador, em tal caso, e 

menos mestre que agente catalitico, nada impedindo que seja auxiliado por um escritor, desde que este 

renuncie a seus antigos privilegios, aceitando trabalbar em equipe e para a equipe". 
23 

Sob esses pontos de vista, nota-se que o procedimento de cria<(iio coletiva nao encerra urn 

modelo fixo de prodU<(ao teatral. Admite-se urna diversidade de par3metros te6ricos e praticos, 

sobre os quais se estabelece a coletivi.za.vao do trabalho. 0 artista e teatrologo Fernando Peixoto 

pontua ao menos duas leituras que definem a cria<(iio coletiva: primeira, "a partir de urna postura 

ideologica proxima ou vizinha do anarquismo, seria urn processo que acaba com a presen<;a, no 

21 A cria<;ao coletiva da maioria das companhias citadas foi detalhadamente analisada por Silvia Fernandes, Professora 

Doutora do Departamento de Artes Ceuicas da Universidade de Sao Paulo (Grupos teatrais- anos 70, cit). 
22 

FERNANDES, Grupos teatrais-anos 70, cit, p. 14. 
23 

PRADO, Decio de Almeida. 0 Teatro BrasileiroModemo: 1930-1980. Sao Paulo: Perspectiva, 1988, p. 129. 
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grupo, de alguem como <chefe' ou <autor' ou <diretor', porque para estes isto seria a negayao do 

conceito, ja que todo o grupo e igual e deve participar igualmente no processo criativo"
24

. Essa 

forma de criayiio coletiva equipara-se a proposta do Gracias, Senor ou de iniciativas cenicas 

promulgadas pelo Living Theatre. E urna segunda leitura, na qual se estabelece «urn coletivo em 

processo de cria9iio, do texto ou do espetaculo, ou de ambos, sigrrifica urna participayiio essencial 

e integra de todos, mas permanecem como coordenadores ou organizadores desta vontade 

coletiva, figuras que assurnem as tarefas de <autor' ou <diretor"'
25

. Ou seja, essa segunda forma 

de criayao pressup(ie o avanyo do conceito democratico do coletivo, sem abolir a delega9iio de 

responsaveis pela coordena¥iiO de determinados setores. Conserva-se a divisiio de tarefas, 

estabelecida de acordo com a especializa9iio e, tambem, o interesse e habilidades dos integrantes, 

que podem sugerir solu9oes nos diferentes campos. Assim, os principios da construyao 

dramatilrgica elou cenica norteiam-se segundo OS criterios da totalidade integrada Essa forma de 

cria9iio e a que mais se aproxima do processo colaborativo proposto pelas companhias teatrais 

atuais. 

Nesse sentido, admitem-se variay(ies que convergem para urn ponto comum: a dimensiio 

coletiva. Apesar de diferentes percursos e perfis, constatam-se equivalencias nos procedimentos 

de cria9iio coletiva dos grupos citados. Segundo essa prerrogativa, a funyao do ator amplia-se, 

apropriando urna rede de atividades antes incurnbidas a profissionais especializados, como ocorre 

com freqiiencia nas forrnas de criayao cenica tradicional. 0 ator passa a operar desde a 

elaborayiio dramatUrgica, a confecyao de figurinos, cenanos e demais tarefas da produyiiO. De 

acordo com Silvia Fernandes: 

''Quando se fucaJiza o ator, percebe-se que sua fun\ii<> sofreu uma mudan~ de eixo ( ... ). Em 

primeiro Iugar porque o ator do grupo e resultado de urn novo processo de trabalho. Com a modificayao das 

condi~iies de cria~o, ele deixa de ser urn especialista da arte de interpretar personagens. Por exigencia de 

sua pnitica, aprende a adaptar ou criar textos coletivarnente, imaginar, conceber e, lis vezes, executar 

cenarios e figurinos, organizar tnarCayOes, compor mtisicas".
26 

24 PEIXOTO, Fernando. "Dramaturgia & Grupo". Mtiscara Revista de Teatro, Ribeiriio Preto, SP, ano 2, n. 2, p. 4, 

1993. 
25 

Idem, ibidem. 
26 

FERNANDES, Grupos teatrais- anos 70, cit, p. 235. 
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0 processo de constru9iio dramarurgica e cenica ampara-se prioritariamente nas 

improvisayoes. A natureza processual das montagens refor9a a iniciativa de abertura da obra, ou 

seja, o espetaculo absorve as interferencias dos atores e demais artistas, e, ap6s a estreia, o 

coletivo se completa com a inser9iio do espectador. A partir dessa diretriz processual, o ator 

torna-se o vetor principal da cria9iio. A ordena9iio do material coligido nas improvisa9oes e 

trabalhos realizados em sala de ensaio compete ao diretor ou lider do grupo. A elabora9iio da 

escritura dramatUrgica geralmente sintetiza as colabora9fies e identidade do coletivo. 0 

diferencial encontra-se no tratamento participativo, descentralizando o poder das mlios do diretor. 

Assim, a funvlio do diretor teatral e redirnensionada, conforme prossegue Fernandes: 

"Como sintoma dessa organicidade, o encenador ganha novos atributos. Em primeiro Iugar, nao lhe 

pertence a concep\'iio do trabalho. 0 espetaculo e ftuto da conce~ coletiva e da contribui¢o de cada 

individuo em particular. Se ainda cabe ao diretor a or~o do todo, esta nao visa a adequar-se a urn 

projeto anterior com o qual procure barmonizar os elementos da montagem. Ao contriuio, cabe a ele dispor, 

da melhor forma possivel, todas as contribui\'Oes dos criadores". 
27 

Notamos que mesmo em grupos que se estruturam em bases coletivas, a presen9a de urn 

lider ou diretor faz-se necessaria. Assim como Julian Beck estava para o Living Theatre ou Jose 

Celso Martinez Correa para o Oficina, Hamilton V az Pereira era o mediador do Asdrubal Trouxe 

o Trombone, Naum Alves de Souza figurava era o eixo centralizador no inicio do Pod Minoga e 

Carlos Alberto Soffiedini coordenava as pesquisas cenico-circenses do Mambembe. Esses 

exemplos atestam a importancia do diretor na cria9iio em grupo. De acordo com Armando Sergio 

da Silva: 

«Os grupn de mais relevante importancia, cujas pesquisas marcaram epnca na historia teatral, 

contaram com lideres vigorosos. 0 proprio Grotowski, que critica a pessoa do diretor, afirmou que a ~o 

coletiva significaria 'incompetencia coletiva'. Parece-nos que o pnlones tern razao, pois quando falamos do 

T eatro de Arte de Stanislavski, o T eatro Imediato de Peter Brook, do Living Theatre de Julien Beck e Judith 

Malina, do proprio T eatro Pobre, de Grotowski e mesmo o T eatro de Arena de Boal e Guarnieri, estamos 

falando explicitamente daqueles que lhes imprimiram as linhas caracteristicas Sem eles, muito 

provavelmente, tais grupos niio teriam manrido a continuidade de trabalho e efetuado o desenvolvimento 

27 FERNANDES, Grupos teatrais- anos 70, cit., p. 323. 
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artistico necessitrios que os tornaram teatro expressivos ao nivel nacional e internacional, como a maioria 

deles o foi"28 

Mesmo com principios de abertura e descentraliza~iio do poder criativo nas miios de urn 

imico representante, e visivel no trabalho em grupo a presen~a de representantes. Lideres, 

diretores ou artistas que apresentam algum destaque intelectual, artistico ou empreendedor, 

tomam a frente das produvOeS ou gerenciamento das equipes. Embora, compreendemos que, 

muitas vezes, as "Iinhas caracteristicas" que nos fala Peixoto, tambem podem ser resultado da 

interaviio do coletivo, que conduzem os horizontes de orgauizavjio e metodos de trabalho. Com 

raizes em expressoes de contracultura, happenings, laborat6rios e centros de pesquisas teatrais 

disseminados no teatro ocidental, a criavao coletiva modulou urna nova perspectiva de conduviio 

e criaviio teatral. Tomou-se urna expressiio artistica usual, a partir desse periodo. No entanto, 

assim como a critica feita por Grotowski a criavao coletiva, destacada na passagem acima, 

diversas sao as oposivoes que delegam a esse modelo de criavao cenica urn carater de 

semiprofissionalismo e pouco compromisso com a arte teatral. 

1.3.1 0 estigma do amadorismo 

Notamos que o procedimento de criavao coletiva e circundado por uma aura de descrenva 

por parte dos profissionais de teatro mais tradicionalistas ou por companhias que por esse 

procedimento foram contaminadas, mas que avanyaram nas pesquisas sobre a coletivizaviio da 

criaviio teatral. Muitas vezes, o modelo de criaviio coletiva e tido como urna arte amadora, 

experimental, oposta aos padr5es empresariais, incipiente quando se trata de publicavoes de 

textos, reflex5es e sistemafizav5es de seus instrumentos de trabalho. Criou-se urn estigma de urna 

arte composta por urna juventude que a tomava niio apenas como urn compromisso estritamente 

profissional, mas como veiculo de revelaviio pessoal, em urn universo que se vertia pelos 

procedimentos anarquicos de organizavao. Essas condi~s envolveram a criavao coletiva em 

urna esfera de semiprofissionalismo, que se mantem ate hoje. No entanto, devemos nos atentar 

que esse perfil tambem e resultado de urn periodo hist6rico de repressiio e impedimento da livre 

28 
SILVA, Annando Sergio da, Oficina: do teatroao te-ato, cit., p. 110. 
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expressiio, com interdi<;:oes de textos, publica<;:5es e apresenta<;:Qes, o que tolheu uma arte que 

estava sendo realizada em dialogo com o seu tempo. 

Em alguns casos, o forte enfoque experimental baseado na espontaneidade criativa dos 

artistas e a aversiio aos parfunetros teoricos que sustentassem suas pniticas eram condi<;:oes 

primeiras para a criayiio. Em seu estudo, Silvia Fernandes analisa o grupo Asdnibal Trouxe o 

Trombone, que se destacou em montagens como Trate-me Leiio (1977) e Aquela Coisa Toda 

(1980): 

"0 Asdrirbal Trouxe o Trombone assume uma postura francamente antiintelectualista na 

constrw;ao dos espeticulos, contrapondo it teoria teatral a priltica cemca. A pesquisa e a reflexiio te6rica sao 

vistas como suspcita, pois parecem agir como elementos impeditivos da originalidade ou mesmo vitalidade 

do que se faz em cena. 0 grupo pretende formular a linguagem teatral atraves da priltica desenvolvida no 

processo de improvisayiies e jogos coletivos, que permite a invenyao de mcios de expressao pr6prios, niio 

marcados pelo fazer teatral mais institucionalizado". 
29 

Compreendemos que a espontaneidade no ato criativo niio e subtraida quando amparada 

por alguma fundamenta<;:iio teorica ou sistematiza<;:iio do trabalbo. Ao contrario, o grupo e a 

memoria teatral brasileira ganham com tal posicionamento. No entanto, esse era o requisito para 

a revela9iio de parfunetros artisticos de companhias como o Asdrobal e que, de sua maneira, 

lograram realizar suas interven<;:5es teatrais. Era o momento de descobertas e experimenta<;:oes 

que reviam as estruturas dogmatizadas pela forma mais tradicional de criayiio cenica. Outro fator 

que delega a criayiio coletiva 0 caniter amador e a falta de tecnicas especificas de treinamento e 

prepara9iio de ator de algumas companhias. Sobre o grupo Pod Minoga, em suas montagens 

como F alias Bfblicas ( 1977) e Salada Paulista (1978), Silvia Fernandes aponta: 

"era visivel o despreparo dos atores em rela¢o its tecnicas de interpretayao. 0 trcinamento niio 

incluia exercicios de preparayao de corpo e de voz ou mesmo o conhecimento de mtitodos de cria9iio de 

personagem. Os procedimentos eram descobertos durante os ensaios, quando o criador tentava descobrir um 

jeito proprio de representar, sempre usando a inabilidade como ponto de partida". 30 

29 
FERNANDES, Grupos teatrais- (UIOS 70, cit, p. 220. 

30 
Idem, ibidem, p. 190. 
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Convern acentuar que a falta de dorninio dos recursos tecnicos e a repulsa aos postulados 

te6ricos niio sao caracteristicas de todos os grupos de cria~iio coletiva ern vigor no periodo. 0 

grupo Ornitorrinco, por exernplo, partia de urna base tecnico-ternatica apurada para entiio 

desenvolver espetaculos como Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill (1977) e Mahagonny 

Songspiel (1982). Criado a partir do encontro entre Luiz Roberto Galizia, Maria Alice Vergueiro 

e Caca Rosset, o grupo assentava-se sobre rnetodos de pesquisas, estudos e discussiies te6ricas 

aprofundadas, na prepara~iio e treinarnento tecnico dos atores e na especializa~o da constru~iio 

das personagens e das cenas. Igualmente, o grupo Mambembe tinba como parametro inicial a 

pesquisa sobre a estetica da linguagern circense e a cultura popular brasileira. Sob coordena~o 

de Carlos Alberto Soffredini, o grupo recorria a iniuneras tecnicas de prepara~iio corporal e 

vocal, baseadas na arte do circo, nas dan~as e rnilsicas folcl6ricas brasileiras, no dorninio de 

rnanipula~o de bonecos e na cornposi~iio das personagens a partir de pesquisas de campo e 

observa~oes. Essas erarn algumas exigencias que atendiarn na cri~o de seus espetaculos, como 

A Vida do grande Dom Quixote de La Mancha e do Gordo Sancho PaTI{:a (1976) e A Farsa de 

lnes Pereira (1977). 

A partir desses pressupostos, niio podernos generalizar a defini~o da cultura coletiva 

como urna arte despreocupada com o apuro do trato cenico e corn a ausencia de procedirnentos 

tecnicos. Outro exernplo de continuidade de trabalho de pesquisa e o grupo Pessoal do Victor, 

formado por alunos recern saidos da Escola de Arte Dramatica (EAD-USP~ Dirigidos por Celso 

Nunes, a cornpanhia destacou-se corn a rnontagern Victor, ou As CriaTI{:OS no Poder ( 1975), de 

Roger Vitrac. E ainda, apesar de poucas congrega~iies recorrerem a docurnen~o dos textos 

desenvolvidos ern labor proprio e coletivo, disserninou-se urna gerar;:OO de novos drarnaturgos, 

como Fauzi Arap, Naurn Alves de Souza, Carlos Alberto Soffredini, Fllivio de Souza, Mario 

Prata, Leilah Assun~iio, Consuelo de Castro, Roberto Atbayde, Maria Adelaide Amaral e Luis 

Alberto de Abreu sao alguns nornes de destaque. 

Outros indicios que refor~arn o estigrna de arnadorisrno dos grupos de cri~iio coletiva 

forarn as dificuldades de driblar os impasses econornicos de rnanuten~o de urna cooperativa que 

resultararn, rnuitas vezes, na dispersiio el ou na dissolur;:OO dos nucleos. E tarnbern a sustenta9iio 

do estandarte da anarquia enquanto rnodelo ideol6gico e organi:rncional, que gerou incredulidade 
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e falta de confianc;:a ern tais arnbic;:oes e procedirnentos juvenis. Apesar desse rnodelo de criac;:ao 

teatral resistir as decadas seguintes, diversas forarn as cornpanhias que seguirarn essa "rnoda", 

porern poucas prosperararn. Essas sao algumas contradic;:5es que, conseqiienternente, fragilizararn 

o rnovirnento de teatro de grupo, devido ao estigrna de urna arte rnenor, experimental e 

alternativa, e fortaleceu a volta da autoria concentrada ern urn Unico representante. 

1.4 ANOS 80: abertura e dissonancias 

"Walk in silence 

Don't walk away in silence 

See the danger always danger 

Endless talking life rebuilding 

Don't walk away". 

(Atmosphere -Joy Division) 

Aprovada a Lei da Anistia (1979) e atenuada a ditadura rnilitar, a prirneira rnetade dos 

anos 80 rnarca urn periodo de transic;:ao e frnpeto no resgate da dernocracia, ern rnovirnentos 

populares, como Diretas Ja (1984 ). Nas artes figurou os reflexos de urn esvaziarnento ideologico 

e artistico, resultado da situac;:ao de travessia entre os Ul.tirnos rnomentos do regime autoritilrio e a 

passagern gradual para a abertura a dernocracia. 0 esvaziarnento de urna perspectiva social e 

politica das artes, a nosso ver, caracteriza e reforc;:a a opc;:iio estetica dorninante que circunscreveu 

a produc;:ao artistica dos anos 80. 

Desenvolvendo urna aruilise sobre a produc;:iio teatral desse periodo, podernos dizer que as 

rnanifestac;:Oes cenicas brasileiras tarnbern forarn marcadas sob a egide esteticista. 0 metteur en 

scene retomou ao centro da cena brasileira, norrnalrnente associado a urn projeto de encenac;:ao 

autoral. Houve, nesse sentido, urna desvalorizac;:iio do teatro associado ao texto drarnatico, 

sublinhando urna fase de declinio da drarnaturgia nacioual. A forrnac;:iio de grupos de pesquisas 

teatrais continuou se desenvolvendo, porern, muitos tiverarn sua atuac;:iio orientada pelo impulso 

criativo do diretor/encenador que normalmente concentrava a forrnac;:ao de equipes ao seu redor. 

Assim, as formas teatrais sao delirnitadas pela hegernonia do diretor como autoridade responsavel 

pela organi.zac;:ao, conduc;:ao e definic;:oes tematicas e, principalrnente, esteticas da ac;:iio teatral. 

21 
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A rnontagem inaugural foi Macunaima (1978), criada pelo grupo Pau Brasil (1974) e pelo 

diretor Antunes Filho, inspirada na obra de Mario de Andrade. 0 espeticulo representa urn salto 

qualitativo dos pariirnetros processuais e esteticos que cercarn urna prodw;:ii.o dlnica. A partir 

dessa experiencia, ternos, novamente, o dominio do diretor/encenador, dotado de urna forte 

personalidade e, rnuitas vezes, irnpositiva, como e o caso. Desde entii.o, Antunes Filho esti a 

frente do Centro de Pesquisas Teatrais (CPT), ern Silo Paulo, desenvolvendo urn intenso estudo 

sobre a arte de ator. Em parceria com o grupo, renorneado como Macunaima, desenvolveu 

antol6gicas rnontagens, no decorrer da decada: Nelson 2 Rodrigues (1984), A Hora e Vez de 

Augusto Matraga (1986), Xica da Silva (1988) e Paraiso Zona Norte (1989) silo alguns 

exernplos. 
31 

Esse rnovirnento de retorno da cria.,:ii.o artistica as vertentes de expressilo pessoal, no 

entanto, nii.o significa, ern sua totalidade, urn retrocesso da arte teatral brasileira. 0 rigor e o 

preciosismo estetico silo exigencias que recaern sobre o diretor. A ele silo delegados o poder de 

decisii.o eo papel de representante/autor da encena.,:ii.o. Avaliamos esse periodo de hegernonia 

autoral, favonivel a estetiza.,:ao dos recursos serniinticos da cena. Os procedirnentos de constru.,:ii.o 

cenica sao formalizados, visando a rnaterialidade da cena ern configura.,:Oes visuais e sonoras, ern 

irnpulsos diretivos e autorais, a exernplo da core6grafa alernii. Pina Bansch e dos encenadores 

norte-americanos Richard Foreman e Robert Wilson. 

A estetiza9ii.o da cena tambem e resultado da intermedia.,:ii.o e absor.,:ii.o dos pariirnetros 

artisticos inovados pelos rnovirnentos vanguardistas das decadas anteriores. Os anos 80 

incorporam o cruzamento entre teatro e a arte da performance. E notavel o teatro autoral desse 

periodo contarninou-se por essa via expressiva, em que associa as artes visuais, sonoras, 

fragmenta.,:5es espayo-ternporal da narrativa ao gosto da arte cinematognifica e media.,:5es 

tecnol6gicas. Esse espectro de interfaces criativas determina uma arte teatral lnbrida em sua 

concepyii.o e polissemica na acepyii.o. Com raizes ern manifustayOes como os happenings e body 

art, a performance "chega a maturidade somente nos anos oitenta"
32

, segundo Patrice Pavis. 

31 
Sobre o encenador, ver: GtJJMARAES, Cannelinda. Allhmes Filho: um renovador do teatro brasileiro. Campinas, 

SP: Editora da Unicamp, 1998. 
32 

PA VIS, Patrice, Diciomirio de teatro, cit., p. 284. 
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Sobre o impacto da performance nas diferentes vertentes do teatro dos anos 80, convem destacar 

as palavras do diretor e pesquisador Renato Cohen: 

"Passado seu impulso mais radical - dionisiaco, contracultural (proprio dos anos 60) - e herdeira 

direta de outras manifesta9oes de ruptura como o dada, as cenas esciindalo surrealistas, a conceituavao 

situacionista, as actions/happenings, a arte da performance, ontologicamente bibrida, polissignica, conflui 

nos anos 80 para experimenta96es mais fonnalizadas, num movimento que permeia com as disciplinas 

tradicionais (teatro, artes plasticas, dan~) funcionando, pela radicalidade de seus praticantes- em termos de 

atuavao, isenvao em rela9iio a modismos ou imediatismos comerciais, descaso com a midia, publico etc., -, 

como manancial isento, fonte das experimen!a95es artisticas na sua pulsiio mais livre". 
33 

A transiyao dos "antipostulados" da arte da performance34 
para experimentayoes mais 

formais do teatro em vigor, instaurou urna revisao da construyao narrativa, incitayao a 

polivah~ncia do artista/interprete/autor/encenador, a explorayao de arnbientes/espayos nii.o usuais 

para as apresentayoes cenicas e a abertura para urna criayao artistica em processo. As formas 

teatrais sao inseridas em urn contexto multidisciplinar, proprio da performance. Essas 

caracteristicas siio operadas nas incursoes do diretor Luiz Roberto Galizia - que, ap6s seu contato 

com a criayao de Robert Wilson e com o grupo Ornitorrinco, dirigiu o Ponkii, em parceria com 

Paulo Yutak:a (Aponkiinlipsis, 1984) -, na autonomia e po1ivalencia da atriz performatica Denise 

Stoklos (Elis Regina, 1982; Mary Stuart, 1987) e seu Teatro Essencial, e nas experimentayOeS 

contemporaneas do diretor Renato Cohen (0 Espelho Vivo, 1986), os dois u1timos com grande 

proeminencia na decada seguinte. 

Urn dos expoentes dessa linhagem de diretores/encenadores que absorvem aspectos da 

performance e Gerald Thomas. Idealizador da Companhia de Opera Seca, criou virtuosas 

produy()es como Carmen com Filtro 2 (1988) e MO.R.T.E. (1990). Seus espetaculos 

apresentavarn urna polissemia de elementos visuais e sonoros inovadores que "abrasileirou" urna 

rede de procedimentos importados das vanguardas norte-arnericanas e europeias, trazidos na 

bagagem cultural do diretor. Referencia a obra de arte total wagneriana, o diretor serviu-se da 

33 
COHEN, Renato. "A Cena Transversa: confluencias entre o teatro e a performance". Revista da USP. Dossie Teatro, 

n.l4,p:81, 1992. 
34 A linguagem da peiformance e detalhadamente conceituada e analisada no livro Peiformance como Linguagem, de 

Renato Cohen. Sao Paulo: Perspectiva, 1989, rel~do em 2003. 
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estilizal(ii.O das artes phisticas em cruzamento com a literatura, miisica e teatro. Outra 

caracteristica marcante do teatro auto-referencial proposto por Thomas e a fragmental(1i.o da 

narrativa, em urn processo de desconstrul(ao do tex:to dnuruitico formal. Essas sao algumas das 

marcas autorais de Gerald Thomas
35

, que contou com a parceria com a atriz Bete Coelho e a 

cen6grafa Daniela Thomas. Justificando a reafirmal(ii.O do diretor contemporiineo, Thomas faz a 

seguinte constatal(ao: 

"0 diretor acabou tomando o centro do palco. Sem saber como, a voz intima do diretor acabou por 

espantar o senso comum. Isso tambem virou o seu inferno, pois extrapolou a convenyiio de colaborayiio e 

parceria, da qual o teatro depende. ( ... ) Nesse centro do palco o diretor contemponlneo encontra o seu maior 

paradoxo: ode perceber que, atraves do excessivo auto-exame e da enfennidade narcisista, ele perdeu sua 

inocencia. 0 drama foi substituldo por qualquer artificio que retratasse a 'genialidade' de seu autor ou 

criador". 
36 

Ao extrapolar a "convenl(1i.o de colaboral(iio e parceria", conquistada com tanto esforl(o 

pelo teatro de grupo das decadas anteriores, o teatro de diretor reforya a estru~ao hiecirquica 

semelhante as antigas companhias tebecistas. 0 ator volta a ser instrumento da crial(iio do diretor 

que tambem apropria a funl(ao de dramaturgo/dramaturgista. Aderbal Freire-Filbo, Celso Nunes, 

Ulysses Cruz, Moacyr Goes, Bia Lessa, Antonio Abujamra levam a cena sua assinatura pessoal e 

definem urna tendencia, conforme explica Jac6 Guinsburg: 

"0 surto do chamado 'teatro de diretor' nos Ultimos anos valorizou sobremaneira a invenyao cenica 

como tal e sua qualificayiio estetica, que, se de uma parte apresentou, a partir do secuto XIX e 

principalmente com a defini~ao do estatuto artistico do encenador, uma crescente objetivayao e visibilidade 

critica e publica, de outra parte, s6 mais recentemente configurou-se como uma tendencia marcante do 

teatro contempor3neo" _3
7 

Acreditamos que essa tendencia representa urn periodo de transil(ao necesslirio para 

estabelecer formas diferenciadas de organizal(ao teatral. Realiza'(Oes singulares foram propostas, 

sintoma de uma urgencia em revisar a teatralidade visual da cena, redefinir as fronteiras entre 

35 
Sobre o diretor, ver: FERNANDES, Silvia. Memoria e i71Vellflio: Gerald Thomas em cena. sao Paulo: Perspectiva, 

1996. 
36 

FERNANDES, Silvia e GUINSBURG, Jac6 (orgs.). Um encenador de si mesmo: Gerald Thomas. Sao Paulo: 

Perspectiva, 1996, p. 25. 
37 

GUINSBURG, Jac6. Da cena em cena. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. Ill. 
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escritura cenica e dramatica, propor resolu96es im!ditas para a criayiio nacional. No entanto, 

notamos que algumas companhias centradas basicamente na autoria do diretor/encenador nao 

prosperaram, como a propria Companhia de Opera &ca. Essa condi9iio e contraria a de diretores 

associados as companhias que distribui o poder de cria9iio entre seus integrantes. Essa 

constatayiio vern a confirmar a necessidade de revisiio da fun9iio do diretor, quando se trata da 

cria9lio em grupo. 

1.4.1 A coexistencia do teatro de grupo 

Contrapondo e interagindo com essa tendencia, soma-se ao teatro brasileiro dos anos 80 a 

formaylio de companhias que se esforyavam em conservar a 6tica coletivista do teatro de grupo. 

Diversas companhias surgiram, apresentando urna revisiio dos pariimetros imperativos do teatro 

de diretor em vigor, no entanto, sem extinguir tal fun9iio. Cooperativas como o multidisciplinar 

Grupo XPTO (1984), dirigido por Osvaldo Gabrielli, os londrinenses Armazem Companhia de 

Teatro (1987), dirigido por Paulo de Moraes e Cemiterio de Autom6veis (1987 e sediado em Siio 

Paulo desde 1996), representado pelo diretor e dramaturgo Mario Bortolotto, os cariocas 

Companhia dos Atores (1988), dirigido por Enrique Diaz e Oikoveva (1989), coordenado por 

Flavio Kactus, siio alguns exemplos de companhias que manrem urna relayiio de troca e 

colaboraylio com seus respectivos diretores. A partir dessa conjuntura, podemos :fixar a relevlincia 

da voz autoral do diretor nos empreendimentos artisticos de urn conjunto, embora estabelecida de 

maneira nlio coercitiva, mas associada ao coletivo criador. 

Simultaneamente, outras companhias apresentam a ideia de diluiyiio ou superaylio do 

teatro de diretor. Essa forma de cria9lio artistica sugere que urna pratica teatral pode existir sem 

urn diretor, ou que este seja convidado pelo grupo apenas para coordenar uma produylio cenica, 

em urn determinado momento da criayiio. Urn exemplo notavel eo Grupo Galplio (1982), de 

Belo Horizonte. No inicio de suas atividades, a companhia sustentava-se sobre principios de 

cria9lio coletiva No decorrer de sua trajet6ria, e partindo para pesquisas mais rigorosas de 

escritura drarnatlu:gica e cenica, passaram a convidar diretores para a montagem de espeticulos. 

A parceria com o diretor Gabriel Villela na decada seguinte, por exemplo, resultou nas 
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memoniveis produ9oes Romeu e Julieta (1992) e Rua da Amargura (1994i
8

. Outra altemativa 

encontrada pelo Galpiio e a eventual participa9iio de algum membro do grupo como diretor. Esse 

procedimento destacou o trabalho dos atores Eduardo Moreira ( Um Moliere lmagintirio, 1997) e 

Chico Peliicio (Urn Trem Chamado Desejo, 2001) na direyao de espetilculos do grupo. Outros 

exemplos de companhias que apresentam diretrizes equivalentes sao: os paulistas Pia Fraus 

(1984 ), Lume ( 1985), Fora do Serio ( criado em Campinas em 1988 e sediado a partir de 1991 em 

Ribeirao Preto ), os cariocas Teatro de An6nimo (1986) e lntrepida Trupe (1986). 

A maioria dos grupos citados toma-se referenda para outros nucleos em formayao nas 

decadas seguintes. Escolas, cursos e oficinas sao propostos como parte integrante das atividades 

das companhias. Essas iniciativas didaticas representam urn saldo positivo, nao apenas para a 

formayao de artistas, mas na interayiio com a comunidade brasileira A partir desses surnlirios 

apontamentos, podemos dimensionar a cena teatral brasileira dos anos 80 como urn espayo de 

diversificayao artistica. Teatro de grupo e teatro de diretor convivem e dialogam em urna esfera 

multipolarizada. Multiplo no sentido de abranger diferentes linguagens, propostas de trabalho, 

politicas intemas, re!ayOeS interpessoais, sistematicas operacionais e resultados artisticos. Assim, 

o teatro de grupo nao se intimida com o destaque do diretor, mas torna essa tendencia como 

impulso para urn redimensionamento das formas de organizayao e produ91io cenica. Convem 

destacar que todas as companhias citadas estiio hoje em plena atividade. 

38 Sobre o grupo, ver: BRANDAO, Carlos A. Leite. Grupo Galpiio: 15 anos de risco e rito. Belo Horizonte: o Grupo, 

1999. 
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1.5 ANOS 90: afinna~io do teatro de grupo 

"Contra o individualismo doentio, contra o imperio dos interesses privados, 
reorganizam-se os traba/hos de grupos teatrais que procuram restabelecer, 

em bases coletivas, uma aprorimaflio entre dramaturgia e encenat;iio. 
E essa aproxima¢o surge repondo a questiio da fim¢o pilblica do teatro. 

Acredito que essa seja a marca mais importanle da decada de 1990 •·. 
(sergio de Carvalho )

39 

0 inicio dos anos 90 foi urn periodo marcado pela descrenc;:a e perplexidade, diante da 

politica nacional. 0 entiio primeiro mandatario do pais, o Presidente Fernando Collor de Mello, 

beneficiava-se com desvios de recursos publicos40
. A visibilidade a corrupc;:iio resultou em 

desequilibrio em praticamente todos os setores da economia, educac;:ao e, consequentemente, 

cultura brasileira. 0 govemo Collor alem de extinguir diversas instituic;:i'ies culturais
4

\ 

interrompeu abruptamente as iniciativas de estruturac;:ao de uma politica cultural que se 

consolidava em urn periodo em que empresas pilblicas e privadas passavam a se interessar em 

apoiar manifestac;:oes artistico-culturais. Apesar de irnplementar instrumentos correspondentes ao 

incentivo fiscal do govemo Sarney (1985-1990), como fomento das leis Rouanet e Mendont;a, o 

mandato de Collor minimizou a atuac;:ao das empresas em patrocinio cultural devido as flutuac;:oes 

orc;:amentarias e crise nacional generalizada. 

0 periodo que se segue e defrnido pelo esforc;:o de reconstruc;:iio e busca de uma nova 

perspectiva para as artes cenicas e o cinema nacional. A implementac;:iio de leis municipais e 

federais de amparo e incentivo a cultura, durante o mandato de Itarnar Franco e consolidado pelo 

govemo seguinte do Presidente Fernando Henrique Cardoso, representou urn novo rolego para 

uma pequena parcela da produc;:iio cultural. 42 Hoje compreendemos que a irnplementac;:ao das leis 

39 
Depoimento de Sergio de Carvalho, in: GARCIA, Silvana (Org.), Odissiia do teatro brasi/eiro. sao Paulo: SENAC, 

2002. p. 96. 
40 

Uma rede de conupyao levou o entiio Presidente Fernando Collor, a responder o processo de Impeachment em 

1992, aprovado na Camara dos Deputados por 441 votos contra 38. 0 ex-Presidente renunciou o cargo em 29 de 

dezembro de 1992. 
41 

A extinyao de instituiyijes como a Fundayao Nacional de Artes Cemcas, a Fundayao do Cinema Brasileiro, a 

EMBRAFILME, o Conselho Federal de Cultura, o Conselho Consultive da SPHAN, a transformayao da FUNARTE 

em Institute Brasileiro de Arte e Cultura, forarn algumas das mudan~ que caracterizou urn periodo hostil a ayao de 

apoio it arividade artistica brasileira. 
42 

A arte que ressurge paularinamente nesse panorama de priva.yOes e o cinema. Carlota Joaquina, Princesa do Brasl1 
(1995), de Carla Camurati, foi o pioneiro da gerayao de filmes que recorrem a Lei Audiovisoal (1993) para suas 

realiza<;Oes. 0 Quatrilho (1995), de Fabio Barreto, Terra Estrangeira (1995), de Walter Salles Junior, 0 Que e lsso 
Companheiro? (1996), de Bruno Barreto, sao exemplos de produy6es desbravadoras no restabelecimento do cinema 

nacional que perdura ate hoje. 
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de renlincia fiscal e uma soluviio ilusoria para compensar as lacunas dos orgiios publicos em se 

respousabilizar pela produviio cultural, delegando a iniciativa privada o que deveria ser a sua 

obrigaviio. Grupos iniciantes ou que detem pouca visibilidade na midia., ainda que exervam 

qualidade artistica., dificilmente recebem investimentos privados por niio atender a estrategia de 

marketing empresarial. Normalmente, as empresas se interessam em apoiar eventos que se 

moldam na estrutura comercial e que resultem em visibilidade e divulgaviio do nome organizavao 

financiadora. Nesse contexto, a arte torna-se produto para expandir a rnarca de uma empresa 

privada. 

Acreditamos que o clirna de instabilidade ecooomica e as contradiV(ies das leis de 

incentivo fiscal propiciaram a retomada das cooperativas teatrais. A distribuivao da renda de 

forma eqiiitativa resulta na forrnavao de associavoos, corporavoos autonornas e empresas culturais 

de propriedade e valores coletivos. Essa tendencia freqiiente na decada de 70, volta niio de forma 

nostalgica., mas revigorada e com expressiva interferencia no contexto s6cio-cultural brasileiro. 0 

teatro de grupo torna-se urn fenomeno da cena dos anos 90, difundindo-se por toda exteusao do 

territorio nacional, como alternativa niio apenas de resistir as dificuldades economicas, mas como 

perspectiva de artistas, coletivamente, empreender suas atividades e pesquisas. 

1.5.1 A~ao em grupo 

A forva e a autonornia do teatro de grupo da atualidade vai de encontro as produvoes e 

iniciativas individuais de atores e diretores. Ha uma ascendente ocorrencia de companhias com 

propostas de continuidade de trabalho, formando urn elo vincular entre o elenco permanente e o 

aprimoramento das pesquisas moldadas no principio do coletivo colaborador. Essa condiviio gera 

urn universo de mUltiplas possibilidades cenicas que visam o aprofundamento conceitual e a 

criaviio de paradigrnas esteticos, artisticos e organizacionais que reveem o tratamento da cena 

brasileira. 

Podemos notar que diversas companhias criadas na decada anterior, como o Grupo 

Galpao e o Lume, consolidam seus trabalhos e passam a ter maior visibilidade a partir dos anos 
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90. Alem de urn espa9o de tempo necessario para a matura9iio de suas propostas, outro ponto 

relevante para tal visibilidade e a cria~tiio e difusao de festivais e encontros teatrais em diversas 

cidades brasileiras. 0 grupo Fora do Serio
43

, por exemplo. teve importante atua9iio para o teatro 

de grupo nacional desse periodo. Criado em Campinas (1988) e depois sediado em Ribeirao Preto 

(1991), o Fora do Serio foi urn dos responsaveis pela cri<l9lio do Encontro Brasi/eiro de Teatro 

de Grupo. Foram dois encontros realizados em 1991 e 1993, respectivamente, que objetivaram 

promover apresenta9oes, palestras, debates, oficinas e intercambios entre diversos grupos teatrais 

em atividade no extenso territ6rio brasileiro
44

• Esse intercambio visava a reflexao da 

sistemati~ao de formas de cria~tiio conjunta, a discussiio de aspectos ligados a produ~tao, 

ideologia e estetica de teatro de grupo, a fim de delinear urn perfil dos grupos em atividade. No 

entanto, esse movimento niio resistiu aos problemas economicos e a falta de apoios para deslocar 

os grupos ate a sede do Encontro. Em 1998, o grupo paulistano Parlapatfies, Patifes e 

Paspalhoes e a Cooperativa Paulista de Teatro
45 

tentaram dar continuidade a proposta, 

realizando urn terceiro encontro durante a I Mostra de Teatro de Grupa, em sao Paulo. Porem, 

essa iniciativa nao vingou e o movimento se dissolveu. 

Disseminam-se diversos encontros anuais ou bimestrais em diferentes cidades brasileiras, 

reunindo artistas das mais variadas localidades para apresenta90es e atividades didaticas. Os 

festivais representam, a nosso ver, urn impulso para mna provavel descentral~iio da produ9iio 

teatral das cidades tidas como p6los culturais, como Sao Paulo e Rio de Janeiro, voltando a 

aten~tiio para outras regioes brasileiras tambem produtoras de cultura. Com mais de trinta anos de 

existencia, o Festival Internacional de Londrina- FILO (1968), por exemplo, torna-se hoje urn 

43 
Sobre o trabalho do grupo: "A existencia e a dinfunica do Fora do serlo caracterizam-se pelo trabalho coletivo de 

seus integrantes, que buscam principalmente o desenvolvimento do ator mediante a Cfia\:ao de uma dramaturgia 

propria, incorporando musicais, acrobaticos e circenses, como talllbem na a~ politica e social necess3ria para 

que este pais se transforme numa verdadeira flli\'Ro, com urn povo consciente e antor de seu proprio destino" 

(PEIXOTO, Fernando. Teatro de rua no Brasil. In: CRUCIANI, F. e FALLETTI, C. Teatro de rua. Sao Paulo: 

Hucitec, 1999, p 156.). 
44 

0 encontro contou com a presenya de grupos de varias cidades brasileiras, como: ABSABA- Nucleo de Pesquisa 

Teatral (AC), Grupo Estandarte de Teatro (RN), Stabanada Cia. de Repert6rio (RN), Grupo Galpdo (MG), Grupo 
Ponto de Partida (MG), Cia. Sonho & Drama (MG), lmhuGfG (SE), Oikoveva (RJ), Ttl na Rua (RJ), Sobrevento 
(RJ), Teatro de An6nimo (RJ), Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz (RS), Ventoforte (SP), Lume (SP) e 
Parlapat6es, Patifes & PaspalhOes (SP). Sobre os encontros, ver Mtiscara Revista de Teatro, n. 1 (1992) e n. 2 

(1993). 
45 

A Cooperativa Paulista de Teatro, ern atividade desde 1979, torna-se mais abrangente nos anos 90 com a difusao 

das cooperativas teatrais e passa a oferecer a regulamenta\fu> de grupos associados. 
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dos mais significativos festivais de teatro brasileiro. Outros exemplos sao o Festival 

Internacional de Artes Cenicas - FIAC criado em 1974 em Sii.o Paulo por Ruth Escobar, 

retomado com expressividade a partir de 1994, o Festivallnternacional de Silo Jose do Rio Preto 

(SP), o Festival Universitario de Blumenau (SC), o Pono Alegre Em Cena (RS) eo Encontro 

Mundial de Artes Cenicas (MG). Na sua maioria, esses eventos possibilitam intercambios entre 

os grupos e artistas participantes, gerando discussiies e reflex<ies sobre os procedimentos de 

criafi:lio teatral e incentivando a formafi:liO de plateia local. Embora tambem coexistam festivais 

que niio apresentam urn perfil de permuta entre os grupos, como o Festival de Teatro de Curitiba 

(PR). Devido a sua estrutura que vern tomando dimens<ies exorbitantes a cada edifi:il.o, o festival 

tornou-se urna marca.
46 

De urna forma geral, os festivais de teatro tern sido urn dos principais eixos promotores de 

intercambio entre os grupos e de projeyiio de companhias iniciantes. Notamos tambem que 

muitos grupos tomam iniciativas para interagir suas propostas de pesquisas de Iinguagens 

cenicas, metodol6gicas, dramatU.rgicas e, ainda, articular uma revisiio da politica cultural do pais. 

0 grupo Lume, por exemplo, desloca-se constantemente de sua sede em Campinas a convite de 

grupos que buscam aprimorar seus procedimentos tecnicos de a~o. Entre outros exemplos, o 

grupo gaucho Us ina do Trabalho do Ator (RS/7
, pode ser considerado urn dos "filhos" do Lume. 

Assim, e comum as companhias reconhecerem no seu semelhante os esforyos e a ambiyiio em 

continuar galgando urn espafi:o em que possam desenvolver suas atividades artisticas e 

empreender melhores alternativas de manutenfi:ii.o e continuidade de pesquisa Esse tern sido o 

perfil do teatro de grupo dos anos 90, cuja formafi:lio das companhias tern origens diversas: 

festivais, encontros, cursos tecnicos e, principalmente, nas universidades. 

46 
Criado em 1992, o Festival de Teatro de Curitiba em suas primeiras edi\Xies apresentava uma preocupa~o com a 

qualidade na se1~o dos espetliculos participantes, visando a representatividade para a cena nacional. Agora, na sua 

12°. edi~o, o evento se tornou grandioso, principalmente devido it mostra paralela, Fringe, que no ano de 2003 

contou com aproximadamente 160 grupos. Os organizadores do Festival perderam o controle da qualidade do evento, 

visando, a nosso ver, o lucro e o destaque na midia, como o maior festival de teatro do Brasil. Acompanhamos todas 

as ediy(ies do Festival de T eatro de Curitiba e, inclusive, participamos de algumas delas com espell\culos na Mostra 

Fringe, em montagens como 0 Lugar do Sal (1998) e Diz que Tinha. .. (2003). 
47 

0 grupo Usina do Trabolho do Ator, criado em 1992, e um niicleo autonomo de investiga~ teatral, tendo como 

base a pesquisa tecrnca do ator, sob a 6tica do teatro antropol6gico. Entre seus espetAculos de destaque estao: 0 
Marinheiro da Bavieira (1996) e NosMeses do Corticeira Flarir (2001). 
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1.5.2 Universidade como ber~o de companhias teatrais 

Escolas e cursos tecnicos de teatro sempre foram pontos de encontro entre artistas que se 

mobilizam para a forma9ao de grupos. Como exemplos, temos companhias formadas a partir da 

saida de atores da Escola de Arte Dramlitica (SP), como o Teatro de Arena, Royal Bexiga's 

Company, o Pessoal do Victor, para citar apenas alguns. Seguindo essa iniciativa, notamos que 

muitas companhias teatrais dos anos 90 tern suas origens nas universidades. Normalmente, jovens 

estudantes e/ou professores de cursos superiores de Artes Cenicas, reimem-se para propor 

pesquisas de linguagens e experimentayoes de processos de aruayao. Urn exemplo singular eo 

veterano grupo Lume, vinculado a Universidade Estadual de Campinas desde sua criayao, em 

1985. Idealizado por Luis Otavio Burnier, o grupo recebe da institniyao suporte para a 

manutenyao de sua sede e para a difusao de snas pesquisas teorico-pniticas. Outro exemplo e a 

Companhia Razoes Inversas (1990), que se formou pela iniciativa de alunos do curso de Artes 

Cenicas da Unicamp e pelo diretor e professor Marcio Aurelio. Entre snas montagens de destaque 

est:i a prerniada Senhorita Else (1997). 

Essa estrategia de formayiio de grupos de caniter investigativo foi o que movimentou a 

gestao do Teatro da Vertigem por estudantes de teatro da Universidade de Sao Paulo. Por 

iniciativa de Antonio Araujo, o grupo inicia suas atividades em busca de urna linguagem propria 

e do aprimoramento da formayao dram:itica comum a todos os integrantes. Outro exemplo que 

podemos considerar como resultado do encontro no campus da USP e a Companhia do Latfio. 

Embora compreenda urn elenco de origem diversificada, seus representantes, Sergio de Carvalho 

e Marcio Marciano, passaram por cursos universit:irios onde iniciaram suas pesquisas e 

experimentay(ies teatrais. 

Muitas vezes, essas iniciativas sao toruadas pelos proprios alunos, sem nenhum vinculo 

com a institni.;:ao. Convem pontuarmos que ainda existe uma falta de incentivo por parte da 

ruaioria das institni91ies de ensino superior de teatro em apoiar e estimular seus alunos a formac;:ao 

de companhias teatrais. Para suprir essa falta, e freqiiente a mobilizayiio dos proprios alunos em 

criar seus nucleos de pesquisa teatral. Outro fator que propicia a formayao de grupos dentro das 

universidades e a dificuldade de inser.;:ao individual no mercado de trabalho. Atualmente, a opyao 
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mais conveniente para o aluno tern sido sair do seu curso superior de teatro associado a algum 

nucleo teatral. E mais dificil urn ator isoladamente continuar desenvolvendo-se artisticamente e 

sobreviver ao mercado cultural brasileiro se nao estiver inserido em urn grupo. Conforme 

descreve o diretor e professor da USP/ECA, Antonio Araujo: 

"Dou aula desde 86, e ate 92 a perspectiva dos alunos era sair da escola e fazer uma carreira solo, 

individual. Agora, percebe-se que as pessoas saem da universidade como grupo. Percebe-se uma mudanca 

de mentalidade".48 

Essa "mudan~a de mentalidade" resulta e e resultado da difusao de diversas companhias 

teatrais dos anos 90, principalmente no Estado de Sao Paulo. Assim, as universidades tomam-se 

urn p6lo aglutinador para a forma~ao de grupos de pesqnisa e experimen~iies teatrais. Tomam­

se, tambem, referencias para outros cursos tecnicos no incentivo a continnidade e aprimoramento 

de conhecimentos e investiga~iies cenicas. No entanto, muitas companhias formadas fora do 

contexto universitario ou em localidades distantes do p6lo cultural brasileiro (RJ/SP) encontram 

dificuldades de continuidade de suas atividades. Ainda e uma caracteristica do teatro brasileiro, 

artistas imigrarem para as grandes capitais, em busca de aprimoramento para a sua forma~ao e de 

oportunidades de trabalho. 

1.5.3 Exodos 

E comum artistas que desenvolvem mna carrerra individual uas diferentes regioes 

brasileiras, deslocarem-se de suas cidades de origem para os grandes centros culturais, em busca 

de oportunidades de emprego e maior visibilidade. Mas tambem notamos que esse "exodo" vern 

ocorrendo com freqiiencia com algmnas companhias teatrais. Muitas se deslocarn de suas regiiies 

por apresentarem poucos esp~s para avan~ar em suas ambi~ artisticas e se fixam, 

geralmente, em cidades como Rio de Janeiro e Sao Paulo. Embora haja urn crescente incentivo 

para a fo~ cultural regional, o atrativo das metropoles sobre o exercicio teatral ainda e 

deterrninante. A oferta de empregos e a possibilidade de subven~o e apoios de incentivo a 

cultura, parecem ser mais viaveis nessas duas capitais. Normalmente os investimentos as 

48 
Entrevista para Stela Fischer. Sao Paulo, t•· de dezemhro de 2002. 
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atividades culturais estiio concentrados nos grandes p6los economicos do pais, deixando a 
margem a produ9ao e o incentivo a regionalizayiio da produyiio artistica brasileira. Convem 

ressaltarmos que muitas companhias se mantem e prosperarn independente do circuito cultural 

estabelecido, como o lmbuat;a (SE), Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz (RS), Boa 

Companhia 
49 

(Campinas), Grupo Piolim (PB), Bando de Teatro Olodum (BA), sao alguns 

poucos exemplos. 

Esse movimento de evasiio para os centros tidos como p6los culturais foi a alternativa 

encontrada pelo Armazem Companhia de Teatro, criado em Londrina em 1987 e depois se 

transferindo para o Rio de Janeiro, em 1998. Dirigido por Paulo de Moraes, o nucleo mantem 

uma equipe permanente de criayiio, o que possibilita urn avanyo artistico entre atores, milsicos, 

cenografos, figurinistas e diretor. 0 grupo alega que a mudan9a para a capital carioca objetivava 

a ampliayiio de seu publico e na continuidade de seus projetos. 0 repertorio de premiadas 

encena9oes do Armazem compreende: A Ratoeira eo Gato (1993), Sob o Sol em meu Leito ap6s 

a Agua (1997), Esperando Godot (1998), Alice Atraves do Espelho (1999), Da Arte de Subir em 

Telhados (2001), Pessoas Invisiveis (2003). 0 grupo vern se destacando no circuito teatral 

brasileiro como uma das companhias mais expressivas da atualidade. Mas para obter tal 

reconhecimento, foi necessario deslocar-se de Londrina 

Urn outro exemplo e a companhia Os Satyros, fundada em 1989 por Ivam Cabral e 

Rodolfo Garcia Vazquez. Apesar deter sido criado na capital paulistana, o grupo rnanteve suas 

sedes nas cidades de Curitiba e Lisboa. A carreira internacional da companhia rendeu-lhes 

participayoes em festivais teatrais em Portugal, Espanha, Itlilia, Inglaterra, Austria, Polonia, 

Alemanha e outros paises. A partir de 1994, fixam na capital paranaense a sua sede brasileira. Em 

Curitiba, acompanhamos os trabalhos De Profimdis (1994), Killer Disney (1997), de Phillip 

Ridley, Urfaust (1998) e A Farsa de Ines Pereira (1999) com propostas significativas para a 

renova9iio da cena tradicionalista curitibana. Com o intuito de difusiio e perspectivas de 

amplia9iio de seus projetos, a companhia inaugura o EspQI;o dos Satyros em Sao Paulo, em 2000. 

Apesar de transitar entre suas duas sedes ( Curitiba/Siio Paulo), onde sao ofertados cursos de 

49 A Boa Companhia (1992) e dirigida por Veronica Fabrini. Com sede na cidade de Campinas, a companhia mantem­

se em constantes atividades, participayees em festivais e encontros em diversas cidades nacionais e internacionais. 

Entre os espetilculos da companhia estiio: Primus (2000), Josefina, a Cantara (2001) e Banquete (2002). 
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forma<,:iio de atores e apresenta<,:oes teatrais, os Satyros tambem integra o movimento de exodo de 

companhias para os grandes centros culturais do pais como perspectiva de continuidade e 

manuten<,:iio de seus projetos. 

Urn terceiro exemplo e a Sutil Companhia de Teatro. Criada em 1993 na cidade de 

Curitiba, pelo diretor Felipe Risch e pelo ator Guilherme Weber, foi necess:irio o grupo se 

deslocar para Sao Paulo e Rio de Janeiro para se inserir no mercado cultural brasileiro. 

Acompanhamos a trajet6ria do grupo desde sua estreia com Baal Babil6nia (1993), em Curitiba. 

Apesar de gerar uma salida carreira na cidade, a companhia deixou a capital paranaense tambem 

em busca de maior visibilidade, difusao e continuidade de seus projetos. Atnalmente, a Sutil 

Companhia vern angariando inUmeros preruios e e tida como uma das mais proeminentes 

companhias teatrais. Essa perspectiva assegura o sucesso do diretor Felipe Hirsch que vern sendo 

convidado por atores "renomados" para dirigir seus projetos. Entre suas produ<,:oes estiio: Os 

Solitarios (2002), de Nicky Silver, com Marieta Severo e Marco Nauini e Jantar entre Amigos 

(2002), com Renata Sorrah e Xuxa Lopes. Seu maior sucesso foi o espetaculo A Vida e Cheia de 

Same Furia (2001 ), baseado no livro Alta Fidelidade, de Nick Hornby. Tal abrangencia niio seria 

possivel se o grupo permanecesse na sna cidade de origem. 

1.5.4 Reminiscencias, fluxos e diversidades 

Sobre o panorama teatral dos anos 90, grande parte dos diretores que estiveram em 

evidencia na decada anterior, galga espa<,:os em meio a disseruinayiio das companhias. Muitos se 

mantem em atividade associado a uma companhia de continuidade de trabalho artistico. Eduardo 

Tolentino eo Grupo Tapa continuarn a se guiar por uma estetica definida nos bastidores como 

"teatriio", ou seja, encenayoes em que predominam a montagem de textos classicos, apresentados 

geralmente em palcos italianos, com pouca abertura e visibilidade para experimentalismos. 

Vestido de Noiva (1994), de Nelson Rodrigues e Ivanov (1997), de Tchekov, sao algumas de suas 

montagens. Outro exemplo e o diretor Gerald Thomas que resiste aos anos 90 com produ<,:oes que 

apenas repetem o seu estilo. The Flash and Crash Days (1992), 0 Imperio das Meias Verdades 

(1993), Unglauber (1994) e Nowhere Man (1996), foram algumas montagens que destacaram a 

assinatura de Thomas e definiram a marca da Companhia de 6pera Seca. A diretora Bia Lessa 
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destacou-se nas suas primeiras montagens, como Orlando (1990), Cartas Portuguesas (1991) e 

Viagem ao Centro da Terra (1993). A seguir passou a desempenhar com mais substancialidade a 

criac;:ao de instalac;:oes e trabalhos cenograficos, como podemos averiguar em sua Ultima 

exposic;:ao Claro Explicito - uma rejlexiio documental sabre a violencia (Sao Paulo, 2002). Outro 

remanescente diretor e Antonio Abujamra, associado a Companhia Fodidos e Privilegiados (0 

casamento, 1997; Auto da Compadecida, 1998), mantem-se em atividade sem muita significiincia 

experimental da cena brasileira. 

0 veterano Antunes Filho continua a coordenar o CPT e a criar obras magistrais como 

gmpo Macunafma, como Nova Velha Est6ria (1991), Vereda da Salvac;iio (1993), Gilgamesh 

(1995), Fragmentos Troianos (2000) e Medba (2001). Conhecido por seu forte e irredutivel 

poder de decisao, muitas vezes subtraindo a contribuiyiio dos atores, Antunes, ironicamente a 

nosso ver, niio mais se denomina diretor e sim coordenador: "E para os atores consolidarem seus 

conhecimentos ( ... ). Voce tern que dar liberdade, o espac;:o para eles poderem criar e acreditar 

neles mesmos. Se eu nlio tiver gente que se acredita, eu niio terei bons atores"
50

. Outro veterano 

que prossegue em destaque e Jose Celso Martinez Correa. Em parceria com a Companhia de 

Teatro Oficina Uzyna Uzona constroem polernicas e aleg6ricas encenac;:Qes, como As Boas 

(1992), As Bacantes (1996), Ela (1997), Cacilda.l (1998) e Boca de Duro (2000). 

0 inicio da decada lanc;:a luz as criac;:oes dos diretores Gabriel Villela (A Vida E Sonho, 

1992) e suas incursoes como gmpo Galpiio, Dionisio Neto (Opus Profundum e Perpetua, ambos 

de 1996) e o multiartista pernambucano Antonio Nobrega (Brincante, 1992), tidos como 

principais revelac;:oes do periodo. A companhia de destaque e a Companhia de Atores com a 

montagem A Bau A Qu (1990), com direc;:lio de Enrique Diaz, que nos anos seguintes encena A 

Marta (1992), Melodrama (1995), Tristiio e Jsolda (1996) eo Rei da Vela (2000). No contexto 

da cena contemporiinea, o gmpo Orlando Furioso (Tempestade e lmpeto, 1993) evidencia as 

experimentac;:5es miticas e p6s-modernas do diretor Renato Cohen que se estendem a montagem 

(Ka, 1998), com o gmpo KA, criado do curso de Artes Cenicas da Unicamp. Posteriormente, 

Cohen, em parceria com o diretor Sergio Penna e o fi16sofo Peter Pelbart, funda a Companhia 

Ueinzz ( 1995), integrada por atores-pacientes da instituic;:lio de saUde mental A Casa. Suas 

50 Entrevista de Antunes Filho, para Daniela Rocha, in "0 repensador". Bravo! , ano l, n. 9, p. 117, jul 1998. 
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montagens propiiem o teatro do inconsciente, uma conexiio espontanea e inaugural entre o fluxo 

criativo e poetico dos atores e os contomos cenicos estabelecidos pelos diretores, integrando 

mitopoeticas e textos da cultura aos moldes do work in progress criativo. Ueinzz-Viagem a Babel 

(1996), Dedalus (1999) e Gotham SP (2002) foram trabalhados apresentados no Teatro Ojicina, 

no Festival de Teatro de Curitiba e em outros f6runs. 

Esses sao alguns exemplos que corroboram com o pressuposto de que a proliferac;iio de 

percursos cenicos e o principal diagn6stico da cena teatral que percorrem os anos 90 e se 

estendem ate a atualidade. A multiplicac;iio exponencial de diferentes tendencias e manifestac;oes 

artisticas definem uma polarizac;;iio de contextos e propostas que convivem simultaneamente. 

Percebemos a proeminencia de companhias que se vertem nos caminhos de pesqnisas das mais 

variadas tecnicas e linguagens cenicas, principalmente, pela via das artes circenses, mascaras e 

pelo estudo do clown. Entre muitos, essa investigac;;iio e adotada pelo grupo paulistano 

Parlapatoes, Patifes e Paspalhoes (1991), que se destacou em montagens como 

ppp@WllmShkspr.br (1998). Acrescentamos ainda que outra frente que vern se afmnando, a 

partir das pesquisas cenicas das companhias, e a dramaturgia. Idealizado por Ednaldo Freire e 

Luis Alberto de Abreu, o Projeto de Pesquisa de Comedia Popular Brasi/eira incentiva o resgate 

a dramaturgia nacional. Resultado desse encontro e a criac;iio da Fraternal Companhia de Arte e 

Matas Arte (1993) que vern desenvolvendo urn significativo trabalho de produc;;iio dramatilrgica e 

encenac;iies que investigam a cultura popular brasileira e Iinguagens da Commedia Dell 'Arte 

italiana (Sacra Folia, 1996; Auto da Paixao e da Alegria, 2002). 0 ator Saleh Ali defende que a 

Fraternal Companhia "tern procurado a verdadeira forma e estetica de uma comedia brasileira, 

resgatando arquetipos nacionais, na qual a cultura popular eo germe desse processo"
51

. 

Outro importante contingente das atividades artisticas de companhias teatrais e seu carater 

didatico, com propostas de inclusiio social. Muitas desenvolvem programas de ensino e forrnac;iio 

cultural, ofertando oficinas, debates, ensaios abertos e apresentac;Oes. A ampliac;;iio de ac;Oes de 

inclusiio social nas manifestac;5es culturais e a preocupac;iio, entre outros exemplos, de 

companhias como Folios D'Arte (1995), Companhia Sao Jorge de Variedades (1998), Nucleo 

Bartolomeu de Depoimentos (1999) e Grupo Agora - Centro para Desenvolvimento Teatral 

5
' SALEH, Ali. "Por Todas estas raz6es, viva a comedia!" 0 Si:urqfo, Sao Paulo, n. 1, p. 9, mar. 2003. 
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( 1999 ), que se pautam na execu<;iio de projetos de caniter s6cio-culturais, promovendo a intera<;iio 

com a periferia, a arte de rua, com iniciativas de estimulo a arte com acesso para todos. Entre os 

valorosos resultados dessas a<;Bes, estiio a forma<;iio de plateia e de urn cidadiio brasileiro que niio 

apenas interage, mas constr6i a nossa identidade cultural. 

Por mais breve que seja esse mapeamento, deixando inclusive de citar companhias que 

vern desenvolvendo trabalhos significativos, podemos constatar urn processo legitimador de 

avan<;o do teatro nacional em todas suas interfaces. As companhias tern papel decisivo no 

trabalho continuo de pesqnisa formal de procedimentos e experimenta<;Oes cenicas e na revisiio 

da politica cultural. Quando nos referimos ao teatro de grupo da atualidade, a no<;ilo de res gate da 

identidade cultural em consonilncia com a realidade social brasileira, faz-se urgente. A revisiio de 

parfunetros niio apenas esteticos e operacionais da arte, mas sobre a politica cultural estabelecida, 

e prioridade para algumas das companhias atuantes, principalmente, na cidade de Silo Paulo. 

1.5.5 Estimulo ao movimento teatral de grupo paulistano 

Ao que tudo indica, a politica cultural brasileira niio foi urna das principais preocupa<;oes 

dos oito anos de govemo de Fernando Henrique Cardoso. Urn govemo que se vangloriou pela 

sedimenta<;iio de urn sistema de apoio cultural baseado na dedll((!o fiscal, que na verdade 

subverteu o principio de investimento de recursos publicos para o beneficio privado. A classe 

artistica, alem de todas as dificuldades economicas para realiza<;ilo e manuten<;iio de urn 

empreendimento cultural, teve que galgar apoios de empresas privadas, investimentos que 

deveriam ser obriga<;Bes do Estado. Compreendemos que o incentivo fiscal atende diversas a<;oes 

culturais e profissionais das artes, embora muitas vezes a favor do logotipo da empresa, mas niio 

abrange a demanda da extensiio cultural de uma na<;iio. Nesse sentido, e necessaria uma ayiio 

coletiva entre o meio artistico e o poder publico para determinar linhas de investimento que 

possibilitem a realiza<;iio de atividades culturais brasileiras. 

Convem ressaltar que muitas das iniciativas e abrangencias das companhias teatrais 

citadas anteriorrnente, apenas silo possiveis devido a subven<;iio de novas leis de amparo a 

cultura. Diversos sao os motivos que geram urn movimento de revisiio da politica cultural 
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brasileira. Principalmente, devido a produc;;ao teatral estar limitada as ac;;Oes pouco abrangentes 

das leis de renimcia fiscal ou por se restringir as iniciativas de 6rg1ios como o Servic;;o Social do 

Comercio (SESC), o Servic;;o Social da Indtistria (SESI) ou outras entidades, que possibilitam a 

continuidade e difusao da arte teatral em diversas cidades brasileiras. 

Alguns integrantes do meio teatral paulistano reuniram-se e criararn o Movimento Arte 

Contra a Barbtirie ( 1999), a fim de discutir, organizar e elaborar ac;;Oes para a gestiio de uma 

politica cultural adequada as exigencias e necessidades da produc;;iio atual. A ac;;iio principal do 

movimento resultou ua criac;;iio e implementac;;ao de uma nova lei, requerendo a volta do poder 

publico em assumir o incentivo a cultura. Com essa perspectiva, e criada a Lei de Fomento ou 

Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo, instituida em janeiro de 

2002, em parceria com a Secretaria Municipal da Cultura. 0 objetivo principal da Lei de F omenta 

e apoiar e estimular projetos de grupos teatrais do estado de Sao Paulo que visam, tambem, a 

inclusao social nas atividades artisticas. 0 programa nao envolve apenas a montagem de 

espetaculos, mas o aprofundamento de pesquisas tecrucas ou de linguagens esteticas, a instalac;;ao 

de espac;;os para as companhias e a participac;;ao social nas diversas atividades artisticas 

possibilitadas pela nova Lei
52 

Entre as atividades ofertadas para a comunidade local, estiio 

oficinas, cursos, palestras e apresentac;;Oes gratuitas como forma de retorno ao meio social 

paulistano, o investimento de recursos publicos
53 

0 dado relevante dessa lei, e que deve servir de modelo para outros municipios, e a 

iniciativa e ac;;iio do coletivo teatral, em bnsca de viabilizar melhores condic;;Oes para a realizac;;ao 

cultural brasileira. 0 teatro de grupo vern se fortalecendo artistica e politicamente para suprir os 

impasses e dificuldades economicas, visando a manutenc;;iio de equipes permanentes de pesquisa e 

desenvolvimento teatral. Dessa forma, o teatro de grupo pode se toruar a melhor altemativa de 

avanc;;o da expressao artistica, ua contribuic;;ao para implementar uma politica cultural mais justa, 

52 A Lei de Fomento encontra-se atualmente na sua terceira edi~, contemplando cerca de 35 companhias. Entre elas 

estik igora, Cemiteno de Automaveis,Companhia th Latiio, Folias D'Arte, Cia Siio Jorge de Variedades, Os 

Saty' .Vue/eo Bartolomeu de Depoimentos, Teatro da Vertigem, Ventojorte para citar algumas companhias que 

vern cnvolvendo uma sene de atividades artisticas na capital paulistana. 
53 Ape:,c•. de sugerir urna perspectiva de mudanya, a Lei de Fomento vern encontrando dificuldades para atender a 

deman;~a de companhias teatrais paulistanas que recorrem aos seus editais. Alguns grupos que nao foram 

contemplados, estiio revendo os pariimetros de sel~o, banca de jurados, distribui~ dos beneficios e provaveis 

distorl'(ies. Esse ainda e urn dado novo, do qual nao temos urn resultado efetivo. 
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possibilitando, tambem, a panicipac;:ao do meio social na afirtnac;:ao de urna identidade cultural 

brasileira. 

1.6 PROCESSO COLABORATIVO 

"0 fim do seculo XY marca um limiar decisivo e irreversivel 
do processo de unificm;iio planetaria da especie ". 

(Pierre Levy)
54 

Foi necessario desenvolver todo esse percurso hist6rico para entao poder dimensionar o 

processo colaborativo. Como vimos, a retomada do teatro de grupo se faz presente e 

determinante para a cena brasileira. Com propostas de abertura a participac;:ao e intervenc;:ao de 

todos os integrantes como co-autores e empreendedores, a colaborac;:ao torna-se o principio motor 

da organizayao, da construc;:ao cenica e da implementac;:ao de uma politica cultural nacional. 

Nesse contexto, o termo processo colaborativo tern sido nsado freqiientemente por companhias 

teatrais em atividade para nomear urna pratica coletiva, embora nao tenba urna definic;:ao 

conceitual concreta. 

Na criac;:ao de urn evento cenico, entendemos por processo colaborativo o procedimento 

que integra a ac;:ao direta entre ator, diretor, dramaturgo e demais artistas. Essa ac;:!io propl)e urn 

esmaecimento das formas hierarquicas de organizac;:!io teatral. Estabelece urn organismo no qual 

os integrantes partilham de urn plano de ac;:ao comum, baseado no principio de que todos tern o 

direito e o dever de contribuir com a finalidade artistica Rompe-se como modelo estabelecido de 

organizac;:ao teatral tradicional em que se delega poder de decisao e autoria ao diretor, dramaturgo 

ou lider da companhia 

Na maioria das vezes, conservam-se as fimc;:Oes e distribuic;:Oes de tarefas: o dramaturgo e 

responsavel pela elaborac;:ao textual, o ator pelo desenvolvimento das ac;:aes e personagens, o 

diretor pela organizac;:ao e estruturac;:!io da unidade e assim sucessivamente. No entanto, os 

parametros que delimitam tais campos tornam-se menos rigidos e a concretude de cada func;:ao 

apenas se realiza sob o vies da participac;:ao e da contribuic;:!io em cadeia Assim, normalmente a 

54 LEVY, Pierre. A Coneriio Planetaria. Sao Paulo: Editora 34, 2001, p. 26. 
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dinamica interna do grupo prop(ie uma divisao de trabalho que delega responsabilidades 

especificas a coordenadores de cada setor da criayiio cenica Esse artista responsavel por sua area 

responde e desenvolve uma sintese das proposi~s desenvolvidas pelo conjunto e estrutura de 

forma conveniente a conceJJ9ao geral do espetaculo. Para o diretor Antonio Araujo: 

"no caso do processo colaborativo, a ideia e que se tenba alguem que responda por aquela ilrea. 

Tern alguem que responde pela dramaturgia, alguem que responde pela ~o, pela luz, pelo figurino. So 

que essa criacao vai softer contarninay<>es, interferencias, sugestOes, propostas de todo muodo". 
55 

Essa dinfunica cria condi~s e movimentos para que todos os artistas envolvidos possam 

contribuir com proposiyoes nos diferentes setores de uma criayiio teatral, com liberdade e 

desenvolvimento de habilidades. Sob essa perspectiva, compreendemos que a produyao 

colaborativa oferece maior liberdade de criayao tanto na forma, quanto na escrita, organizayao e 

resoluyao final do espeticulo, em coexistencia com a manutenyiio das fun~s. Sobre o trabalho 

do Teatro da Vertigem, a atriz Miriam Rinaldi explica: 

"como grupo, identificamos nossa pnitica como Processo Colaborativo. Nele, cada ator e 

simultaneamente autor e performer. Hit tambem a liberdade de participar em outras areas de criacao, como 

dramaturgia, figurino, som, iluminacao, cenografia, assim como no material ja criado anteriormente por urn 

companbeiro em sala de ensaio, somando soluy5es em infinitas possibilidades. 0 processo colaborativo e a 

expressao do diitlogo artistico, numjogo de complementaridade"."' 

Ate o momento, notamos que o processo colaborativo aproxuna-se as proposiyOeS 

auferidas por algumas companhias que integraram o panorama teatral dos anos 70. Equivale dizer 

que, sob influencia dos movimentos de teatro de grupo das decadas anteriores, o processo 

colaborativo e uma variayao, urn desdobramento da criayiio coletiva. No entanto, ao conceituar o 

processo colaborativo, o diretor Antonio Araujo defende: 

"E o compartilbamento da criacao pelo dramaturgo, diretor, ator, os outros criadores, sem uma 

hierarquia nessa criayao. 0 diretor niio e mais importante que 0 dramaturgo, 0 dramaturgo nlio e mais 

importame que o ator e assim por diante. Tern uma autoria que e compartilbada sem - e isso distingue esse 

55 
Em entrevista para Stela Fischer, 1 • de dezembro de 2002. 

56 
Depoimento de Miriam Rinaldi, no livro Tri/ogia Bib/ica. Sao Paulo: Publifolha, 2002. p. 45. 
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tipo de processo de cria9iio coletiva- aquele desejo de apagamento das f'unyaes ou de uma polivalencia das 

fimyOe~f'. 51 

Araujo distingue o processo colaborativo do modelo de cri~ao coletiva, no aspecto de ser 

a autoria da cria'(ao compartilhada sem, no entanto, anular ou ampliar determinadas fim'(oes. Ao 

que tudo indica, o diretor do Teatro da Vertigem torna como modelo referencial a cria'(ao coletiva 

proferida sob a egide de urna organiza'(ao anarquico-libertana, como propuserarn o Teatro 

Oficina e o Living Theatre. Nesses casos especificos, podemos afirmar que a cria'(ao coletiva 

diluia o papel do drarnaturgo e diretor, e todos os artistas se apropriavam das mais variadas 

funyoes, sem distin'(iio de areas. Mas tarnbem encontrarnos formas de criayiio coletiva em que se 

conservavam as fim'(oes, como acontece, entre outros casos, no Teatro Experimental de Cal -

TEC ( 1962) dirigido por Enrique Buenaventura Segundo o pesquisador Nestor Garcia Canclini: 

"esse grupo vern compondo urn metoda de cria\:lio coletiva para modificar as relat;aes chissicas 

entre dramaturgo, diretores e atores. Sern eliminar tais fun~ suprimiram a separa9iio entre os trabalhos 

de cada especialidade e, portanto, o autoritarismo do autor que impiie ao diretor urn texto pn!-existente it 

encen~ e o autoritarismo do diretor que dira aos at ores condutas que devern ser executadas cegarnente". 
58 

Ou ainda, nas palavras do proprio criador do TEC, Enrique Buenaventura: 

"0 trabalho coletivo nao s6 nao e!imina a divis3o de trabalho, mas tamllem cria uma divisao do 

mesmo que impede a oposi9iio negativa entre 'criadores' e 'executores', entre 'criadores' e 'interpretes', 

mais ou menos passives. Dentro dessa clia\:iio coletiva do texto repartern-se as tarefas de tal modo que o 

'dramaturgo' tern a sua, assim como dentro da montagern coletiva, o diretor ( ... ) conserva nao s6 sua tarefa 

especifica, como esta se toma mais rica e profunda". 59 

Dessa forma, encontramos equivalencias entre a cri~iio coletiva e o processo 

colaborativo. Convem destacarrnos que no teatro de grupo contemporineo existem companhias 

que lidam com maior liberdade de tdinsito entre urna funyiio e outra, sem delirnitar formalmente 

57 
Em entrevista para Stela Fischer, 1 • de dezembro de 2002. 

58 CANCLINI, Nestor Garcia A Socializa¢o da Arte: teoria e prdtica na Amt!rica Latina. Sao Paulo: Cultrix, 1984, p. 

162. 
59 Depoimento de Enrique Buenaventura, in: CANCL!Nl, Nestor Garcia A socialiZGfiio da arte: teoria e pnirica na 

America Latina, cit., p. 163. 
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campos de atua9ao, como ocorre com a Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz, que aproxima 

sua pratica ao modelo de cria9ao coletiva baseada em urna ideologia libertaria. Pode haver, 

inclusive, a diluiyao de urna funyao, como vern ocorrendo com o diretor que perde seu carater 

autorallpessoal, em funvao do coletivo construtor. Nesse sentido, o ator volta a se apropriar das 

diversas funyoes da cria9ao cenica, como prop(je, entre outros casos, o Lume. E nesse contexto de 

colabora9ao que o ator se destaca como co-autor de urn ato teatral. Com freqiiencia, a 

dramaturgia e elaborada coletivamente, contando com a intervenyao dos atores para esse fun, 

mesmo que tenham como referencia urn texto teatral pre-estabelecido ou haja presenya de urn 

dramaturgo ou dramaturgista no corpo criador. Surge o conceito de dramaturgia em processo, 

metodo baseado na cria9ao textual a partir de improvisay5es e na experiencia particular do ator. 

Nessa perspectiva, exige-se do ator urn maior comprometimento com a produyao e, em 

muitos casos, urna alta qualificayao e uma formayao mais apurada. 0 ator modela a arquitetura 

textual de acordo com as exigencias dramatirrgicas estabelecidas pelo grupo. Cabe aos diretores, 

dramaturgos e dramaturgistas da companhia a organizayao das contribuiv5es dos atores. Nesse 

contexto, a funvao do diretor teatral toma outras dimens5es. Embora nao lhe pertenya a criayao da 

encenayao em sna totalidade, o diretor de companhias colaborativas concilia seu trabalho 

coletivamente com o grupo, supervisionando e coordenando atividades, organizando as 

contribuiv5es dos criadores a favor da unidade e coesao do ato teatral. Esses sao alguns 

procedimentos de criayao cenica adotados no contexto da rena contemporanea que incorpora a 

proliferayao de vozes autorais. Segundo o pesquisador e enrenador Renato Cohen: 

"alteram-se as relayi)es de vozes e textos matriciadores do espetilculo: axiomaticamente estiio em 

jogo tres vozes que agenciam texto, Iugar e presen.,a - a vo:z/texto autoral, aprioristica , a voz do 

perjormerlator e a voz do encenador, organizador da mise-en-scene expressiva ( ... ) Insemina-se, de outro 

!ado, uma quarta voz expressaute - a voz do receptor-autor- por vias da ioteratividade, em que essa 

participa,O:o cresce, interferindo, mediando e criando texto numa sene de 111llllifestay0es"_
60 

A partir dessa definiyao da rena contemporanea, podemos definir o processo colaborativo 

como urn prolongamento da criayao coletiva setentista. 0 que se faz urgente e a neressidade de 

inaugurar urna nova terrninologia que defina a pratica em grupo que nao esteja associada ao 

60 COHEN, R Work in Progress na Cena Contemporlinea_ Siio Paulo: Perspectiva, 1998, P- XXVII_ 
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termo criayao coletiva. Isso devido a urna serie de preconceitos e estigmas que imbuiram a 

criayiio coletiva com significados equivalentes ao amadorismo e experimentalismo, muitas vezes 

dissociados da fundamentayao te6rica e pnitica. Sobre a origem da terminologia processo 

colaborativo, o Teatro da Vertigem foi urna das primeiras companhias a se apropriar e difundir o 

termo, embora seus integrantes nao saibam identificar precisamente a sua origem: "foi urna 

maneira de designar nossa pratica. ( ... ) Nao sei dizer se fomos o primeiro grupo a usar a 

terminologia Niio sei dizer da onde veio exatamente"
61

, garante o diretor Antonio Araujo. Sob o 

signo da globalizayiio, em que se dissolvem as fronteiras intercontinentais e se promove urn 

alargamento dos horizontes, torna-se dificil identificar a origem exata do termo. Ao que tudo 

indica, o processo colaborativo torna-se usual entre as companhias teatrais disseminadas nao 

apenas na cena brasileira. 0 encenador ingles Peter Brook vern utilizando atualmente tal 

definiyao e procedimento, em parceria com o seu grupo Theatre des Bouffes du Nord. Marie­

Helene Estienne, assistente e dramaturgista de Brook, explica: 

"Peter (Brook) nunca diz o que fazer aos atores. 0 metodo e muito inusual: nos amarra a todos para 

usar a atenyiio. Ele refina o trabalho dos interpretes por meio do processo colaborativo, e niio apenas de urn 

homem s6. A opyiio e bastante transformadora e deve ser usada com born senso, niio pode ser distorcida"
62 

Esse e urn exemplo de criayiio em conjunto com aporte, principalmente, ua direyao 

centralizada na fignra de Brook. Assim, aceitamos o pressuposto de que o processo colaborativo 

e urn modelo caracteristico tambem na cultura de grupo das decadas anteriores, mas que volta 

revigorado e se torna urna tendencia a partir dos anos 90. Averignarnos que o ponto diferencial 

entre processo colaborativo atual e o teatro de grupo dos anos 60 e 70 encontra-se no 

compromisso com a arte. Nao se pretende dizer que os grupos das decadas anteriores nao 

assurniam urn comprometimento com suas realizay6es artisticas. Mas notamos que a maioria das 

companhias em vigor envereda-se, principalmente, pelos carninhos da pesquisa, pela aquisiyao de 

novas linguagens, na elaborayao de urna dramaturgia nacional e por descobertas significativas 

atraves da investigayiio em grupo. Reconhecemos os esforyos em refletir e sistematizar os 

procedimentos de criayiio, bern como a urgencia em implementar uma politica cultural que 

61 
Em entrevista para Stela Fischer, 1 • de dezembro de 2002. 

62 
Citayiio de Marie-Helene Estienne, in: SANTOS, Valruit. "Brook busca hurnanidade das coisas". Folha d£ S. Paulo, 

llustrada, p. 3, quarta-feira, 12 jun. 2002. 

43 



CAPiTuLO 1: Processo Colaborativo 

privilegie a manifesta-;ao artistica brasileira. Sao compromissos com o fazer artistico e o meio 

social, nos quais o coletivo toma iniciativas para avan~ artistica e politicamente 

Ainda tra-;ando o desenho conceitual do processo colaborativo, notamos que esse modelo 

de cria-;ao circunscreve diferentes movimentos artisticos e sucessiio de estilos, niio encerrando 

mna Unica defini-;ao. Notamos que o procedimento n1io se limita apenas a arte teatral. Grupos de 

dan-;a como a Companhia de Dam;as, de Lia Rodrigues (RJ)
63 

e ml!sica, como o Grupo Anima 

(Campinasr, vern utilizando modelos semelhantes na reali.za-;1io artistica, apoiados na 

constru-;ao polissemica e coletiva de seus artistas. A produ-;iio de conhecimento e o surgimento 

de ferramentas comuns em diversos setores da cultura indicam a validade da teoria promulgada 

pelo escritor e pesquisador frances Pierre Levy sobre a inteligencia coletiva. Com a velocidade e 

evolu-;ao dos meios de informa-;oos nos mais variados campos, coordenados em tempo real, 

resulta em mn conhecimento multilateral disseminado em rede que abrange todo mn coletivo. 

Segundo a teoria de Pierre Levy, as inteligencias coletivas "se tomam lnbridas e se enriquecem 

mutuamente para engendrar mn mundo de formas cada vez mais vasto". 
65 

Assim, diversos sao os contextos que levam a dissemina-;ao do processo colaborativo. 

Tido como mn conceito recente no ambito da atividade teatral brasileira, toma-se mna tendencia 

que emerge com vigor nos anos 90. Resultado da intera-;ao e soma dos ressonantes discursos e 

procedimentos da arte do coletivo das decadas anteriores, o atual teatro de grupo encontra mna 

rela-;ao dial6gica com questoos sociais, politicas e cultorais brasileiras. Convem ressaltarmos que 

muitos grupos vern se formando sob a perspectiva de pesquisas e aquisi~s de metodologias, o 

que confere ao teatro de grupo relativa importancia para o desenvolvimento da cena brasileira 

contemponmea. 

63 A Companhia de Dant;as foi fundada por Lia Rodrigues, em 1990. Desde entiio vem criando e produzindo 

espetaculos de forma colaborativa, como Gineceu (1990), Resta Um (1997), Folia (1998) e Aquilo de Que Somos 

Feitos (2001). Alem de apresenta¢es nacionais, o premiado grupo ja participou de festivais em Israel, Fran~a, 

Portugal, Austria e Estados Unidos. 
64 Criado em 1988, o grupo de world music Anima funde mUsica renasoentista com elementos da mllsica e tradi¢o oral 

brasi1eira. Com carreira internacional, o grupo vern desenvo1vendo urn trabalho de cria¢o em colabora¢o entre os 

nnisicos envolvidos. Na discografia do Anima, estao os trabalhos Espiral do Tempo ( 1997) e Especiarias (2000). 
6

' LEVY, A conexiio planeltiria, cit., p. 104. 
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CAPITuLO 2: do coletivo ao colaborativo 

"Estamos apostando em uma utopia de como o socialismo se constroi no pratica. 

lsso e o fundamental. Por isso 110S dtifinimos como um grupo anarquista que 

perpassa todo o twsso trabalho. Existe uma direr;iio hem clara que e a ideologia do grupo. 

0 condutor e a ideologia libertiuia. lsso e detenninante de tado a maneira de 

organizar;iio e administrar;iio do grupo ••. 

(Paulo Flores - Fundador do (J; Nois A qui Traveiz) 
1 

2.1ATRIBO 

A Ttibo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz desenvolve, desde a sua cri~ao, urna 

proposta de trabalho de cria!(liO coletiva. Simultaneamente as atuais propostas de trabalho 

continuo de investig~ao cenica, 0 vigor que ainda mantem 0 grupo e sua ideologia libertaria 

como principio gerador da cria!(iio e aglu~ao dos artistas, como podemos notar acima, nas 

palavras do idealizador e fundador do grupo, Paulo Flores. 

Urn grupo teatral que completa em 2003 vinte e cinco anos de cena, resistindo a todas as 

dificuldades que compete a esse campo, com certeza muito tern a somar a histOria do teatro 

brasileiro. Porem, nao e nossa inten'(iio desenvolver aqui uma retrospectiva da trajetOria e 

encena\)Oes da Tribo
2
• Surnariamente, pontuaremos as principais motiva\)Oes no inicio da cria!(lio 

do grupo para entao podermos tra'(ar urn paralelo das inten!(OeS que movimentam a companhia 

em sua atual roupagem. 

Na capital gaiicha de 1978, urn grupo de jovens que buscava atraves de sua arte contestar 

os padroos culturais e sociais da epoca, cria o Oi Nois Aqui Traveiz'. Grupo pioneiro que instaura 

propostas de vanguarda artistica e teatral em Porto Alegre 
4

, tern como objetivo inicial criar 

condi!(Oes para veicular suas ideias, atraves de manifesta'(Oes artisticas. Desde sua origem, era 

pretensao do grupo renovar o es~ dlnico, rompendo com as fronteiras impostas pela divislio 

palco/plateia, integrando o espectador a encen~ao. Com essa finalidade, tambem desenvolvem 

1 
Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, julbo de 2002. 

2 
Sobre a trajet6ria do grupo de 1978 ate 1997, ver: ALENCAR, Sandra Atuadores da paixilo. Porto Alegre: Secretaria 

Municipal da Cultura/FUMPROARTE, 1997. 
3 

Os fundadores do grupo foram: Paulo Flores, JUlio Zanotta Vieira e RafiJel Baiao. 
4 

Desde a decada de 60, bavia em Porto Alegre um movimento de teatro amador e universitario, com projetos 

populares e politicos, no qual Fernando Peixoto estava engajado. Foi criado um nitcleo gmicbo do Centro Popular de 

Cultura (CPC), o Teatro de Equipe. Sobre o assunto, ver: PEIXOTO, Fernado. Um teatro fora do eiw. Porto Akgre: 

1953-1963. Sao Paulo: Hucitec, 1993. 
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urna serie de manifestavi'ies de rna, de aberta contestavao contra o regime militar que pairava no 

solo brasileiro. Assirn, o Oi N6is inicia suas atividades a Iuz das questi'ies sociais e !uta politica, 

tomando o teatro como via para politizar seus integrantes e, conseqiientemente, seus 

espectadores. 

A a:firmaviio do grupo niio caracteriza urn fenomeno isolado na cena brasileira. Como 

vimos no capitulo anterior, o movirnento de avant-garde dos anos 60 e 70 geriu uma linhagem 

significativa de grupos teatrais que se moldavam nos principios coletivos proferidos, por 

exemplo, pelo grupo norte-americano Living Theatre e pelo brasileiro antropof:igico Teatro 

Oficina. Filhos indiretos dos precedentes movirnentos de contracultura que inauguraram, em 

escala mundial, diferentes formas de arte contemporanea, como o Fluxus
5 

e o Provos
6

, os 

atuadores da Tribo nutriam urn ideal que proclarnava a liberdade de expressiio e avao. 

Absorveram urna postura anarquista e de contes~o aos valores e individualismos burgueses, 

utilizando sua arte como pronunciamento das inquie~ sociais, politicas e culturais de urn 

Brasil de "diretas ja''. 

Assirn, a exemplo de Jose Celso Martinez Correa e o Teatro Oficina, as encenavoes da 

Tribo tinham o intuito de contestar as conven~es teatrais e as estratifi~s sociais. Gracias, 

Senor (1972) foi urn dos espetaculos decisivos para Flores desenvolver urn olhar preciso sobre 

suas inten~s em relavao ao teatro. Ontras fontes nas quais o Oi Nois bebeu foram os americanos 

Open Theatre e Bread and Puppet Theatre
7
, os brasileiros Teatro do Oprimido de Augusto Boa!, 

Ta na Rua de Amir Haddad e tambem pelas ideias visionarias de Antonin Artaud. Entre outras, 

essas foram algumas influencias esteticas e ideol6gicas que motivaram Flores a apostar no teatro 

enquanto agente de descobertas: 

5 
Idealizado por George Maciunas, o movimento Fluxus (1961) realizou diversas e significativas interv~ artisticas 

como via de radicalizayao e subversiio das conven.Oes e valores estabelecidos. PerfOrmances, happenings, 

publi~ videos e artes phisticas possibilitaram a fluencia do espirito antiarte dos Estados Unidos, com grande 

repercussiio intemacional. A maioria das obras era criada coletivamente e entre seus integrantes estavam Robert 

Filiou, Nam June Paik, Joseph Beuys, Ben Vautier e Yoko Ono. 
6 0 movimento Pravos, idealizado na dticada de 60 por jovens anarquistas de Amsterdli, engendrou uma sene de 

~de cont~o ao sistema, como o movimento das "bicicletas brancas"_ Diversas bicicletas pintadas 

de branco ficavam a disposi,ao de quem precisasse usar, contestando a indUstria automobilistica em expansao e os 

maleficios que o trlifego de veiculos causam a saUde_ Sobre o assunto, ver: GUARNACCIA, Matteo_ Provos: 

Amsterdam e o nasctmento da contracultura. Sao Paulo: Conrad, 200 1_ 
7 Sobre os grupos, ver: SHANK, Theodore. American alternative theater_ Grove Press. New York: 1982. 

48 



CAPiTuLO 2: do coletivo ao colaborativo 

"Duas caracteristicas que foram motivadoras e influenciaram a minha maneira de ver e fazer teatro: 

o proprio espa~ e sua proximidade fisica entre o ator e o espectador e a questao dos textos e tematicas 

sociais trabalhadas, principalmente, por autores brasileiros. Essa foi uma maneira de descobrir o mundo, em 

uma epoca de fechamento politico, de muita repressao no inicio dos anos 70. Era no teatro que eu conseguia 

ampliar minha vi sao de mundo e do que estava acontecendo a minha volta". 
8 

Tidos como subversivos pela sociedade gaticha da epoca, os entao discipulos de Bakunin 

buscavam urn sentido na arte que traduzisse suas vivencias e anseios. Libertlirios, como preferem 

ser chamados, os atuadores repudiam a violencia e defendem a utopia de uma sociedade sem 

oprimidos e opressores. A ideologia libertaria transforma-se em arte no reduto dos atuadores, 

como profere Para Flores: 

"0 anarquismo como forma de or~, sem governo (diretor), sem hierarquia, de modo que 

qualquer integrante, independente de sua bagagem, possa participar de todas as etapas do processo de 

• - ,., 9 
Cf!a\'<10 . 

No entanto, com pretensiies de avan<;ar e atualizar sua linguagem teatral e nao apenas 

reafirmar as formas em voga nesse periodo, 0 Oi Nois investiu na pesquisa e elabora<;iio apurada 

de seus espetaculos. Na sua longa trajetoria figuram encena<;Oes como (as mais recentes): Fim de 

Partida, de Samuel Beckett (1986); Ostal, de Aldo Rostagno (1987); Antfgona, Ritos de Paixiio e 

Morte (1990); Missa para Atores e Publico sobre a Paixiio eo nascimento do Doutor Fausto, de 

Acordo como Espirito de Nosso tempo (1994); Albwn de Familia, de Nelson Rodrigues (1996); 

A Morte e a Donzela, de Ariel Dorfam (1997); A Excer;iio e a Regra, de Bertolt Brecht (1998); 

Hamlet Miiquina, de Heiner Muller (1999), A Saga de Canudos (2000); Aos Que Viriio Depois de 

Nos- Kassandra in Process, baseado na novela de Christa Wolf(2002). 

A partir dessas experimenta<;Oes, o Oi Nois estabelece como meta a defesa de urn teatro 

como "instrumento de desvelamento e analise da realidade"10 Urn "teatro como resistencia e 

manuten<;lio de valores fundamentais que diferenciam uns dos outros: a solidariedade, a 

8 
Depoimento de Paulo Flores, em entrevista realizada e filmada por Beatriz Britto, em 27 de julho de 2001. Acervo do 

grupo. 
9 

ALENCAR, Sandra. Atuadores da paixiio, cit., p. 52 
10 

Programa do espetilculo A Saga de Canudos. Tribo de Atuadares (); N6is Aqui Traveiz, Porto Alegre, 2000. 
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honestidade pessoal e a liberdade"
11

. Essa prerrogativa tambem confere aos integrantes do grupo 

a identidade de atuadores, apropri~o do terrno proposto pelo Te-ato do grupo OficiTUJ: "como 

atuador, entende-se o artista que sai de urn espal(O restrito ( o palco) e entra em contato com a 

comunidade da qual faz parte"12
, explica Paulo Flores, Unico remanescente da forrnac;:ao iniciaL 

Em 2002, Flores foi merecidamente homenageado na 9". edi~ do festival Porto Alegre em 

Cena
13

, ao !ado do dramaturgo, ator e diretor gaucho Carlos Carvalho. 

2.1.1 A Terreira da Tribo 

A Terreira da Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz foi criada em 1984, como Centro 

de Experimentac;:ao e Pesquisa Cenica, onde se realizam investigac;:Oes de linguagens, 

treinamentos e apresentac;:aes. Nesse espac;:o de interciimbio, tambem sao desenvolvidas oficinas 

culturais e atividades artistico-pedag6gicas ( forrn~o teatral te6rica e pr.itica, teatro de rua, 

figurino, cenografia, percussiio, canto popular etc), ofertadas gratuitamente para a comunidade 

local. A nosso ver, uma iniciativa notavel de artistas conectados com a questao da cidadania. Em 

1988, iniciam uma serie de projetos: Caminho para um Teatro Papular, cuja proposta e 

desenvolver urn repert6rio de apresentac;:aes e atividades didaticas dentro e fora da Terreira; 

Teatro como Jnstrumento de Discussiio Social, como incentivo a fo~ de grupos e oficinas 

teatrais na periferia de Porto Alegre. 

Porem, todas essas iniciativas valorosas nao os impediram de enfientar as dificuldades de 

manutenc;:iio do espayo. Com o pedido de desapro~ da Terreira sediada na rua Jose do 

Patrocinio (Porto Alegre), houve quem temesse que a Tribo niio resistisse as press0es sociais e a 

falta de recursos economicos. Com muitos esforl(Os, o grupo restabeleceu sua sede no Bairro 

Navegantes (1999), na qual vern empreendendo diversas atividades artisticas e novas parcerias. 

Atestando o seu vigor, a Tribo consolida, em novos solos, o projeto Escola de Teatro Popular da 

11 Programa do espet3culo A Saga de Canudos. Tribo de Atuadores 6i N6is Aqui Traveiz, Porto Alegre, 2000. 
12 ALENCAR, Sandra, Atuadores da paixiio, cit., p. 71. 
13 

Festival criado em 1994, pela Prefeitura de Porto Alegre. 0 evento contou com a parti~ de celebridades do 

teatro, danya e nu1sica, como: Peter Brook, Hanna Scbygulla, Denise Stoklos, Paulo Autran, Gabriel Villela, Jose 

Celso Martinez Correa, Cida Moreira, Madredeus, Grupo Galpao, Philip Glass e Cullbert Ballet. 
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Terreira da Tribo (2000), cujos objetivos sao a forma<;ao e a conscientizayiio social do atuador. 

"A Terreira da Tribo acredita na importancia da funyao social do artista, e pretende que essa 

forma<;ao favore<;a a emergencia do artista competente n1io apenas no desempenho de seu oficio, 

mas tarnbem preocupado como seu desempenho como cidad1io".
14 

A Terreira, alem de ser o local de experimentayfies, cursos e apresenta<;Oes do grupo, eo 

espa<;o para a forma<;ao e intercfunbio entre artistas. Desenvolvem uma serie de atividades de 

extensao que movimentam a reflexao e discussao da cena brasileira, como ciclos de debates e 

seminanos. Cena Contempordnea Politica, Etica e Atua¢o (200li
5

, A Presem;:a do Ator 

(2002)
16 

e DramaturgiaS: Urn Olhar Sabre as Diferentes Dramaturgias da Cena Contempordnea 

( 2002) 17
, foram alguns eventos realizados no espayo dos atuadores. A partir dessas iniciativas, os 

atuadores possibilitarn a ida de artistas de outras regifies para o sui, movimentando a arte e a 

formayao de uma plateia local. 

2.1.2 Teatro de rua 

As encena<;oes da Tribo vertem-se por duas frentes: o teatro de vivencia ou ritual, 

realizado na Terreira (ver item 2.1.3) eo teatro de rua. A rua e, para o grupo, fonte de pesquisa 

para desenvolver uma linguagem teatral com caracteristicas e pretensOes mais populares. Ampliar 

a rede de espectadores que, por diversos motivos, n1io tenham acesso as artes cenicas, motivam o 

Oi N6is a sair do espayo restrito da Terreira e "ir ao encontro n1io do pUblico convencional das 

salas, mas daqueles que, pegos de surpresa, vivenciam uma sitnayiio que interfere no tempo e 

espayo da vida cotidiana".
18 

14 
Catalogo Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo. Oficina para fo~ de atores. Tribo de Atuadores 6; 

N6is A qui Traveiz, Porto Alegre, 200 L 

" Seminiuio onde se realizaram apresenla\:(ies teatrais e palestras de Ina Camargo Costa, Renato Cohen, Antonio Luiz 

Januzelli, Cesar Vieira. Porto Alegre. Porto Alegre, mar. 2001. 
16 

Participamos desse encontro, no qual se realizaram apresenta~ e palestras sobre o trabaiho de ator, com 

depoimentos de Jose Celso M. Correa, Mircio Marciano, Carlos Siminni, Luis Carlos Vasconcelos, Yedda Chaves e 

Beatriz Britto. Porto Alegre, jul. 2002. 
17 

Evento que encerrou a segunda etapa da Oficina para Fo!lllll¢o de Atores. Contoo com a presen\'ll de Joao das 

Neves, Atnir Haddad, Ingrid D. Koudela e Celso Frateschi. Porto Alegre, dez. 2002. 
18 

DULESKO, Darlei. "Subvertendo a ordem". Jamal ZeroHora. Segundo Caderno. Porto Alegre, p. 11, 10 abr. 1989. 
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0 Oi N6is iniciou suas intervenyi'ies de rua em 1981, com o caniter de atos politicos, 

principalmente no que se refere a abertura democnitica, manifestayi'ies eco16gicas e pacifistas
19

, e 

espetaculos teatrais como Teon (1985) eA Excer;iio e a Regra (1987), de Berto1t Brecht. A partir 

dessas experiencias, investiram em urna construyiio mais apurada de sens espetaculos de rua, no 

aspecto tematico/social, visual e na preparayiio tecnica dos atores, e passam a se apresentar 

tambem em bairros e vilas populares. "Niio existe urn bairro em Porto Alegre que niio tenha 

assistido a algum trabalho do Oi N6is"20
, orgulha-se Paulo Flores, afirmando que o grupo 

realizou parcerias com associayoes de moradores, sindicatos e movimentos populares. Galgando 

urn espayo de democratizayiio da arte, ir a rua significa para a Tribo urn encontro com a 

comunidade e com as questoes do cotidiano social, onde as encenayi'ies tomam-se acontecimentos 

politicos. 

Para as incursoes teatrais de rua, o grupo avanya na pesquisa de linguagens cenicas. 

Utiliza tecnicas, formas e linguagens variadas, como: tecnicas circenses, animayao com bonecos 

gigantes ao estilo do grupo norte-americano Bread and Puppet Theatre, mascaras, personagens 

alegoricos, tecnica da Commedia Dell 'Arte, danyas e milsicas populares. Cantorias, estandartes, 

cores e festejos, em justaposiyiio a urna tematica social, integram a cena de rua da Tribo. 

2.1.3 Teatro de vivencia 

0 teatro de vivencia se tomou usual nos anos 60 e 70, quando grupos lanyaram-se em 

experimentayi'ies corporais, romperam com a autoridade da palavra!texto, exploraram 

espayos/ambientes niio usuais para a apresentayiio e estabeleceram a integrayiio do espectador na 

ayiio cenica. Trocando em rniudos, essa expressiio de moda da epoca propunha a aproximayiio 

entre o ator e o espectador ao estabelecer intermediayi'ies visuais, textuais, de contato que 

trauscendiam a sua fruiyao meramente intelectual. Niio se trata de uma ayiio artistica que 

19 
Em urn de seus atos pUblico, no quadragesimo aniversario da explosao da bomba atomica em Hiroxima, os 

atuadores foram ils ruas da capital ga!lcha, cantando o refriio: "pelo amor e pela paz, Hiroxima mmca mais''. Como 

urn mantra, o grupo envolveu cerca de duas mil pessoas que passavam pela Esquina Democratica, local da 

manifesta\:8o em Porto Alegre ("Urn protesto pelos 40 anos da tragedia". Jomal Zero Hora, Segundo Caderno. Porto 

Alegre, p. 4, 8 set. 1985). 
20 Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, emjulbo de 2002. 
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implique na interatividade indesejada ou exposivao do espectador, mas urn convite a vivencia 

integrada. 

Com o intuito de transformayao individual e coletiva, a vivencia apresenta urn carater de 

sensibilizavao, em que o espectador, Ionge de ser urn receptor passivo, exerce efeito e ressonancia 

sobre o ato cemco. A intenvao e que o espectador preencha a obra com suas experiencias 

sensoriais, memorias ou posturas criticas diante de alguma questiio exposta na ayao cenica. Essa 

condivao requer a participayao do espectador/autor no ato comurn, tornando-se tambem urn 

atuador, como deseja o Oi Nois: "temos toda urna preocupayao em construir espeticulo que 

perturbe o espectador, ou fazer com que ele sinta algo, ou alguma imagem mexa com ele de 

forma que faya com que repense o que esti vivendo naquele momento"
21

, nas palavras da atriz 

Tania Farias. Ao propor essa integrayao, o gmpo lanvou-se na investigayao de formas de 

representayao que abrangessem tal exigencia. Para Sandra Alencar, com o teatro de vivencia os 

atuadores: 

"proclamaram a quebra imediata da divisao palco/plateia e se propuseram a uma pesquisa de 

linguagem que atingisse o publico nao s6 pela via intelectual, mas tambem pela sensorial. Em oposi,a:o aos 

ensinamentos da escola tradicional, ~-se na busca de um novo tipo de interpreta¢o - menos tecnica, 

mais emotiva - que fosse baseada no que cbamaram de teatro de vivencia, e nao de mera represent~o" 22 

Entre suas experimentayoes de maior radicalizayao, o espeticulo Ostal ( 1987) propOs urna 

revisao dos parametros cenicos do Oi N6is e, conseqiientemente, da cena gallcha
23

. A peya niio 

compreendia urn texto como suporte para a representayiio, exigindo do ator habilidades para a 

improvisayiio. No inicio do espeticulo, o espectador, chamado por urn nUn1ero, recebia urna 

mascara cin:irgica e era conduzido individualmente pelos atores ate os espayos da representayao: 

quartos e salas de pequenas dimensfies que exigiam urna relayiio mais proxima entre atores e 

espectadores. Em uma das cenas, erarn acomodados em tomo de urna cama, na qual urna 

"doente" agonizava suas dores. A cena propiciava uma confrontavao com o pUblico pela via 

21 
Entrevista pata Stela Fischer. Porto Alegre, 2002. 

22 
ALENCAR, Atuadores da paixiio, cit., p. 30. 

23 
"Ostal pelo tipo de linguagem, em Porto Alegre, fui urna mudan~ de pariimetros. Foi uma ~ completamente 

anticonvencional e extremamente premiada e reconhecida pela propria categoria teatral como um espetaculo 

inovador", orgulha-se Paulo Flores (Entrevista realizada e filmada por Beatriz Britto, em 18 ago. 2000. Acervo do 

grupo.). 
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sensorial e fisica, como o momento em que a atrizidoente abra~va cada espectador, sem dizer 

uma palavra. As rea9oes foram as mais diversas, como silencios, choros, repulsas, risos ou 

afagos. A partir dessa experiencia, compreendemos que o teatro de vivencia do Oi Nois se 

originou do desejo de propor uma rela9iio direta com o espectador e dela e expressao. Urn teatro 

proposto nesses moldes pode se traduzir em uma experiencia ressonante para quem o vivencia 

como espectador e, principalmente, para o integrante do grupo, conforme relata Tiinia Farias: 

"Acredito na possibilidade de mudar as coisas e acho que aos poucos se faz a transforma~iio. As 

pessoas que participam de urn processo tiio aprofundado, atraves do teatro que acredito ser urn instrumento 

poderoso, elas tern que estar abertas para discutir, se relacionar, ouvir, dizer, enfim, tudo isso ira modificar 

mais fitcihoente essa pessoa que esta envolvida". 24 

Dessa forma, o coletivo para o Oi N6is gera a transfofma9iio. Atualmente, atraves da 

pesquisa Rafzes do Teatro
25

, o grupo da continuidade a uma investigll.9iio mais consistente sobre 

o teatro de vivencia ou ritual, como passaram a cbamar. A atuadora Paulina Nobilos explica que 

no ritoal "o espectador torna-se de novo participante, tal como na origem, onde o teatro era 

comunhiio".
26 

24 
Entrevista de Tania Farias, para Stela Fiscber. Porto Alegre, emjulho de 2002. 

25 
Raizes do Teatro e o projeto de pesquisa tebrico-pratica em continuidade. Como resultados temos a cria9iio e 

encena9iio de premiados espetaculos como: Antigona, Ritos de Paixiio e Morte (1990), Mtssa para Atores e 

Publico ... (1994) e Aos Que Vrriio Depots de Nos- Kassandra in Process (2002). . 
26 

Programa do espetaculo Aos que virao depots de n6s - Kassandra in process. Tn"bo de Atuadores Oi N6is Aqui 

Traveiz, Porto Alegre, 2002. 
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2.2 0 A V AN<;O DO COLETIVO PARA 0 COLABORATIVO 

"0 importante dentro da Terreira e que a> erperiencia' niio vao se perdendo. 
(. . .) A ideia em si e a mesma 011 multo pr6rima do que era em 78. 

Talvez niio se SOil hesse o que Jazer e agora sabemos mais ". 
(Paulo Flores )

27 

Poucas silo as companhias teatrais que ainda definem sua pr.itica como cria~iio coletiva, 

por uma serie de razoes, entre elas por caracterizar urn movimento muito particular das decadas 

de 60 e 70. Notamos algumas resistencias das companhias teatrais da atualidade, quando se trata 

da terminologia cri~iio coletiva Como vimos no capitulo anterior, muitas vezes o termo 

compreende uma serie de associa~Cies pejorativas, como amadorismo, anarquia, 

experimentalismo, enfim, e definida como uma cultura teatral menor. Como uma das exce~Cies no 

panorama de teatro de grupo brasileiro, a Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz faz questiio de 

manter tal denomina~o para a sua pr.itica. 

Muitos principios da cri~iio coletiva sofreram modific~ ao largo dos vinte e cinco 

anos da Tribo. 0 grupo atualmente toma para si novas exigencias e compromissos com a arte 

teatral, acompanhando a evolu~iio do teatro de grupo brasileiro e se aproximando do contexto da 

cena colaborativa. Para Paulo Flores, existe uma evolu~o que e continua: "o aciunulo da 

vivencia desses anos todos que resulta na evolu~iio natural e necessaria do grupo. "
28 

Ideias mais 

elaboradas com preocupa~s esteticas e resultados art:isticos mais qualitativos, o aprimoramento 

do trabalho tecnico, principalmente no que se refere ao requinte do trabalho do ator9
, o apuro da 

pesquisa de linguagens cenicas e a organi~o da sistematica dos ensaios sao alguns parfunetros 

adotados que aproximam a pr.itica criativa coletiva da Tribo as propostas ditadas pelo processo 

colaborativo. 

27 
Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, ern julho de 2002. 

28 Idem. 
29 

A partir do espetilculo Antigona, o grupo passou a se preocupar com a encenayao e com o trabalho do ator. 0 

principal diferencial das experiencias anteriores e que, a partir do Projeto Raizes do Teatro, o grupo antecede o 

trabalho de criayao com ernbasamento te6rico, a procura de pensar e defender seu proprio teatro. 0 preparo fisico, 

treinamento e apuro do trabalho do atuador sao hoje as principais moti:va¢es do grupo. 
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A partir dessas novas exigencias com o trato cenico do Oi Nois, atriz Tiln:ia Farias 

constata que houve uma evolu~ao do processo de cri~ do grupo, que passou a operar nos 

moldes do processo colaborativo
30 

. No entanto, o grupo gaucho nao se prop()e a encontrar 

formas processuais determinantes nem fixar metodologias de trabalho. A cada nova cria~ao, sao 

propostas diferentes formas de resolu~ao, descobertas e metodos de trabalho conjunto que, 

somados, constituem a linguagem e perfil do grupo. 0 Oi Nois mantem a ideologia 

cooperativista, que se estende desde os aspectos administrativos, ate os principios de cria~ao 

artistica. Para Flores: 

"Durante os vinte e cinco anos de existencia do grupo, nos administramos o nosso proprio espayo e 

isso e urn encargo muito grande, organizar de uma fonna independente. E nossa preocupa~o como se cria e 

se mantem esse coletivo na parte administrativa e criativa tambem"31 

Apesar de se encaixar no perfil colaborativo, a cena da Tribo opera-se a partir da dilui9iio 

das fun9Ges especializadas. Essa condiyao requer dos integrantes urn comprometimento efetivo 

com todas as etapas da criayiio. A Terreira passa a ser o espayo de aprendizado e 

desenvolvimento de habilidades dos atuadores, nos mais variados setores da criayao. Existe a 

determinayao de algumas fun9i'ies, de acordo com o interesse e envolvimento de cada artista 

empreendedor. Por exemplo, o atuador que se interessa e tern capacidade de criar e executar a 

cenografia de urn espeticulo seni estimulado com oficinas e cursos e passa a ser o responsavel 

pela coordenayiio desse setor. Essa determinayao de fun9i'ies nao o impede de se desenvolver em 

outros campos ou de absorver interferencias de outros atuadores. 0 mesmo ocorre com a dir~ao. 

Apesar de ser Paulo Flores quem desempenha formalmente o papel de representante do grupo, a 

dire~iio passa a ser compartilhada. 0 diretor da Tribo nao tern apenas urn rosto ou urn nome, mas 

leva a identidade de cada atuador e assinatura do nucleo. 

A abrangencia de ayiio e a visibilidade do Oi Nois tambem se expandiranJ alem da sua 

cidade de origem, devido a participayao em festivais e editais de apoios govemamentais 

30 
Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, ern julho de 2002. 

31 
Idem. 
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(municipal e federal) para a viabilizaviio e continuidade de seus trabalhos
32 

Apesar do discurso 

oposto aos condicionarnentos do mercado cultural
33

, na sua fase atual, a Tribo acredita ser 

eminente a necessidade de apoio e parcerias, devido aos entraves econfunicos que cerceiam as 

artes cenicas em geral. 0 que antes era para a antiga colonia avoriana urn teatro agressivo pelo 

comportamento dos atuadores e ca6tico pelo ecletismo de linguagens cenicas, torna-se hoje 

identidade cultural de Porto Alegre. A respeitabilidade, a afirmaviio nacional e o reconhecimento, 

atraves da contemplayao de infu:neros premios, sao resultados do avanvo do trabalho do Oi N6is 

Aqui Traveiz. Segrmdo Paulo Flores: 

"0 Oi Nois Aqui Traveiz partiu da ideia de que o teatro deveria incitar os espectadores a modificar 

a sociedade e a condi~o dos homens. Essa ideia juvenil dentro do trahalho inicial, permanece e esta 

configurada de uma maneira mais s6lida dentro da Te"eira. E hoje, que o 6; Nois tern urn espa~ dentro da 

cena gaucha, que ja tern urn trabalho reconhecido dentro e fura do Estado, essa ideia e o p61o aglutinador da 

Tribo, que faz com que novas pessoas se interessem e se envolvam pela proposta do Grupo".
34 

Os pnme1ros movimentos "juvenis" do Oi N6is transmutaram-se em compromissos 

consistentes com a arte teatral. Apesar de manter algumas caracteristicas provenientes do modelo 

de criaviio coletiva dos anos 70, o grupo vern configurando sua cena de forma diferenciada. 0 

avanvo para o modelo colaborativo compreende a especificidade do traba1ho de investigayiio de 

linguagens teatrais, a apreensiio de tecnicas e metodologias para o apuro do trabalho de 

ator/atuador, a inter-relaviio entre os campos que conjuntamente se aprimoram e, principalmente, 

a instaurayao de urna a politica interna e dinamica organizacional da equipe. 

32 
0 Ot Nois participa constantemente de festivais como o Festival de Teatro de Curitiba, Festival Espetacular de 

Bonecos de Curitiba, Porto Alegre em Cena, R1la em Cena. Para a vi~o de seus projetos, furma parcerias com 

6rgaos como o SESC (Projeto Balaio Brasil e Palco Girat6rio) e com a Prefeitura de Porto Alegre. 
33 

"Na realidade, o grupo nilo acredita nesse tipo de lei. Acredita.mos que seja urn compromisso do Estado e nos 

esperavamos muito dos governos de esquerda que foram sendo eleitos, primeiro na cidade, depois no Estado do Rio 

Grande do Sui. Foi frustrante para gente ver, na pratica, que na area cultural nilo mudou muita coisa", acrescenta 

Flores (Entrevista para Stela Fischer, ern julho de 2002). 
34 

ALENCAR, Sandra, Atuadores da paixiio, cit., p. 265. 
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2.3 POLITICA DE CENA COLABORATIV A 

"0 conjunto das crellfllS e dos sentimen/J:Js connms a media das membros de 
uma mesma sociedade forma um sistema determinado que tem vida propria; 

podemos cham6-/o de consciencia coletiva ou comum ". 
(Emile Durkheim)35 

Freqiientemente, as companhias teatrais se estruturam em cooperativas de trabalho
36

. A 

partir de interesses comuns, individuos se associam para defender e comungar urna ~o artistica 

com objetivos de igual ressonancia e distribuictiio igualitaria dos recursos financeiros. Do 

contrano, seria impossivel estabelecer urna parceria com caracteristicas colaborativas. 

Normalmente, urn grupo teatral com essa natureza se reforc;:a com as opini6es heterogeneas dos 

integrantes, porem, participam de uma mesma uniformidade, seja pelas experiencias em comurn, 

ou pelo ideal do grupo. 

Como bern observa o sociologo frances Emile Durkheim, "as func;:Oes quando estao 

suficientemente em contato urna com as outras, tendem por si mesmas a se equilibrar e se 

ajustar"
37

. Apesar de ser para o autor uma explic~o incompleta sob a otica da sociologia, 

podemos aplicar tal conceituac;:ao para compreendermos a organizactiio teatral colaborativa como 

urn subgrupo social, afmal, para a ciencia social, a divisii.o do trabalho em si representa urn fato 

social. Assim como as func;:Oes sociais, as func;:Oes de urna cooperativa de trabalho teatral 

procuram adaptar-se uma as outras, contanto que estejam regularmente em relact3o. Atores, 

diretor, dramaturgo estii.o em dia!ogos continuos, e cada funct3o e determinante para a 

cooperativa Em urn outro contexto, mas que pode ser aplicado a politica da cena de grupo, 

Durkheim afirma que: 

"onde quer que se forme urn grupo, forma-se tlll!lbem wna disciplina moral. Mas a institui,ao 

dessa disciplina niio e mais que wna das numerosas maneiras pelas quais se manifesta toda atitude coletiva. 

Urn grupo niio e apenas wna autoridade moral que rege a vida de seus membros, e tlll!lbem wna fonte de 

vida 'sui generis "' ?8 

35 
DURKHEIM, Emile. Da divisiio do trabalho social. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 50. 

36 
Entende-se por cooperativas de trabalho teatral as associa~Cies que ti!m em comum a cria,ao e a produ,ao cemca. 

Todos os encar!!"s e!ou beneficios que a atividade abrange sao distn'buidos igualmente entre os integrantes. 
37 

DURKHEIM, Emile, Da divisiio do trabalho social cit., p. IX 
38 

Idem, ibidem, p. XXXIV. 
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Enquanto subgrupo ou fac<;iio social, uma cooperativa de teatro deve atentar a institui<;iio 

de uma disciplina, regulamenta<;iio de regras internas e distribuiyiio de tarefas que garantam a 

unidade e viabilizem a eficacia do trabalho. Nem sempre se pode determinar de que maneira nem 

em que medida se estabelecem as regras de uma cooperativa teatral. Subentendemos que sao 

discutidas, elaboradas e postas em pratica conforme a necessidade e ocasiiio da atividade coletiva, 

geridas a partir de urn movimento espontineo, na dinamica do grupo. Conversas, dialogos e 

discussiies sao os meios pelos quais as regras do coletivo se estabelecem. 

Nesse sentido, o processo co/aborattvo favorece o desenvolvimento da Jiberdade 

individual, produto de uma regulamenta<;iio da politica interna do grupo. Sao conciliadas a 

autoridade das regras internas e a hberdade individual do artista, em prol da criayiio. 0 arbitrio 

individual niio e tolhido pela instaurayiio das regras, mas e por elas estimulado. Quem estabelece 

as regras e, geralmente, o coletivo. Os integrantes de companhias teatrais de processo 

colaborattvo tornarn-se capazes de se moverem em conjunto, ao mesmo tempo em que cada urn 

tern movimentos proprios, autonomia e individuayiio das partes que, no processo, interagem. No 

entanto, liberdade nao implica a nega<;ao de leis deterrninadas para a realiza<;iio artistica. E 

necessario estabelecer regras e distribui<;iio de tarefas para o funcionamento e manuten<;iio de 

uma politica interna do grupo. 

Porem, essa condi<;ao organizacional niio pressupiie que o grupo estabeleya a<;oes 

coercitivas nem fixas. Sugestiies e interferencias se ajustam reciprocamente, durante a confec<;iio 

da cena e manuten<;iio das corpora<;iies, intercambiando-se e fortalecendo o trabalho conjunto. A 

organiza<;iio interna das companhias teatrais colaborattvas se d3 pela base do funcionamento 

estrutural coletivo e pela etica profissional de trabalho ern grupo necessaria para constituir uma 

disciplina interna produtiva. Da justaposi<;ao de funyiies geram-se ideias e soluyiies que absorvem 

as precedentes contranas. As causas urgentes da produyiio neutralizam os antagonismos e as 

divergencias dos pontos de vista, quando urn integrante sobrepiie poder de sugestao sobre o 

trabalho do outro. As vezes se faz necessaria a "convocayiio de for<;a", e quem dita pode ser o 

diretor, o integrante mais experiente ou o responsavel pela coordenayiio de seu campo, pois a 

estes compete essa funyao. Nesses casos, o sentimento de c6lera de quem e tolhido e inmil para a 

produ<;iio. Deve-se sucumbir as reservas de ordem pessoal, provaveis num trabalho intenso como 

59 



CAPiTuLO 2: do coletivo ao colaborativo 

e ode criaviio teatral, para a gestiio do trabalho. Quanto mais energetica e forte a personalidade 

dos integrantes, quanto mais acirrado o embate entre as quest6es de conflito, mais vivo o 

processo de construyiio pode se tornar. Essa condi~tiio niio sera excedente se todos tiverem como 

principio a etica de grupo. Sobre a politica de cena do Teatro da Vertigem, Antonio Araujo 

defende: 

"Tenho a impressiio que o processo colahorativo s6 acontece de verdade se essas fun96es sao 

bancadas. Se voce tern uma dramaturgia fraca, urn ator fraco ou uma ~o fraca, o processo nao acontece. 

Ele precisa dessas fun\'Oes, dessas autorias maxim.izadas. E desse choque, da radicaliz.al'io dessas fun96es e 

autorias e que de fato 0 processo acontece" -'
9 

Dessa forma, o processo colaborativo apenas se realiza plenarnente quando o individual 

esta fortalecido. Quando urn grupo congrega individualidades potentes e inventivas, 

conseqiientemente se tern o confronto de opinioes, resultando em uma colisao de pontos de vista 

que deve ser construtiva. Se a questiio que urn integrante coloca para o grupo estabelece urn 

conflito ou embate, o primeiro deve argumentar e defender sua ideia. Discute-se e caso o grupo 

niio seja envolvido pela defesa, niio se adere a tao soluyiio. Sao de comurn acordo as principais 

tomadas de decisOes do coletivo. E intenyiio dos agruparnentos teatrais colaborativos desenvolver 

urna etica interna capaz de conter as hostilidades individuais, para manter urna relayao de troca e 

impedir que o autoritarismo se aplique nas relay<ies coletivas. Entretanto, compreendemos que 

nem sempre esse prop6sito se realiza como desejado ou idealizado, podendo, inclusive, resultar 

em divergencias entre as partes construtoras e, em casos mais graves, na dissoluyiio das equipes. 

2.3.1 Disparidades e similitudes 

Tiinia Farias esclarece que e "dificil trabalhar com as individualidades e tentar transformar 

nurna soma para se criar uma coletividade, onde os individuos sejam respeitados. Existe urn 

ponto comurn que todos viio convergir para que nosso objetivo realmente seja concretizado"
40

. 

Para que seja coletiva, a primeira condiviio e que a arte seja comurn e que todos os integrantes 

39 
Depoimento de Antonio AraUjo, no debate Dramaturgias: Dramaturgias: Leituras DramCdicas e Rejlexaes 

Dramatitrgicas. Centro Cultural Banco do Brasil, Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
40 Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002. 
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possam representli-la. No coletivo, a unanimidade e a similitude entre os ideais do grupo devem 

atestar a coesii.o interna e responder aos objetivos que se movem em conjunto. Como vimos, o 

que define o trabalbo do Oi N6is e a sua ideologia coletiva. Conforme explica Paulo Flores, o 

grupo desenvolve urna pnitica cotidiana na qual todos os integrantes tern espayo na criayiio, desde 

a elabor119ii.O do texto a constru.yii.o do cemlrio. Flores explica a relll9ii.o de troca do grupo: 

"0 que define o trabalho do Oi Nois e a ideologia bern precisa que e a nossa base. Agora, como se 

alcanya que todos os integrantes caminbem no mesmo sentido, mesmo com todas as diferenyas, cada urn 

com sua experiencia e no seu momento de vida, realmente e uma dificuldade. 0 teatro s6 se realiza porque 

encontramos o equihbrio, o trabalho do grupo se barmoniza. 0 que move o grupo e acreditar que seja 

possivel construir uma relayao socialista, soliditria. Estamos nessa busca de hannonizar".
41 

Com urna base coletiva bern definida, o grupo encontra urn caminho comurn capaz de 

abrigar 0 ideal e OS desejos de vanas individualidades, 0 que nii.o e uma tarefa faciJ, mas urn 

exercicio de respeito e hurnildade. No caso da Tribo, fomenta-se a noyii..o de responsabilidade e 

dedica.yii.o ao grupo que cria condi.yoes para a sua organiza.yii.o e realizayii.o artistica, sem a 

necessidade hostil de impor regras coercitivas. No entanto, o coletivo oferece alguns impasses. A 

dificuldade principal na cria.yii.o cenica encontra-se em alcanyar urn meio para que todos 

carninhem em urn mesmo sentido. A criayii.o tambem se pauta em encontrar formas para 

organizar as ideias e experiencias distintas de cada atuador, que contribni com sua experiencia 

pessoal. Nesse sentido, a medida processual da Tribo tambem se circunscreve no ajuste das inter­

rela.yoes e da problematica iustaurada a partir da convivencia diana. 0 que define a diretriz 

coletivista e, principalmente, o respeito mUtuo e a troca, tendo como pariimetro a compreensii.o 

das diferen.yas. De acordo com Tania Farias: 

"0 grupo se eqnaliza com as diferenyas. Existe uma preocupayiio de se respeitar as diferenyas, o 

grau de envolvimento e a intensidade que uma pessoa pode investir no grupo. Existe uma bnsca permanente 

de ter essa compreensao. 0 que faz com que se aproxime dessa bannonia e certamente 0 respeito as 

diferenyas em todos os aspectos. Respeitar a diferenya de experiencias profissionais, diferenya de 

compreender o momento de vida das pessoas que e diferente do seu, diferenya de envolvimento. Nao que 

~a fi\cil, masse constr6i cotidianamente". 
42 

41 
Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002. 

42 
Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002. 
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Uma outra dificuldade da politica intema e organizacional da equipe e o fluxo de entrada 

e saida de atuadores, seja por nao estarem mais de acordo com a proposta, por razoes 

economicas, ou por outros motivos pessoais. Compreendemos que a rotatividade de integrantes 

faz parte da dinfunica de urn grupo teatral. Esse fluxo pode, muitas vezes, significar perdas, mas 

tambem devemos considerar que esse ritmo caracteriza a dinfunica propria do Oi N6is, urna vez 

que e necessaria muita dedica<;:ao, independente do retorno financeiro. Urn dos motivos principais 

do egresso de integrantes e, na maioria dos casos, devido ao aspecto economico, conforme 

explica Paulo Flores: 

"Sabemos que o trabalho do grupo e intenso, dificil no sentido da sobrevivencia, que exige muito 

das pessoas e que nan esta em primeiro plano a sobrevivencia do individuo. Colocamos que em primeiro 

Iugar esta a sobrevivencia da ideia, do esp~ para que essa ideia aco~ e, depois, a sobrevivencia das 

pessoas. Esta fui a maneira que encontramos desde as epocas mais dificeis ate hoje". 
43 

0 idealizador do grupo traduz o fluxo de emigrayiio de integrantes como urna renovayiio 

para a Tribo. Flores defende que, ao Iongo da myetoria do grupo, existe urn conhecimento que 

vai se acurnulando e que mantem coerente a linha e pensamento do Oi N6is, garantindo urn 

avan<;:o independente da permanencia de urn elenco fixo. A partir do aciunulo de conhecimento e 

aprendizado, se faz o teatro da Terreira, continua Flores: 

"0 Oi Nois encontrou uma fonna para que nan se dissipe no ar, ou seja, se urn determinado ator 

sair, nan ira comprometer a pesquisa. Alem do registro material, existe tambem o registro fisico para quem 

fica no grupo, fica na bist6ria do grupo".44 

Assirn, a linguagem e a identidade do Oi N6is vai se desenvolvendo e se aprimorando. 

Existe urn nucleo estavel de atuadores que estiio no grupo ba mais tempo, acurnulando urn espa<;:o 

de experiencias
45

. Desse nucleo, passarn a integrar outros atuadores, que contribuem com as mais 

variadas atividades. Quem decide a entrada de novos atuadores e o n1lcleo mais antigo da 

companhia. Na sua maioria, sao convidados a partir das oficinas ofertadas na Escola de Teatro 

Popular. 0 atuador responsavel em ministrar a oficina fica atento para perceber qual participante 

43 
Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002 

44
Idem 

45 
0 nucleo e composto por Paulo Flores, Clelio Cardoso (que esta no grupo M doze anos), Tama Farias, Carla Moura, 
Renan Leandro, Denise Souza, Sandro Marques. 
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possui afmidades com o trabalho do grupo e o convite se realiza, conforme a necessidade de 

novos integrantes no elenco ou na equipe tecnica. 

Esse fluxo resulta em uma disparidade de experiencias e ambi~s artisticas entre os 

atuadores. A Tribo acredita que a politica de cena e a organiza91io coletiva constreem-se no dia-a­

dia e transcendem as disparidades do trabalho em grupo. Existe uma dinamica intema fluente que 

determina urna etica propria da equipe. E comum, em agrupamentos, o ideal coletivo tomar-se 

impotente para a manuten91io do trabalho, quando as dificuldades pr6prias de urna corpora91io 

teatral se dissipam. Em face disso, e necessiuio estabelecer urn c6digo comurn de atribui9oes, 

afmal a esfera coletiva e constituida pela a91io moderadora, pelas similitudes e pela constru91io de 

rela90es mUtuas entre os integrantes. Mas, para que a colabora91io em equipe se realize em sua 

concretude e com produtividade, percebemos que as companhias teatrais exigem uma divisao de 

trabalho definida e clara. 

2.3.2 A divislio de trabalho 

A divisiio de trabalho e a reparti91io de tarefas entre os integrantes de urn grupo, conforme 

seus campos de atua91io, interesse, desprendimento e conhecimento. Na organiza91io teatral 

colaborativa, existe urn campo de especializa90es que circunscreve e define a divisao de tarefas 

do grupo. Entretanto, nada impede que os integrantes das companhias colaborativas possam 

transitar e interferir entre os diversos campos da Cfia91io e manuten9ao da corpofa91io. Alias, esse 

e urn dos requisitos para que a colabora91io se efetive. Cada membro depende do coletivo e a 

divisao de trabalho proporciona livre esra9o para iniciativas pessoais e interferencias nas 

diferentes fac~s complementares da or~ao. 

A divisiio de trabalho muitas vezes se estabelece de forma espontiinea ou prescrita pelo 

coletivo. Pode ser previamente estabelecida pelo grupo ou determinada conforme as exigencias 

que surgem no processo. Nem sempre a distribui91io de encargos ocorre de maneira homogenea; 

pode ocorrer de urn integrante se apropriar de mais de uma fun91io, de acordo com suas 

habilidades e disponibilidade ao trabalho. Para nao haver disparidades e conflitos intemos, a 
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estrutura deve ser instituida e regulamentada pelo coletivo, que modera e determina a divisao de 

trabalho. 

Na anlilise dos sistemas sociais, Durkheim defende que a divisiio de trabalho niio 

pressup5e necessaria e exclusivamente ampliar o rendimento das fun~ divididas, "mas toma­

las solidlirias'>46_ 0 fundador da moderna teoria sociol6gica analisa que a divisiio de trabalho gera 

duas formas de solidariedade: "mecilnica'"'
7 

e "orgfulica". Essa segunda forma de solidariedade 

caracteriza a capacidade de urn sistema social abrigar e integrar urna rede de diferentes frentes e 

interesses. A "solidariedade orgilnica" e estabelecida em grupos, cujos integrantes apresentam 

semelhan9as e ay()es comuns, criam alian9as e, conseqiientemente, tomam-se interdependentes, 

devido a diferenciayiio das atividades que se complementam e se interligam. Ao mesmo tempo, 

em que os integrantes tomam-se mutuamente dependentes, cada qual se especializa em urna 

atividade e tende a desenvolver-se com autonomia pessoal, no tocante da realizayiio coletiva. 

Considerada sobre esse aspecto, a politica interna de companhias teatrais colaborativas, 

compreende urn sistema de relay()es e divisiio de trabalho que, quando partilhadas, determinam 

uma qualidade de solidariedade orgfulica. A solidariedade e responsitvel pela coesiio de trabalho 

entre os integrantes. Mas e preciso, sobretudo, que a solidariedade niio contribua apenas para a 

integrayiio do coletivo, mas objetive a realizayiio pratica nas diferentes esferas da criayiio teatral. 

Para a colaborayiio se tomar possivel, e necessario instituir uma cultura de coligayiio, ou seja, 

urna relayiio de correspondencias entre as tarefas, funy()es e entre os integrantes do grupo. E urn 

bloco de entidades compromissadas entre si e que se complementam no desenvolvimento gradual 

da construyiio artistica. Assim, na diniimica de trabalho em grupo, em que predomina a divisiio do 

trabalho, e estabelecida urna dependencia entre os integrantes, fundada na especializayiio de 

tarefas e na solidariedade. 

46 
DURKHEIM, Emile, Da divisiio do trabalho socia~ cit., p. 27. 

47 
Opondo-se ao conceito de "solidariedade organica", Durkheim contrapiie a "solidariedade mecinica", representada 

pela ausencia de diferenciayOes, estabelecida, principabnente, a partir da igualdade entre os integrantes de urn grupo. 

0 colliunto, normabnente, e organizado a partir de creni"'S, costumes, tradi~ ou seja, pela identifica<;ao entre 

elementos equivalentes que unificam os intlividuos de uma sociedade, permanecendo em geral independentes em 

rela<;ao a divisiio do trabalho social. 
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A politica de divisao de trabalho do Oi Nois, por exemplo, nao se determina pelas 

especializa.,:fies nem por regras imperativas de conduta, o que nao se traduz pela liberdade 

indisciplinada ou "solta". Exige-se muito dos atuadores, que tern que se organizar e se 

responsabilizar por diferentes campos, formando urn corpo vigoroso e solidlir:io de artistas a favor 

da obra. Como enuncia Sandra Alencar: 

"Da elabora\'l\0 do texto a constru.ao do ceruirio, da confec¢<> dos figurines a interpretayao dos 

personagens, niio hit hierarquia de fun\'(ies, nem papeis especializados. As figuras do ator, diretor, produtor e 

cenografo estiio presentes na dinamica do conjunto, mas niio siio identificados como personalidades". 
48 

Como as fun.,:oes e tarefas sao espontaneamente delegadas e distribuidas, nao sao 

necessarios atos coercitivos para produzir ou manter a atividade da Tribo. De acordo com a 

experiencia que tivemos de participar do cotidiano do grupo, observamos uma democnitica 

reparti.,:ao das tarefus. Desde a limpeza ate administrayao da Terreira sao partilhados de maneira 

igualitaria, conforme interesse, disponibilidade e capacidade dos integrantes. E uma vivencia de 

muita dedica.,:ao e partilha. Nao ha estreitamento de especializayfies, pois os segmentos de tarefas 

particulares se unificam. Alencar prossegue: 

"A determinayiio em niio delegar fun\'(ies a seus componentes e, sim, em exigir deles urn 

comprometintento real com todas as etapas do trabalho artistico fundamenta-se na ideia de que somente este 

exercicio, realizado coletivamente, garante a efic3cia do espelliculo, imprimindo-lhe urn carilter 

verdadeiramente org§nico e coerente. Por isso, o ator do Grupo deve ser taJnbem urn atuador, marcando 

presens:a em todos os niveis" 
49 

A divisiio de tarefas tambem representa a oportunidade e iniciativa para que o atuador se 

desenvolva em outras areas. Por exemplo, a atriz Tania Farias apresenta interesse em pesquisar e 

operar a criayiio dos figurinos. Ja o ator Renan Leandro, divide-se na atua.,:ao e na 

cria.,:ao/execu.,:ao da cenografia. Cabe aos olhos sensiveis dos atuadores mais experientes 

perceber as aptidOes dos mais jovens e alimentar seus interesses. Paulo Flores preocupa-se em 

convidar profissionais de diferentes areas que possam ofertar oficinas para complementar o 

aprendizado do atuador. 0 atuador Clelio Cardoso aprendeu a trabalhar com solda, com urn 

48 
ALENCAR, Sandra, Atuadores da paixilo, cit., p. 72. 

49 
Idem, ibidem, p. 90. 
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profissional convidado a dar uma oficina para os atuadores interessados. Atualmente, Cardoso 

representa o serralheiro oficial do grupo. Nada o impede de ensinar outro integrante interessado 

na atividade e passar adiante os conhecimentos adquiridos na Terreira: 

"Estit aberto para o interesse de outras pessoas. Se eu perceber que alguem estit interessado em 

aprender, tento de alguma forma, traze-Jo para aprender. A pessoa tendo o interesse, deslumbra-se a 

possibilidade de se capacitar para tal atividade. E nossa funyao contaminar essa pessoa". 50 

Assim, o grupo tern uma rede de artistas capacitados que transitam e se desenvolvem em 

diferentes areas criativas e administrativas, formando uma equipe de multiartistas. Essa condiij:iio 

instrumentaliza o ator e amplia as possibilidades de criayao do ato cenico. Dessa forma, o atuador 

niio encerra uma Unica fimlj:iio na criayiio, mas aprende a manusear outras linguagens, que 

auxiliam na crialj:iio do espeticulo em sua totalidade. 0 grupo tornar-se auto-suficiente na gestiio 

do trabalho, conforme observa Flores: 

"Tudo e feito aqui dentro. So o que niio temos dominic e que chamamos de alguem de fora para 

nos ensinar. No espe!liculo Kassandra, por exemplo, o Renan que cuida da parte cenognifica do grupo, 

sugeriu que trabalhlissemos com resina Convidamos urn artista p!astico para nos dar uma oficina de tres 

dias, para com~os a trabalhar com resina e, assim, eriarmos o nosso proprio ceruirio".s
1 

E caracteristica da cena colaborativa delegar a especialistas algumas fim~ especificas, 

como a cria!j:iiO e execu!j:iio da luz, cenografia ou figurinos. Entretanto, toda interferencia e 

transito entre urn campo e outro siio bem-vindos. 0 que se modificarn siio as relayoes de 

autoridade durante as conduy(ies dos campos da criayiio. Pode ocorrer tambem que a dinfunica 

colaborativa se estabele9a sem a especializayiio dos campos e muito menos da necessidade de 

denominayiio de uma autoridade exclusiva. Essa e a condiyiio de trabalho da Tribo de Atuadores 

Oi N6is Aqui Traveiz, na qual os atuadores tornam-se donos do modo de produij:iiO, as decis5es 

sao tomadas em conjunto e os campos siio diluidos. 

50 
Entrevista de C!elio Cardoso, para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002. 

51 
Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer, emjulbo de 2002. 
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0 perfil de autogestiio do Oi N6is encerra caracteristicas provenientes da pnitica coletiva 

setentista, em que os pr6prios atores se ocupavam nas mais variadas atividades. 0 que podemos 

notar de avan<;:o dos parametros coletivos para o modelo colaborativo na cena da Tribo e o seu 

comprometimento efetivo com os elementos da produ<;:iio artistica, em busca de aprimorar e 

aprofundar suns capacidades naturais, bern como a distribui<;iio de tarefas a coordenadores/atores 

que se responsabilizam por seus campos de atua;;;iio. 0 conjunto de atores passa a responder pelas 

exigencias do engenho cenico sem, no entanto, interferir na qualidade da atua;;;iio. Assim, o grupo 

abrange urn coletivo com desprendimento para atuar nas diferentes frentes da cria<;:iio teatral de 

forma integrada. Finalizando, de acordo com as ideias de Durkheim, onde quer que os homens 

partilhem uma vida comum, a divisiio de trabalho e resultado da solidariedade. 0 Oi N6is e a 

prova de que em companhias teatrais e possivel se estabelecer uma rela<;iio efetiva de troca e 

compromisso com o coletivo criador. 

2.4 A SAGA DE CANUDOS 

"0 6i NOis se sente um pouco Cmmdos, pois nosso 
trabalho sempre esteve voltado para o Iugar onde vivemos, 

discutindo quais siio as dificu!dades mais urgentes. 

A Terre ira e um reduto libertario, onde tudo e muito dificil. 

assim como foi para os sertanejos ". 
(Tania Farias)

52 

A Saga de Canudos (2000), cria<;:iio coletiva do Tribo, foi o espetaculo de rua que mais 

repercutiu e, conseqiientemente, afirrnou o grupo no meio teatral brasileiro. Inspirada no texto 0 

Evangelho Segundo Zebedeu, de Cesar Vieira, a montagem retratou o movimento popular de 

Canudos ( ocorrido no final do seculo XIX, no norte da Bahia), liderado por Antonio Conselheiro. 

Marcados pela opressao, milhares de sertanejos se fortaleceram com a iniciativa do martir 

Conselheiro em fundar Canudos e resistir a guerra que abalou o sertiio brasileiro. 0 Canudos do 

Oi N6is levou a cena uma narrativa de referencias a atualidade politica brasileira, como a luta do 

Movimento Sem-Terra, a questiio agraria, a repressao ao movimento dos trabalhadores e as 

precarias condio;:oes de vida do operariado. 

52 Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, emjulho de 2002. 
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Foi de Paulo Flores a iniciativa de construir urn espetaculo de rua que abordasse essa 

tematica. 0 desejo de discutir e transformar em arte esse momento historico foi sendo alimentado 

e disseminado pelos atuadores mais jovens. A partir das observa<;iies da atriz Tania Farias, 

notamos uma imediata identifica<;i'io do trabalho do grupo em rela<;i'io ao ato de coragem dos 

sertanejos de Canudos
53 

Como primeiro incentivador, coube a Flores orientar e incentivar o 

grupo para a pesquisa teorica, indicando bibliografias, filmes e materiais de apoio que deram 

suporte para a equipe. A partir desse primeiro estimulo, os atuadores colaboraram com a pesquisa 

de materiais-fontes e conexoes com questoes referentes a atualidade. Todos, sem distin<;ao ou 

hierarquia, engajaram-se nessa jornada investigativa. Assim, o corpo textual da montagem foi se 

configurando coletivamente, conforme o ideario desejado pe!o grupo. Nesse momento de 

desdobramento tematico, a inser<;ao e colagem de outros textos, poemas, mt1sicas, foram recursos 

utilizados para a elabora<;ao dramat\rrgica do espetacuio. 0 grupo tambem tomou como 

referencias literarias Os Serti5es, do Euc!ides da Cunha e Canudos: a !uta pela terra, do Edmundo 

Moniz. 

Partindo da obra de Cesar Vieira, o grupo 

conjuntamente elaborou a roteiriza<;ao das cenas. Ap6s esse 

momento de estrutura<;:iio da escritura cenica inicial, a Tribo se 

organizou para a realiza<;ao de oficinas praticas, suporte para o 

treinamento e trabalho criativo do ator. A serie de atividades 

praticas propostas resultou na cria<;ao de partituras corporais, 

seqiiencias de movimentos, esbo<;os de personagens e 

fragmentos de cenas. Simultaneamente a pesquisa te6rica e as 

oficinas, a cria<;ao do espetacuio se deu basicamente a partir 
llustraviio Calasans Neto. Foto 
ao fundo de Sebastiao Salgado. das improvisa<;oes coletivas. 

53 
Tilnia Farias explica: ''E urn momenta hist6rico em que os sertanejos tomaram para si o papel de mudar o seu 

destino e o fizeram. Canudos e urn exemplo de uma sociedade alternativa. Eles trabalharam o uso coletivo da terra. 

Canudos e a confinnav1io de que se podia viver de uma outra forma, onde o dinheiro n1io e o principaL 0 que fez 

Canudos foi a jmwao das for9as dos sertanejos que mudaram os seus destinos. Canudos foi urn movimento fruto da 

necessidade dos sertanejos, da miseria e a uniao desse povo que gerou o ma'iir Antonio Conselheiro" (Entrevista 

para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002). 
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0 formato da narrativa, o nfunero de personagens, os cortes e todas as possibilidades de 

cria~ao das personagens e situa~oes dramaticas, forarn geridos em sala de ensaio. Sobre a cria~lio 

do espetaculo, Flores explica: 

"Lemos diversos textos, assistimos alguns documentirios, ccletamos muitos materiais e ao mesmo 

tempo exercitivamos na prittica. 0 Oi N6is sempre desenvolve um processo te6rico e pnltico ao mesmo 

tempo; as pessoas vao lendo, buscando referencias e partem para as improvisa<;Oes".
54 

Todo o grupo foi responsavel pelas descobertas. Os atuadores traziam referencias para 

experimentar na pratica, confrontando-as mutuarnente, para entao elegerem as cenas mais 

interessantes para a constru<;ao da encenacao, e dessa forma se revezando na dire<;ao coletiva ( ver 

Capitulo 4, item 4.2.2). A metodologia que o Oi N6is vern experimentando nas improvisa~oes e 

dividir o elenco em dois grupos que elaboram a drarnaturgia da cena e improvisam sobre urn 

mesmo tema
55 

Esses grupos menores desenvolvem o exercicio da cria~o e dire~lio das cenas 

propostas. Discute-se antes e apos as improvisa<;oes, em que cada grupo define o foco da cena, os 

pontos mais importantes a serem trabalhados e sua formata<;ao. Dessa maneira, tem-se dois 

improvisos distintos, mas que partem de urn mesmo ponto, conforme nos explica Flores: 

"0 Cmmdos surgiu das improvisa9iles - como e a prittica do trabalho do grupo. Dividia-se em dois 

grupos e a partir do mote do texto do Cesar Vieira, improvisava-se a partir do trecho do texto que haviamos 

estudado. Os dois grupos viio conversar, elahorar as cenas e se aprofundar para apresentar da melhor 

maneira a cena". 
56 

Para a atriz Tania Farias: 

"Uma pequena cena sugere tantas coisas que so depois iriamos experimentar, discutir e defmir o 

que foi mais interessante. ( ... ) Cada urn faz o que acha que eo melhor, sem se podar, sem cortar. Niio havia 

54 Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002. 
55 Sobre o processo, Tania Farias explica que nao existe uma metodologia ou procedimentos iguais para as cria96es do 

grupo: "Niio existe uma formula. A cada trahalho se descobre como fazer. Eu posso falar dos meus sete anos de 

trabalho no grupo; noto que existem descobertas e pequenas altera9iles a cada processo. Porque trahalbamos sempre 

com a ideia de somar e e o coletivo criador que vai estabelecendo, movimenta um tipo de energia" (Entrevista para 

Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002). 
56 Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, julho de 2002. 
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0 compromisso de 0 que for feito nas improvisayoes e 0 que vai ficar, nos estavamos tateando, vendo qual e 
o melhor caminho, a descoberta". 

57 

Todo o processo de construyao levou urn ano e tres meses. Os elementos cenicos foram 

introduzidos a partir do momento em que se teve urn formato da encenayiio. As cria9oes do 

cenario, figurinos, a trilha musical foram definidas durante o processo, conforme a necessidade 

da cena. "A soluvao encontrada na cena e que vai sugerir o tipo de figurino. Nao e o figurino, ou 

a mascara, ou o boneco que decidem a cena, tern que sera cena que sugere o elemento"
58

, explica 

Tiinia Farias. A trilha musical foi trabalhada a partir do material construido nas iruprovisayoes, 

com aportes em musicas populares e de mitsicos como Ivanildo Vila Nova, Gereba e Patinhas, 

Fabio Paes e Enoque Oliveira. 0 responsavel pelos arranjos, Johann Alex de Souza, entrou num 

segundo momento para dar urn tratamento final nas canyoes. Assim, os atuadores tern a liberdade 

de experimentar sonoridades, can9oes e letras, para depois definir urn formato finaL 

Clelio Cardoso, em A Saga de Carmdos. Foto: Giba Rocha. 

0 grupo desejava utilizar elementos visuais marcantes, devido a exigencia estetica da 

linguagem do teatro de rua do Oi N6is. A iniciativa de inserir recursos visuais como as mascaras 

e os bonecos, recursos adotados em outros espetaculos de rua do grupo, como A Excet;ilo e a 

57 Entrevista de Tania Farias, para Stela Fischer. Porto Alegre, em jullio de 2002 
58 

Idem 
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Regra (1987), surgiram durante o processo de criayao do espetaculo. A ideia do personagem 

Conselheiro ser representado por um boneco gigante, com cinco metros de altura, por exemplo, 

foi proposta durante as improvisayoes, representando a junyao de for9as dos sertanejos. Foram os 

proprios atuadores que construiram o material e os adere<;os cenograficos. Como suporte tecnico, 

o grupo convidou um profissional especializado, para ofertar urna oficina de confec91io dos 

bonecos e mascaras. A partir desse aval, a Tribo teve condi<;oos e autonomia para criar os 

elementos tecnicos necessarios: "Nos fomos construindo o boneco aos poucos. 0 Renan 

construiu a cabe9a do boneco enos tinhamos que dar proporcionalidade a cabe.,:a do boneco. 

Estudamos o corpo, o que pesava menos. Seis pessoas sao necessarias para dar mais mobilidade 

ao boneco"
59

, explica o atuador Clelio Cardoso o trabalho em con junto para a execuyao e 

manipula.,:ao dos bonecos. 

A Saga de Canudos, em Porto Alegre. Boneco de Antonio Conselheiro. Foto: 

GibaRocha 

0 critico teatral Alberto Guzik definiu o espetaculo A Saga de Canudos, apresentado no 

XI Festival de Teatro de Curitiba (2002), como "ingenuo" e "panfletario", "ao gosto dos anos 

60" e das "tecnicas naives do Bread and Puppet Theatre',(j(). 0 grupo norte-americano citado 

propoe, desde sua formayao em 1962, um teatro com caracteristicas visuais marcantes e uma 

tematica associada as questoes politicas e socias de seu tempo. A utilizayao de diversos recursos 

H Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002. 
60 

GUZIK, Alberto. "Politica mostra a cara no Festival de Curitiba". 0 Estado deS. Paulo, Caderno 2, sabado, p. D5, 

30 mar. 2002. 
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plasticos e formas animadas, como bonecos gigantes e mascaras confeccionadas pelos pr6prios 

integrantes, configura a cena do Bread and Puppet. A rna e seu principal palco, apesar de 

tambem se apresentar em espa'<Os fechados, como propos o espeticulo The Stations of the Cross 

(1972). 

0 grupo Bread and Puppet Theatre, no espetaculo 

Circus (1984). Foto: RT Simon. 

0 grupo 6; Nois A qui Trawiz, em A Saga de 

Cmmdos. Foto: Giba Rocha. 

Podemos notar, nas imagens, aproximay5es de Canudos com a cena do Bread and Puppet. 

Nao nos restam duvidas que a Tribo faz menc;oes ao teatro de Peter Schumann, seja pelo aspecto 

visual ou por propor urn teatro de rna politicamente atuante. Mas compreendemos que o 6t N6is 

passa em revista suas principais fontes referenciais para, entao, desenvolver urn teatro com 

identidade propria, principalmente associada a realidade social brasileira. Absorver ideias e 

propostas que possam servir de referencias e inspirac;oes e contingente natural a qualquer 

expressao artistica. 0 importante e nao permanecer apenas na repetic;iio de formas e contextos, 

mas aprimorar e avanc;ar nas pesquisas e proposic;oes de trabalhos com caracteristicas 

particulares. Reconhecemos no Oi Nois os esforyos para acompanhar o avan90 do teatro de grnpo 

e a busca por urna linguagem e identidade teatral propria. Dessa forma, discordamos dos 

apontamentos feitos por Guzik, pois averiguamos que A Saga de Canudos niio se traduziu apenas 

como urna repetic;ao estetica ou ideologica dos anos 60, mas como urn avanc;o da cena da Tribo. 

A encenac;iio hibrida utilizou a linguagem do teatro de rna e de animac;iio como via artistica que 

propos urn dialogo com quest5es do nosso momento s6cio-politico. 
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Tiinia Farias e Denise Souza, em A Saga de Canudos. Foto: Giba Rocha. 

Nesta que foi sua obra de maior repercussao, Canudos veio a confumar a possibilidade de 

se construir uma cena coletivamente. Percebemos que, desgastada a ideologia de liberdade de 

expressao tipica da "gera((iio Easy Rider'-,6
1
, a cena do grupo gaucho ganha status de uma arte que 

resistiu a uma tendencia de moda do teatro dos anos 70 e avall!(a progressivamente em suas 

pesquisas cenicas. Sobre a organiz:ll9iio intema do grupo para a cria((iiO do espetaculo, notamos 

que houve uma consciencia participativa de cada individualidade, em que o sincretismo perfaz a 

configura!(iio do trabalho coletivo da Tribo. Ao desenvolver a pesquisa de campo diretamente na 

Terreira, pudemos vivenciar intensamente o cotidiano do Oi N6is. Percebemos que nao foi 

necessario ditar os afazeres a cada atuador. Em principio, cada membro reconheceu e executou 

sua esfera de a((iio, em rela((iio as obriga((oes cotidianas da Terreira. E comum nao apenas na 

cena da Tribo, mas no teatro de grupo em geral, o ator apropriar-se de mais de uma fun((iio. Mas 

compreendemos que essa concentra((iio de fun((oes operacionalizadas pelos pr6prios atores e 

resultado da intera((iio e manutenl(iio de um ideario coletivista. Todo atuador participou das 

escolhas e propostas do espetaculo A Saga de Canudos. 0 grupo empenhou-se em formar um a tor 

consciente do seu processo de cria((iio. Urn ator sobretudo que transite com destreza em todas as 

etapas da cria((ao, conforme observa Tania Farias: 

61 
Alegoria ao classico filme de Denis Hopper. Easy Rider (EUA, 1969) marcou uma gera<;ao "sem destino", de 

atitudes, inquietavoes, liherdade e contestayoes aos padroes do sistema Tal irreverencia se configura nos 

personagens anti-her6icos de Peter Fonda, Jack Nicholson e Janis Hopper no filme. 
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"A ideia do Oi N6is e criar esse atuador que s«ia tao consciente do processo todo que possa exercer 

todas as funcoes, principalmente quando ele esta reforyado por urn coletivo que busca a mesma coisa, Nos 

todos juntos podemos exercer todas essas funcoes. Nao precisarnos de urna pessoa sozinha para pensar 

como e o nosso espetaculo, Nos queremos decidir" 
62 

Sem trabalhos de continuidade e interferencia social, a cultura de uma naviio torna-se 6rfiL 

Dito isso, sublinhamos a importancia em ter um grupo como a Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui 

Traveiz, que reaviva a memoria do teatro de grupo brasileiro. Concluimos este capitulo com a 

definiviio de Fernando Peixoto sobre o trabalho do grupo gaucho: 

"Na sala ou na rua, Beckett ou Brecht, o ser humano em sua condiclio metafisica tragica ou vitima 

de !uta de classes, a analise poetica e critica do individuo ou do coletivo: cantinhos e opyoes aparentemente 

contraditorios, mas que se completarn num trabalho teatral de criacao coletiva que nao se detem diante do ja 

alcancado, que busca penetrar sempre mais fundo em sua inquietacao e perpiexidade, transformando em 

instrumento de reflexao e conscientizayao social e de combate it colonizayao e its massificacoes culturais" 
63 

Mauro Rodrigues, em A Saga de Canudos. Foto: Giba Rocha. 

62 
Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, ern juiho de 2002, 

63 
Texto de Fernando Peixoto, extraido do prograrna do espetitculo A A1orte e a Don::ela. Tribo de Atuadores 6i Nois 

Aqui Traveiz, Porto Alegre, 1997, 
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"E importante que o ator cooquiste a propria arte, 

e niio fique nas miios do diretor. 

E importante que ele pegue a coroa antes que 

um aven/Jlreiro lance milo de/a e conquiste 

sua liberdade constntindo a propria disciplina ". 

(Luis Otitvio Burnier- Idealizador e criador do Lume)
1 

Na Ultima decada do seculo XX, assistirnos ao ator "retomar" ao centro da criayao das 

produc;:oes de companhias teatrais brasileiras. Ap6s urn periodo de primazia do diretor e do 

aspecto visual da encena<;iio, voltam-se as atenc;:5es para o ator, nao apenas durante o ato cenico, 

mas tambem no espac;:o de criac;:iio, no seu continuo desenvolvimento tecmco, na autoria da obra e 

na manutenc;:ao das companhias. A exigencia que recai sobre seu campo de atividade pluraliza 

suas habilidades e desempenhos, em relac;:iio ao seu oficio. 0 critico teatral Alberto Guzik 

defende a seguinte tese: 

"Os palcos de teatro tern novo dono: o ator. Depois de algumas decadas submetidos a vontade e aos 

caprichos de diretores todo-poderosos, OS atores, a partir de meados dos anos 90, reocuparam a custa de 

intensa pesquisa e desempenhos marcantes o centro do processo de cria¢o". 
2 

0 ator como dono da cena brasileira niio e uma condic;:iio original. Podemos falar em urn 

movimento ciclico que revisita o processo iniciado no seculo XIX, com Joao Caetano, que se 

estendeu pela primeira metade do seculo XX, com Leopoldo Fr6es, Procopio Ferreira, Jayme 

Costa, Italia Fausta e Dulcina Morais. Esses "astros e estrelas" ocupavam o centro da criac;:ao 

teatral como atores protagonistas e donos/empresarios de suas proprias companhias. Atualmente, 

o ator volta a to mar -se o centro de reflexio sistellllitica e o principal vet or criador da obra 

artistica, aquele que colabora, prop(je, discute e sugere rumos da criac;:iio e manutenc;:ao dos 

grupos. Sem as suas intervenc;:Oes, a dramaturgia e a direyiio rem dimeusOes criativas diminuidas, 

pois cabe tambem ao ator fomecer subsidios inventivos. 0 diretor do Teatro da Vertigem, 

Antonio Araujo, descreve o perfil do ator do processo colaborativo: 

"E o ator que vai opinar, sugerir, propor, compartilhar, interferir na cria¢o do outro e essa 

interferencia deve necessariamente ser bem-vinda. ( ... ) Niio eo ator da 'marca'. E urn ator propositivo, o 

1 BURNIER, Luis Otilvio. A arte de ator: do tecnica a representa¢o. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2001, p. 

!53. 
2 GUZIK, Alberto. "Os donos do palco". Bravo! ano 6, n. 64, p. 101, jan. 2003. 
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ator que pensa, que discute os rumos do trabalho. Em geral, no teatro mais convencional, o conceito da obra 

esta muito ligado ao dramaturgo e ao encenador. 0 ator esta como executor, urn fuzedor. E claro que o ator 

e urn fuzedor, e ele quem vai estar diante do espectador. Mas 0 futo de ser urn fuzedor, nao suprime a 

possibilidade de pensar os rumos da obra".
3 

Normalmente, o grupo coletivamente estabelece as premissas esteticas e ideol6gicas sobre 

as quais o trabalho de ator se configura. Seu campo de interferencia abrange niio apenas a 

especialidade da representayiio, mas as diferentes vertentes da produyiio da cena. Seguindo urna 

diretriz semelhante, o ator da Companhia do Latiio deve percorrer as tres funyoes principais para 

a criayiio cenica: dramaturgia, atnayiio e direyiio. 0 diretor da companhia Milrcio Marciano 

explica essa exigencia: 

"Nos exigimos demais dos atores, pois este desempenba tres trabalhos simultaneamente. 0 que 

colocamos em cena e o produto dessas tres frentes que o ator precisa realizar como dramaturgo, narrador 

(ator) e encenador. Isso diz respeito, tambem, ao procedimento coletivo de cria~ de urn espetaculo. ( ... ) 0 

ator e nao s6 o executor dessa materia, como o proprio criador. Isso !he <hi uma autonomia porque detem 

todo o modo de prodw,:iio da cena" 
4 

Constatamos que a ampliayiio dos campos de interferencia e fator decisivo do triunvirato 

( dramaturgia, atnayiio e encenayiio) do ator contemporaneo. Mesmo em pciticas de companhias 

teatrais que delimitam os campos de atividades, niio se pressup(ie que o ator niio possa, de 

maneira integrada, construir os principios da criayao. A sua interferencia na concepyiio cenica ou 

textual niio desautoriza o papel do diretor ou dramaturgo. Estes respondem pelas sugestoes e 

propostas dos atores, que representam fator determinante na criayiio artistica T odos os artistas 

envolvidos em urn ato criativo estiio em igualdade, cada urn ini contribuir com sna visiio, 

habilidades e sugest(ies. 0 ator volta a ser o sujeito da obra artistica e participa de todas as etapas 

do processo de criayiio do espetaculo. 

Patrice Pavis, quando define a natureza dos integrantes de grupos de pesquisa teatral, com 

aportes no metodo de trabalho coletivo, utiliza o termo "polivalencia" para designar o perfil dos 

3 
Depoimento de Antonio AraUjo, em entrevista para Stela Fischer. Sao Paulo, dezembro de 2002. 

4 
Depoimento de Ml\rcio Marciano, na palestra: "0 papel do ator no teatro epico-dialet:ico da Companhia do Latiio". 

Semiruirio A Presen9a do Ator. Porto Alegre, 8 de julho de 2002. 

78 



CAPiTuLO 3: A polivalencia do at or 

participantes
5

. Consideramos o termo apropriado e o utilizaremos para definir o perfil do ator que 

se potencializa ao integrar companhias teatrais que exigem dele alto poder de decisiio sobre a 

pratica cenica. Outro emprestimo conceitual e o termo ator-autor. Essa denominac;:iio empregada 

pelo diretor paulistano Sergio Perma
6 

define o ator que participa da autoria da criac;:iio, com 

interferencias na construc;:iio dramatirrgica e cenica da obra. 0 ator-autor das companhias 

colaborativas tarnbem se pauta na autoria das atividades sistematicas, pesquisas e investigac;:oes 

de procedimentos tecnico-pegag6gicos que visam ao desenvolvimento global da arte da atuac;:iio. 

Tomando como referencia a proposta de atuac;:iio do Lume, investigaremos, neste capitulo, 

a autonomia do ator enquanto entidade empreendedora. 0 nucleo desenvolve mna investigac;:iio 

rigorosa de formac;:iio de ator, dotando-o de subsidios tecnicos para a representac;:iio e meios para 

se desenvolver nos diversos campos da criac;:iio artistica. 0 ator-pesquisador do Lume se articula 

com habilidade, desprendimento e eficacia sobre todos os aspectos da criac;:iio teatral, sem 

recorrer necessariamente a especializac;:iio de campos, nem a lideranc;:as. Nesse sentido, 

analisaremos como o oficio do ator se amplia e ganha status de autonomo no atual teatro de 

grupo brasileiro. 

'PA VIS, Patrice. Dicionirrio de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 79. 
6 Sergio Penna e diretor, autor e pesquisador teatral. V em desenvolvendo atividades de treinamento e prepara~o de 

atores para TV e cinema, como os filmes Carandiru (2002), de Hector Babenco e Bicho de Sete Cabet;QS (2000), de 

Lais Bodansky. Nesses empreendimentos, o diretor desenvolve uma investi~ sobre o conceito ator-autor. No 

teatro, e fundador e diretor da Companhia Cemca e Musical Tantos & Tortos, Pazzo a Pazzo e Cia Teatral Ueinzz 
(em parceria com o diretor Renato Cohen), onde desenvolve investi~ da arte contemporiinea, em jun~ com a 

expressiio artistica de pacientes psiquiatricos. Criou e dirigiu espetliculos teatrais como: Gotham SP (2001), Dedalus. 
(1998), EmMiMesmado (1998), Vertigo (1998), Ueinzz, Uma Viagem a Babel (1997), para citar alguns. 

79 



CAPITULO 3: A polival&tcia do ator 

3.1 A REVITALIZA<;AO DO ATOR 

"Nos do Lume estamos descobritllio a grandiosidade do ser humano, 
de descobrir coisas janflislicas, que podemos estar ligados ii jonte criadora, 

que podemos alingir pessoas atraves do nosso teatro. 
Nesse terceiro milenio, eu acredito que a prioridade no teatro estii sendo inveslir no at or". 

(Carlos Simioni - Ator e pesquisador do Lume) 7 

Ao termo revitalizac;ao normalmente se subtende "dar urna nova vida". Quando nos 

remetemos a expressao revitalizac;ao do trabalho do ator, imediatamente nos vern a mente urna 

retomada de espac;o criativo antes concedido a dramaturgia e a direc;ao. Porem, acreditamos que 

subjugac;ao do ator a urn autor ou diretor inexiste, no que se refere a pratica colaborativa. A 

expressao e aqui urn elogio ao vigor do ator de compaubias teatrais que atualmente vern se 

desenvolvendo tecnica e artisticamente. Dessa forma, o termo revitalizac;iio se traduz em urn 

revigorado enfoque do processo criativo do ator, por meio da expansiio de horizontes 

metodologicos e, tambem, no galgar de urn maior espac;o, que compreende a criac;ao cenica e 

administrativa do nucleo. 

Cada teoria da arte de representac;ao tende a definir urna estetica de atuac;iio. 0 enfoque no 

trabalho de ator ocidental contemporiineo e fruto de uma serie de esforc;os e inovac;Oes que 

provem do chissico sistema stanislavskiano, criado na Ritssia no inicio do seculo XX, e que ainda 

hoje representa a base tecnica de diversas escolas de formac;ao de ator. Os movimentos teatrais 

introduzidos a partir desse periodo refletiram e implementaram metodologias de criac;ao cenica, 

bern como reviram valores da arte de atuac;iio. Para citar alguns exemplos, temos: o teatro da 

crueldade de Antonin Artaud, o enfoque fisico de V. Meyerhold, as interconex5es entre vida e 

arte promulgadas por Bertolt Brecht, a pedagogia de Mikhail Tchekhov e as incu:rsOes da arte da 

performance para a construc;iio da cena contemporiinea. Apesar de origens e contextos socio­

culturais diversos, essas linhas tern em comurn a reflexiio e a sistematizac;iio sobre o processo 

criativo do ator. Conforme pontua Fabrizio Crucuani: 

"As pniticas e poeticas dos grandes mestres conduziram a uma especie diferente de teatro. 0 

elemento essencial: a pedagogia, a procura pela fol'IIlll¢o de urn novo ser humano num teatro e sociedade 

7 
Depoimento de Carlos Simioni, na palestra "0 ator escultor". Porto Alegre, julho de 2002. 
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diferentes e renovados, a procura por urn modo de trabalho que possa manter uma qualidade original e cujos 

valores nlio sao medidos pelo exito dos espetliculos, mas sim pelas tensiies culturais que 0 teatro provoca e 

define".
8 

Embora nao seja nossa intenr,;ao detalhar aqui a evolur,;ao do ator ocidental proposta por 

cada uma das teorias teatrais
9

, cabe ressaltar que os citados nomes delinearam e afirmaram uma 

pratica cenica fomentada a partir da pedagogia da atuar,;ao, pela via de treinamentos e tecnicas 

que ajustam o foco para o ator. 0 desenvolvimento da arte de ator se da, principalmente, atraves 

da criar,;ao de esrudios, atelies ou laborat6rios de criar,;ao teatral que conduzem ao surgimento de 

novas pedagogias e operacionalidade de sua expressao criativa Nucleos de investigar,;oes e 

experimentar,;oes cenicas reveem os contomos da representar,;ao e impulsionam o ator a se 

substanciar pela tecnica. Defendemos a tese de que a reincidente valormuriio do ator e resultado, 

tambem, do legado dos "diretores-professores" de centros de pesquisas teatrais, que se firmaram 

em iuiciativas de dota-lo de subsidios tecnicos para a sua formar,;ao pedag6gica, como, entre 

outros casos, Jerzy Grotowski e o Teatro Laboratorio de Wroclaw, Eugenio Barba e o Odin 

Teatret, Peter Brooke o Centre lnternacional de Creations Theatrales (CIPT). 

No Brasil, a inserr,;ao de uma serie de tecnicas estrangeiras conduz a elevar,;iio do ator ao 

centro das investigar,;oes teatrais. 0 intento revitalizador concretiza-se pela via operativa do 

trabalho expressivo do ator, geralmente regido pela iuiciativa de diretores que se engajam na 

investigar,;ao de tecnicas para representar,;iio, como Antunes Filho e o Centro de Pesquisas 

Teatrais. Integrando a safra de companhias teatrais que se norteiam pela pesquisa e 

aprimoramento do trabalho de ator, o Lume ocupa-se em constitoir uma cultora teatral que visa a 

elaborar,;ao de metodologias, a partir dos principios de Grotowski e do teatro antropol6gico de 

Eugenio Barba. A busca do Lume encontra-se na "essencia desse teatro, onde o ator, e nao o texto 

dramatico ou o diretor, e o artista primeiro e imico", segundo as palavras do ator-pesquisador do 

Lume Renato Ferraciui. 
10 

8 CRUCUANI, Fabrizio, apud BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola. A arte secreta do ator: dicionirrio de 
antropologia teatral. Sao Paulo: HUCITEC, 1995, p. 26. 

9 Sobre a evolm;ao historica da fo~o do ator, atraves das diversas linbas de repr~, ver ASLAN, Odette. 0 
ator no seculo XX Sao Paulo: Perspectiva, 1994 e ainda CARVALHO, Enio. HistOria e JOT11IiJflio do ator. Sao 

Paulo: Atica, 1989. 
10 FERRACINI, Renato. A arte de niio-interpretar como poesia corp6rea do ator. Sao Paulo: Editora da Unicamp, 

2001, p. 39. 
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3.2 LUME: Nucleo lnterdisciplinar de Pesquisas Teatrais 

0 Lume foi criado em 1985, resultado da iniciativa de Luis Otavio Burnier em constituir 

urn nucleo de experimentayao cenica, ap6s a sua passagem por paises estrangeiros, estudando 

tecnicas teatrais diversas II Sediado no distrito de Bariio Geraldo, em Campinas (SP), o Nucleo 

Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, como tambem e denominado, e vinculado a Universidade 

Estadual de Campinas (Unicamp), que manrem a sede e os demais encargos de manuten~tao do 

espa9o. Essa parceria assegura ao Lume a possibilidade de avanyar em suas pesquisas e 

consolidar uma investiga9iio complexa e detalhada sobre a arte de ator. Nao sera nosso objetivo 

analisar as linhas de pesquisa desenvolvidas pelo Lume, como os treinamentos, a dan9a pessoal, 

o clown e a mimesis corpbrea 
12

. Esses procedimentos sao importantes enquanto veiculo para 

compreensao da pratica do grupo e para o desvelamento do ator potencializado. E oportuno 

destacar que o nosso objetivo e compreender como o ator vern se desenvolvendo como entidade 

autonoma e porencia criadora, comumente atuante no processo co/aborativo. 

A experiencia inaugural do Lume, que durou aproximadamente dez anos, constituiu em 

trabalho de investigayao em sala de ensaio e representou a base para a verificayao dos principios 

e metodologias de atua~tiio. No iuicio, o nucleo composto por Luis Otavio Burnier, Carlos 

Simioni, Ricardo Puccetti e Denise Garcia objetivava imergir na pesquisa e elaborayao de 

metodologias do trabalho de ator, no que diz respeito a sua tecnica corporal e vocal. A 

preocupayiio do Lume niio tinha como fim a representayiio, mas o desenvolvimento da 

potencialidade do ator, como explica Carlos Simioni: 

"A nossa preocupa\'80 no inicio nao era ainda a represen!a\'80, a apresenta\'80 e sim a 

potencialidade do ator. 0 Burnier dizia que o ator pertence ao teatro. Mas o ator perdeu o teatro, os outros 

11 0 ator Luis Otavio Burnier estudou e trabalhou com mestres da cena mundial, como Etienne Decroux, Ives Le 
Breton, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Jacques Lecoq e Philippe Gaulier, o que demonstra que o seu 

conhecimento sobre as artes cerucas era bastante abrangente. 
12 

Sobre as tecnicas desenvolvidas pelo Lume, ver BURNIER, Luis Otavio, A ane de ator: da tecnica a representar;iio, 
cit. e FERRACINI, Renato, A arte de niio-interpretar como poesia corp6rea da ator, cit. 
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elementos o engoliram e lhe roubaram o teatro. Para que o ator pudesse voltar a ser o centro do teatro, teria 

que prirneiro descobrir novamente suas potencialidades". 
13 

Nessa empreitada de "redescoberta" do ator, o Lume desenvolve urna investiga<;iio 

continua que requer urn nivel elevado de conhecimento tecnico, disciplina, dedica<;iio e doa<;iio de 

seus integrantes, em tomo de urn objetivo comurn: o ator como vetor principal de investiga<;iio 

artistica e pessoaL Suas principais referencias partem das pesquisas realizadas por Jerzy 

Grotowski, Eugenio Barba, o mimico Etienne Decroux, mestres da arte cenica oriental e tantos 

outros que integrarn urn panteiio visionlirio sobre a arte de atua<;iio. A partir dessas fontes, a 

proposta do grupo revela urn apuro tecnico, em constante aperfei<;oarnento. Ferracini explica o 

desejo do Lume: 

"Nosso objetivo e estudar a arte de ator em profundidade, focando seus diversos componentes - as 

tecnicas e os metodos de trabalho. Nao estamos preocupados com a produyiio artistica, mas, prirneiramente, 

em pesquisar o homem e seu corpo-em-vida em situayiio de representayiio - o ator como pessoa, como filho 

de detenninada cultura e como profissional do palco".
14 

0 nucleo e composto exclusivarnente por atores, ou melhor, atores-pesquisadores. 0 

Lume dificilmente abre espa<;o para o ingresso de novos integrantes, em fun<;iio de verticalizar 

suas linhas de pesquisa: "Siio sempre os mesmos atores porque a gente necessita que essas 

pessoas que estiio pesquisando possam desenvolver cada vez mais profundamente", assegura o 

integrante veterano Carlos Simioni
15

. Atualmente, os integrantes do Lwne siio Carlos Simioni, 

Ricardo Puccetti, Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson, Renato Ferracini e 

Naomi Silman.
16 

13 
Depoimento de Carlos Simioni, na palestra "0 ator escultor''. Seminario A Presem;a de Ator. Terreira da Tribo de 

Atuadores 6i Nois Aqui Traveiz. Porto Alegre, 11 de julho de 2002. 
14 

FERRACINI, Renato, A arte de niio-interpretar como poesia corp6rea de ator, cit., p. 252. 
15 

Depoimento de Carlos Simioni, na palestra "0 ator escultor". Porto Alegre, julho de 2002. 
16 

A Ultima pesquisadora a compor o quadro de atores-pesquisadores fui a atriz Naomi Silman. De origem inglesa, 

estudou com Philip Goulier e Jacques Lecoc. Em 1997 veio para o Brasil e tomou contato com as propostas do 

Lume. Foi convidada para participar da montagem Parada de RNa e apenas em 1999 fui oficialmente convidada para 

participar do grupo: ''E mnito dificil trabalhar em grupo. Sempre tern uma prirneira empolgayiio, ate por voce gostar 

muito das pessoas, mas isso nao e o suficiente. Ter a mesma entrega, os mesmos desejos a Iongo prazo, nao pode ser 
passageiro. (. .. )Tern urn periodo de namoro, eu acho. Ate mesmo para verse e isso mesmo que realmente quer, sea 

pessoa faz parte do mesmo universo" (Depoimento de Naomi Silman, em entrevista para Stela Fischer. Campinas, 

maio de 2002.). 
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Em sua trajet6ria, os espetaculos que configuram a praxis do Lume sao: Macario (1985), 

Duo para Piano e Mimica (1985), Guarani (1986), Kelbilim, 0 Ciio da Divindade (1988), Olos 

(1988), Nostos (1990), Wolzen (1991), ValefOrmos (1992), Taucoauaa Panke Mondo pe (1993) 

todos esses com dire91io de Luis Otavio Burnier; Sleep e Reincarnation from the Empty Land 

(1991), dir~ao de Natsu Nak,Yima; Anone (1995), direyao de Carlos Sirnioni; Mixordia em 

Marcha-Re Menor (1995), dire91io de Ricardo Puccetti; Cnossos (1995), dir~ao de Ricardo 

Puccetti e Luis Otavio Burnier; Contadores de Estorias (1995), dir~o de Ricardo Puccetti; 

Cravo, Lirio e Rosa (1996), dire~o de Carlos Simioni e Ricardo Puccetti;Afastem-se Vacas que 

a Vida e Curta (1997), dir~ao de Anzu Furukawa; La Scarpetta (1997), ~ao de Nani 

Colombaioni e Ricardo Puccetti; Parada de Rua (1998), dir~ao de Kai Bredholt eo grupo; Cafe 

com Queijo (1999), dire91io coletiva do Lume; e Um Dia. .. (2000), dir~lio de Naomi Silman. 

Ao revisitar uma serie de operacionaliza9oes tecnicas do teatro antropol6gico, a pnitica do 

grupo se traduz hoje em referencia nacional de trabalho preparat6rio de ator. Os integrantes do 

Lume viajam pelo paise pelo exterior17
, levando, alem dos espetaculos, oficinas e palestras. Essas 

excurs5es, atreladas as demonstra9oes do trabalho tecnico do nucleo, resultam em parcerias, 

intercfunbios e assessorias a diversos grupos teatrais, conforme nos explica Simioni: 

"Tenho acompanbado grupos que tern trabalbado como Lume e quando vou visita-los depois de 

um tempo, vejo que a dinamica do grupo com~ a se transfurmar, eles vao encontrando o seu caminho. A 

tecmca do Lume e base para o desenvolvimento de outras t<icnicas e trabalhos dos grupos" .
18 

Seguindo seu curso, os integrantes do Lume desenvolvem suas pesquisas particulares, 

atividades academicas e consultorias, que d1io continuidade ao processo de reflexao e teoriza91io 

da pnitica pesquisada em sala de trabalho. De posse de urn vasto repert6rio tecnico, o Lume busca 

refletir sobre a vivencia pnitica. 0 grupo e responsavel pela Revista do Lume, publicaylio 

semestral que esta em sua quinta edi9lio. Com todo esse espectro de opera9oes e 

empreendimentos criativos, o Lume acalenta e prospera os ideais e sonhos de Luis Otavio 

Burnier, engajado na continuidade da sua pesquisa. A investiga9lio proposta pelo mestre e mentor 

17 
0 Lume tem se apresentado em diversos paises: Argentina, Bolivia, Dinamarca, Egito, Equador, Esc6cia, Espanha, 

Estados Unidos, Finlandia, Frans:a, Grecia, Israel, Italia, Inglaterra, Peru. 
18 

Depoimento de Carlos Simioni, na palestra "0 ator escultor". Porto Alegre, julho de 2002. 
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do grupo jamais foi interrompida e, se depender dos esforvos e quereres dos atores-pesquisadores, 

prosperara. 

Para reforvar a defini<;iio do trabalho do Lume, cabe destacar as palavras da Professora da 

Universidade Estadual de Santa Catarina Eliane Tejera LisbOa, que descreve o trabalho do grupo, 

com as seguintes palavras: 

"Talvez nenhum outro grupo no Brasil nos revele com mais sabedoria o significado do trabalho do 

ator como essencia da arte teatral. Trabalho meticuloso, de entrega e de elabora<;iio de material a partir do 

material primeiro e (mica do ator, seu proprio corpo que se transforma, que se molda, que assume muitos 

outros. ( ... ) Trahalho intenso, paciente, de entrega e desafio, que no dia-a-dia pesquisa, estuda e estuda-se, 

descobre novos olhares e gestos, e que amplia o corpo ( e a alma) do ator fazendo de todo espa9o cenico urn 

espa\Xl infinito"
19 

Elenco do Lume. Espetaculo Cajl! com Queijo. 

Foto: Tina Coelho. 

19 LISBOA, Eliane Tejera. "0 brasileiro tipico sobe ao palco sem disfurce". A Noticia, Cademo Anexo. Florian6polis, 

p. 4, 26 de abr. 2000. 
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3.2.1 Ator virtuose: potendalidades 

Como a opl(iiO do Lume e abrigar apenas atores no seu corpo, cabe a eles se desenvolver 

em todos os campos, para suprir as necessidades basicas da criayao. Normalmente, urn nucleo 

teatral envolve artistas que atuam em campos especificos de atividades, tais como dramaturgia, 

dire<;iio, ilumina<;iio, cenografia, sonoplastia, produ<;iio ( divulgal(iio e vendas) e gerenciamento do 

espal(o. Cumpre ao ator do Lume articular-se em todas essas frentes criativas e administrativas. 

Nesse sentido, o ator se toma auto-suficiente, autogestor e virtuose. Contudo, e preciso considerar 

que o termo virtuose niio rende homenagens simplesmente a exubenincia de atores. Ele diz 

respeito ao ator que se ocupa da equipe, da sua forma<;iio e da articula<;iio nas diferentes 

exigencias da produl(iio artistica. Virtuose niio apenas como entidade onipotente, mas como 

artista em constante busca por apurar seu oficio e dominar os recursos da sua arte. A colabora<;iio 

acontece na diniimica intema entre seus integrantes ao executar suas ayoes. 

0 Lume desenha uma historia de muita luta. 0 periodo que seguin ap6s o precoce 

falecimento de Bumier, foi uma fase de muitos esfon;:os para dar continuidade a realiza<;iio dos 

projetos iniciados pelo idealizador do grupo: "ou o Lume acabava de uma vez ou a gente 

precisaria trabalhar muito para que ele se consolidasse. Entiio, cada urn de nos, para manter a 

ideia que o Burnier teve e na qual a gente acreditava teria que trabalhar muito"20
, lembra o ator 

Jesser de Souza. E no sentido de apropria<;iio de fun<;oes que Jesser de Souza acredita na 

polivalencia do artista do Lume. 

0 ator do nucleo de pesqmsa dedica-se integralmente a sua arte. Uma vida de 

disponibilidade e doa<;iio, tendo em vista urn constante aprimoramento. Seu compromisso com a 

arte aproxima-se do conceito de ator santo criado por Grotowski, que niio possui nenhum sentido 

religioso, mas representa uma metafora para definir o ator que "transcende seus lirnites e realiza 

urn ato de auto-sacrificio"
21

, como descreve o diretor pol ones. 0 ator Ricardo Puccetti observa: 

20 Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 24 de ahril de 2002 
21 

GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civil~o Brasileira, !987, p. 38. 
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"Cada ator, ao Iongo de sua vida profissional, constroi sua propria tecnica, que lhe fomece os 

instrumentos necessitrios it concretizayao de seu oficio. Da rnesma forma, os grupos de teatro, sendo urn 

conjunto de individualidades, possuem sua propria cultura, suas metodologias de trabalho, seus temas 

principais etc, e que sao resultado do encontro - diruogo, entre seus diversos membros". 
22 

0 ator-virtuose apenas se concretiza no encontro, no dialogo e na inte~ao entre as 

individualidades que constituem o conjunto criador das companhias teatrais contempocineas. 0 

trabalho de equipe do Lume apresenta pontos de contato com o processo colaborativo, no que diz 

respeito ao desenvolvimento do ator e a rnanutem;:ao coletiva do micleo. 0 grupo se estrutura em 

cooperativa de trabalho: "todo mundo trabalha e ganha igual. Todo mundo trabalha tanto na parte 

criativa, artistica e tambem na administra,.ao", assegura Puccette
3

• T odos os recursos adquiridos 

com a venda de espetaculos e oficinas sao divididos igualmente entre os integrantes, que se 

mantem exclusivamente com as atividades do grupo. Nesse sentido, o Lume desenvolve urna 

dinfunica de manuten,.ao semelhante a maioria das companhias teatrais em atividade. Quando 

perguntamos para a atriz Raquel Scotti Hirson se o Lume se encaixa no perfil do processo 

colaborativo, ela respondeu: 

"Na cooperativa, a colabor~ acontece em todos os sentidos, tanto na parte administrativa de 

fazer com que essa mitquina continue andando e fimcionando, tanto no trabalho de ator. A gente troca 

bastante e tambt\m ap6ia o outro no sentido dos erros e das buscas" 
24 

Nessa perspectiva, a dinfunica cooperativista tambem possibilita a amplia,.iio e 

polivalencia do trahalho de ator. Niio e inten,.ao do grupo o envolvimento com quaisquer 

atividades que nao estejam vinculadas ao nucleo. 0 Lume encerra em si o siguificado de oficio 

que proporciona ao ator potencialidade e, principalmente, autonomia para empreender e articular 

seus objetivos. 

22 PUCCETTI, Ricardo. "Parada de rua- pequeno historico e rellexiies". Revista do Lume, Carnpinas, COCEN­

UNJCAMP, n. 4, p. 80, 2002. 
23 

Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 
24 

Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em junho de 2002. 
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3.3 TECNICA: VEICULO PARA AUTONOMIA 

"Existem tres coisas fimdamentais para voce ser ator. 
A primeira e tlicnica. Se niio tiver tecnica, niio vai sair do Iugar. 

A segundo coisa importante para o ator e ter tecnica. 
E a terce ira coisa fimdamental para o ator e ter tecnica ". 

(Antunes Filho)25 

Antunes Filho, na sua atual fase, diz ser aquele que indica caminhos ao ator. 0 diretor, 

que apesar de ter figurado no papel de centralizador de poder sobre a atua~iio, defende que sua 

preocupa~o principal e a forma~iio do ator e o desvelamento do primor tecnico para a realiza~iio 

de sua arte, conforme notamos em sua enfatica afirma~iio acima. Concordamos com o criador do 

Centro de Pesquisas Teatrais sobre a importiincia de se desenvolver uma precisiio tecnica e 

aprimoramento constante do trabalho de ator. No entanto, a tecnica deve ser entendida apenas 

como veiculo para a cria~iio do ator, e niio como protagonista do ato cenico. 

0 reconhecimento da tecnica como suporte para a arte de ator niio e novidade. Todas as 

grandes linhas de pesquisa teatral desenvolvem metodologias para o aprimoramento do trabalho 

de ator, como uma base moldavel para o seu desempenho artistico. A fo~iio do ator vern 

tomando a frente de varias vertentes teatrais, pois, como vimos, exige-se cada vez mais do ator 

como articulador entre a arte e a vida 0 dominio sobre seu corpo e voz e a integraliza~iio dos 

componentes da cri~iio se fazem presentes e necessaries para se chegar a resultados cenicos 

mais expressivos. Assim, a tecnica deve servir como suporte para a concre~ dos impulsos 

criativos do ator e veiculo para a aquisi~iio e assessoria de conhecimentos que iriio desenhar a sua 

arte. 

No entanto, a tecnica niio deve ser cristalizadora, nem fechada Deve ser polissemica, 

aberta e integrada, e deve conduzir a autonomia do ator em manipular seu processo de descoberta 

com desprendimento. Sua fun~iio e auxiliar a suprir ou, ao menos, amenizar as dificuldades que 

possam surgir em seu trabalho. A tecnica niio determina a arte, mas e o meio facilitador para se 

adquirir, com menos esfor~os, resultados e condi¢es efetivas para o aparato criativo. 

25 
Depoimento de Antunes Filho, in: GARCIA, Silvana (Org.) Odisseia do teatro brasileiro. sao Paulo: Editora 

SENAC Sao Paulo, 2002, p. 276. 

88 



CAPiTuLo3: Apolivalenciadoator 

Entendemos que a tecnica e o processo de aprendizagem e aperfei~oamento do ator e nao se 

reduz simplesmente a urn conjunto de formulas predeterminadas. Deve ser revista continuamente 

pelo ator, em urn espa~ de experimenta~oes e auto-descoberta, em busca de determinar 

mecanismos e regras sistemicas que irao definir a gestiio do seu trabalho criativo. Nesse tempo, o 

ator se desenvolve a partir de urn espectro de ope~es preparat6rias, como recurso para chegar 

a arte. Assim, 0 principio da tecnica e conduzir 0 ator a autonomia, diante de sua arte. 

3.3.1 0 estatuto da tecnica do Lume 

0 Lume destaca-se como grupo proponente de urn conjunto de metodos pniticos, pontuais 

para a verticaliza~o da forma~ao de ator. Podemos localizar pontos de contato entre o trabalho 

do Lume e tecnicas estrangeiras, desenvolvidas, por exemplo, por Grotowski e Eugenio Barba
26 

Apesar de alguns principios da tecnica de representa~ao do Lume terem como base preceitos das 

investiga¢es do ISTA (International School of Theater Antropology), os atores-pesquisadores 

pontuam divergencias operacionais e ideol6gicas significativas entre urn trabalho e outro. Por 

exemplo, Ferracini destaca algumas diferen~as entre a proposta de Eugenio Barba e a do Lume: 

"0 criador do Odin Teatret coloca que: 'A experiencia da unidade entre dimensao interior e 

dimensao fisica ou mecamca ( ... ) nio constitui um ponto de partida: constitui o ponto de chegada do 

trabalho do ator'. (Barba, 1989, p. 21.) Ja os atores do Lume partem do pressuposto de que essa unidade 

entre dimensao fisica ou mecamca e a interior pode constituir o ponto de partida de qua!quer trabalho ( ... ) 

Esse pequeno detalhe altera todo o comportamento do ator frente ao seu treinamento cotidiano e o modo 

como ele encara cada exercicio".
27 

A peculiaridade da pedagogia desenvolvida pelo nilcleo esta em desvendar como se 

procede a operacionaliza~ao da a~ao, pois a "arte nao esta em o que, mas em como fazer. A 

tecnica, por sua vez, e o instrumento construtor"28
, no dizer de Bumier. 0 mestre defendia a 

26 0 Lume dil continuidade ao desenvolvimento tt\cnico de alguns elementos propostos pelo Odin Teatret, de Eugenio 

Barba, como inten.ao, energia, organicidade, dilata.ao, oposiV(ies. Esses pontos podem ser verificados 

detalhadamente na obra de Luis Otilvio Burnier, A arte de ator: da tecrrica a representm;iio, cit. 
27 

FERRACINI, Renato, A arte de niio-interpretar como poesia corp6rea da ator, cit., p. 26. 
28 

BURNlER, Luis Otavio, A arte de ator: da tecnica a representat;iio, cit., p. 169. 
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estruturayiio tecnica como via de criayiio de urna linguagem, urn "vocabulano" pr6prio a arte de 

ator. Como se faz? Eis a questiio que circunscreve a investigayiio tecnica de ator anterior as 

inquietayoes do Lume, como, por exemplo, no metodo grotowskiano: 

"Todos os sistemas conscientes, no campo da representa\;iio, perguntam o seguinte: 'Como se pode 

fazer isso?' E como deve ser. Urn metoda e sua conscientiza\;iio deste 'como'. Acredito que devemos nos 

fazer esta pergunta uma vez na vida: mas, tiio logo entramos nos detalhes, e!a niio deve mais ser feita, pais -

no momenta mesmo de formula-la - com~os a criar estere6tipos e cliches. Entiio devemos fazer a 

pergunta: '0 que e que niio devo fazer"/".29 

A experiencia conduz ao metodo. Seguindo essa diretriz propulsora de decifrar como o 

ator deve fazer sua arte, o grupo enveredou por urn caminho de intensas experimentay5es tecnicas 

de atuayiio. Devido ao forte enfoque tecnico, o grupo sedimentou a imagem de urn grupo tecnico, 

ao largo de sua trajet6ria, conforme aponta Ricardo Puccetti: 

"Por muitos anos existiu, e tinha uma certa razao, que o Lume era um grupo tecmco. Porque o 

nosso discurso, principalmente o do Luis, enfatizava a pesquisa tecmca. Entiio as pessoas liam 'tecmca' que 

e quase igual giru\st:ica". 30 

De fato, foi urn Iongo periodo inicial de descobertas que propiciaram ao ator-pesquisador 

o carater tecnicista. Principalmente no enfoque dado por Burnier, que defendia que "urn ator sem 

tecnica e urn guerreiro sem armas, nurn campo propicio para que qualquer usurpador do trono 

tome posse dele. Quanto mais forte, mais bern estruturada, mais verdadeira e profunda for sua 

tecnica, mais fortes seriio suas armas"
31

• Tomar a tecnica como a arma do ator, pode apresentar 

saldo menos expressivo, quando o resultado e a representayiio. 

Ao acompanhar as encenay(ies do Lume, notamos que o trabalho tecnico de ator nos salta 

aos olhos. 0 apuro tecnico, a disponibilidade corporal e vocal, a doayiio do ator em cena 

protagonizam a manifestayiio cenica. Muitas vezes, a tecnica do ator do Lume destaca-se em 

relayiio a totalidade da encenayiio, sobressaindo diaote dos outros elementos semiinticos, como: 

29 
GROTOWSKI, Jerzy, Em husca de um teatro pohre, cit., p. 178. 

30 
Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 

31 
BURNIER, Luis Otavio, A arte de ator: da tecnica a representaf(iJJ, cit., p. 248. 
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ilwnina9ao, cenografia, dramaturgia. Nesse sentido, pode haver wn desequilibrio de unidade dos 

aspectos de wna montagem teatral, o que resulta no desgaste da tecnica e no enfraquecimento dos 

outros elementos que integram e dao significados a wna encena9ao. Ao acompanhar alguns 

espetaculos do grupo, notamos que a cena aproximava-se mais a wna demonstfa9ao tecnica das 

metodologias experimentadas pelo ator do Lume do que a wna enc~ao propriamente dita, 

como e o caso dos espetliculos Kelbilim, 0 Ciio da Divindade e Cnossos. Compreendemos que a 

preocupa9ao principal do grupo e o trabalho de ator, reservando para os outros elementos o 

significado de suporte para o seu desenvolvimento na cena. Mas, como resultado cenico, 

acreditamos que o Lume deveria tambem dar aos outros elementos da cria9ao a mesma 

importancia que vern dedicando ao trabalho de ator. Ricardo Puccettijustifica: 

"Acho que a gente dedicou menos tempo a constr~J¥iio de espetaculo do que dedicamos ao trabalho 

de ator. Entao, acho que algumas criticas sao verdadeiras mesmo. Faz parte da nossa trajet6ria estar 

aprendendo a fazer o teatro que a gente quer". 32 

Compreendemos que o trabalho de pesquisa e cri~ do Lume estli em desenvolvimento, 

em constante continuidade. E necessario wn es~ de tempo maior para o grupo descobrir, 

desvendar e definir o ator-autor em todas as instancias. Sobre o assunto, Jesser de Souza explica: 

"0 nosso foco e o da pesquisa do trabalho de ator. N'ao e que a gente negue, desvalorize ou ache 

que nao e irnportante. Se tivessemos alguem que fosse urn pesquisador de luz, a iluminayao seria muito 

melhor e muito mais afinada com o trabalho de ator. Mas como nao temos, fazemos a luz que podemos, 

com os conhecirnentos que temos de ator. E assirn com a cenografia, figurine, produyao. A gente faz 

tudo"_33 

Nota-se na passagem acima, que os atores do Lume objetivam concentrar a cri~ao de 

todos os elementos da cena, como luz, som, figurino e cenlirio. Muitas vezes, essas tarefas nao 

sao suas especialidades. Esse exercicio torna-se wna oportunidade para que o ator se desenvolva 

em diferentes setores, porem, em alguns casos, e adequado recorrer a profissionais ou 

especialistas da area para wna melhor gestao e operacionaliza9ao dos recursos que envolvem wna 

cria9iio cenica. Nesse caso, a abertura para a colabo~o com outros artistas, mesmo que nao 

32 
Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Carnpinas, 10 de abril de 2002. 

33 
Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, 24 de abril de 2002. 

91 



CAPiTULO 3: A polivalencia do at or 

venham a se tornar integrantes do grupo, pode ser uma alternativa produtiva para a ence~ao em 

sua totalidade. 

Sobre a atuar;ao, nao e intenr;iio do Lume fazer do ator urn tecnico da representar;ao. Seu 

objetivo com a tecnica e que o ator possa dispor de dominio operacional para, entao, manusear e 

modular sua arte, baseada principalmente na autonomia. No processo de aprendizado e 

descoberta da arte, o ator deve desprender-se, transcender a tecnica. De que maneira? Essa 

questao permeia as investigar;3es do Lume, em sua atual fase de descobertas
34 

Apesar de se gniar 

pelo vies tecnico, a linha de pesquisa sobre o clown, por exemplo, foi introduzida no Lume com o 

objetivo principal de humanizar;ao do trabalho tecnico do ator, urn procedirnento investigativo 

que visa articular a tecnica ate entao desenvolvida, conforme relata Simioni: 

"Chegou urn momento no Lume, onde os atores estavam demasiadamente 'monstruosos', 

extremamente dilatados, sem parilmetros entre o grotesco, o feio, o agressivo. Todo nosso trahalho era 

orgiinico, porem animal. 0 clown trabalha o !ado oposto, o !ado humano da pessoa ( ... ) Percehemos que o 

clown humanizou o trabalho do Lume". 35 

Acreditamos que a qualidade de atuar;iio nao deve se restringir apenas a urn agrupamento 

de habilidades tecnicas que ornamentam a atuar;ao. Seria muito restrito para o ator desenvolver-se 

apenas na forma. Todo o empreendimento do Lume esti concentrado na ampliar;ao e 

amadurecimento do ator, enquanto "sujeito-individuo" criador/antor e nao apenas pelo vies 

prosaico dos procedimentos mecanicistas. Existe uma preocupar;iio constante do ator-pesquisador 

em nao se tornar escravo de sua propria tecnica. Trata-se de desenvolver no ator nao apenas a sua 

capacidade operativa formal, mas tambem espar;os de liberdade inventiva, para que possa 

preenche-los com sua visao pessoal e artistica. Dessa forma, a tecmca se traduz em uma base 

moldavel, contingente para a otimizar;iio da autonomia criativa do ator. 

34 
"So para dizer o que e transcender e eliminar a tecmca que passou a ser o mote da minha pesquisa: parei de treinar 

urn tempo. Quando voltei, resolvi nao mais brigar com a tecmca porque ela ja estava no meu corpo. Resolvi nao 

abandorui-la, mas usil-la ao meu favor. Num determinado momento, apago a musculatura, surge dentro de mim uma 

forya que a chamei de prisioneiro. Essa furya emerge do meu corpo, uma comunbiio furte comigo, como espa90, 

como are a partir dai surge urn novo enfoque do trabalbo" (Depoimento de Carlos Simioni, na palestra "0 ator 

escultor". Porto Alegre, julho de 2002.). 
35 

Depoimento de Carlos Simioni, na palestra "0 ator escultor". Porto Alegre, julho de 2002. 
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3.3.2 Tecnica Pessoal: aporte para o desprendimento 

A fo~ao de ator do Lume nao e regida por formas austeras ou inflexiveis entre seus 

integrantes. Sua proposta e oferecer ferramentas para que o ator possa modular sua tecnica 

pessoal de representar;:iio. Os atores-pesquisadores envolvidos em tal joruada investigativa sao 

imensuravelmente influenciados por suas buscas artisticas particulares. A partir de uma base 

tecnica solida, o ator pode transitar com autonomia ua descoberta de seus pr6prios meios de 

manusear e traduzir em cenas a sua experiencia pessoal. 0 intento e como transmutar esse 

material primordial e intransferivel de cada ator em arte. Burnier explica: 

"Para que a arte seja arte, e fundamental o contato com as energias interiores, criadoras, as 

energias potenciais do artista. So mente assim a arte estani revelando o ser, adquirindo um senti do mais 

profundo, transcendente. Para revelar e necessario mostrar e articular".36 

0 dado pessoal se instaura nao apenas na medida em que se refere a personalidade do 

ator, mas a partir do qual ele possa edificar e aprimorar sua expressao artistica. A tecnica pessoal 

de representar;iio define o momento em que o ator busca superar suas limita~aes e resistencias, 

investigando vias para traduzir em arte contextos que pertencem a sua identidade. E o momento 

de abertura e liberdade para o ator pesquisar e criar uma autonoruia em re~ao a tecnica formal, 

para articular a cri~iio conforme os seus criterios particulares. Conforme nos explica Ferracini: 

"Quando digo tecnica pessoal, entenda-se uma metndologia pela qual o ator, por meio de 

treinamentos, trabalhos e exercicios especificos, realizados ao Iongo de um extenso periodo, consegue 

codificar urna tecmca corp6rea e vocal proprid'. 
37 

Ao participar de cursos e demonstra~Oes tecnicas referentes a metodologia desenvolvida 

pelo Lume, ministrados por Renato Ferraciui38
, vivenciamos o trato cuidadoso do grupo em dar 

subsidios tecnicos e estimular o ator a construir sua propria tecnica A finalidade do trabalho 

36 
BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da tecnica a represenlaflio, cit., p. 54. 

37 
FERRACINI, Renato. A arte de niio-interpretar como poesia corpirea do ator, cit., p. 120. 

38 
Vivencias ofertadas durante a disciplina te6rico/pnitica Mavimento e Expressiio I e II, sob a docencia da Professora 

Doutora Suzi Sperber. Curso de P6s-gradu~o da Universidade Estadual de Campinas, 2° semestre de 200 I e I • 

semestre de 2002. 
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tecnico do Lume encaminha-se pela via de descobertas pessoais, para que o ator obtenha urna 

diniimica criativa mais "viva e orgiinica". 0 intuito niio e fixar formas, nem ditar regras aos 

atores, mas criar estados que !he propiciam espa((OS de entrega e aprofundamento de seu 

treinamento, aliados ao seu universo pessoal. A etapa de apreensiio das tecnicas niio e regida 

apenas de modo mecanizado, urna repeti9iio da forma. Cabe ao ator preencher suas descobertas 

fisicas e vocais com dados e anseios pessoais. E no desdobramento da tecnica formal que se 

estabelece o procedimento de revisiio da possivel aspereza tecni.ca Assim, o espa((O da tecnica e 

apenas o de assessorar o ator para encontrar caminhos para o entendimento e a articula9iio de sua 

propria arte. 

Na diniimica interna de desenvolvimento tecnico, o Lume reveza, entre seus integrantes, 

dias ou periodos para que cada urn possa orientar o trabalho pnitico. No periodo de busca pela 

tecnica pessoal, niio e necessano que o ator siga rigorosamente os comandos do lider, ou aquele 

que orienta o trabalho pratico: "o ator deve estar livre para continuar em urn trabalho especifico, 

caso considere importante e esteja descobrindo algo novo, mesmo que o lider proponha outra 

coisa"
39

, afirma F erracini. Dessa forma, a investiga9iio de possibilidades criativas, a partir do eixo 

pessoal do ator, favorece o desprendimento da tecnica formal, resultando na liberdade individual 

e na autonomia inventiva. 

39 
FERRACINI, Renato. A arte de niio-interpretar como poesia corp6rea do ator, cit., p. 187. 
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3.4 AUTONOMIA DO ATOR 

"0 mais importante e o ator, como entidade artistica aut6noma, 
descobrir-se em seu trabalho, pesquisando, individualmente, 
os caminhos para se chegar ao foco entre a tecnica e a vida, 

descobrinda uma maneira propria de doar-se plena e organicamente ". 
(Renato Ferracini)

40 

Conceitualmente, entendernos por autonornia o exercicio de liberdade individual, sobre o 

qual urn individuo pode exercer poder de decisao e regrarnento de seus objetivos e rela<;:oes. 

Norrnalmente, o exercicio de autonornia se opc'le a qualquer forma de autoritarisrno instituido ou 

estrutura hiecirquica. No contexte das cornpanhias teatrais, a heteronornia cede Iugar as forrnas 

participativas e descentralizadas, constituindo paradigrnas libertarios e colaborativos, na 

organiza<;:ao ern grupo. Assirn, a autonornia torna-se a condi4tao pela qual o artista deterrnina seus 

rnodos de produr,;ao. 

A autonornia e exigencia bitsica que recai sobre o trabalho do ator de cornpanhias de 

processo colaborativo. Ele deve se irnbuir de independencia criativa para propor, alern de 

procedirnentos tecnicos, solu<;:oes que convern a construylio drarnatica, sern perder de vista a 

finalidade da conjuntura criativa. A autonornia e possivel apenas ao ator que detenha consciencia 

e entendirnento do seu espa<;:o de interferencia e que seja capaz de estabelecer rela<;:oes, alian<;:as e 

estrategias de ayao para atender as dernandas da produyao. 0 ator se torna dono das iniciativas 

construtoras, sujeito de seus atos. 

Porern, devernos ressaltar que a autonornia e a liberdade individual do ator diante do 

processo colaborativo se estabelecern ao alcance do ideario coletivo. Existe urn sistema de 

coordenadas, urna rede de regras internas, pelas quais o ator deve reger seu trabalho. Essa 

regencia, no entanto, nao o impede de se guiar ern urna perspectiva autonorna. 0 ator tern arbitrio 

de decidir os modes da cria<;:ao, ao rnesrno tempo ern que responde as regras instituidas ern pro! 

do conjunto. E no binornio entre regras instituidas e liberdade individual que se realiza a 

autonornia do ator. Essa dicotornia se realiza ern algumas cornpanhias que prirnarn pela 

40 
FERRACINI, Renato. A arte de niio-interpretar como poesia corp6rea do ator, cit., p. 188. 
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potencializa~ao de suas individualidades criativas, pela amplia~ao dos espa~os de participa~ao e 

pela dilui~ao das conven~oes coercitivas. 

Para o Lume, o ator e a celula fundamental de cria~ao do grupo. Reveste-se de cultura 

tecnica para aprimorar sua fo~ao e, conseqiientemente, tornar-se mais hibil e qualificado 

como empreendedor artistico. Com uma base solida conquistada durante urn periodo de 

experimen~ao em sala de trabalho, o ator-pesquisador passa a desenvolver, alem de urn primor 

tecnico, possibilidades de rever o aprendizado adquirido sob o dado pessoal. A autonornia e a 

condi~ao principal do trabalho de ator do Lume que vern sendo desenvolvida desde o periodo em 

que o grupo estava sob coordena~ao de Burnier, conforme Iembra o ator Jesser de Souza: 

"Eie me tratava como responsavel pelo meu trabalho. ( ... ) 0 ator tern que ter autonomia no seu 

trabalho. :E nisto que a gente aposta aqui e e isto que tentamos incutir em cada urn"
41 

0 posicionamento de Bumier, ao exigir do ator autonomia em rel~o ao trabalho criativo, 

propiciou ao grupo delinear urn carater com principios de independencia 0 coletivo e expresso 

pelas individualidades fortalecidas e pelas rel~5es integradas entre as partes. Quando 

perguntamos a atriz Raquel Scotti Hirson sobre a autonomia do ator do Lume, ela respondeu: 

"Mais do que autonomo, e o esJlll{:o enquanto individuos. E 16gico, cada urn tern autonomia dentro 

do seu trabalho. Mas para que o trabalho como e!e e hoje acont~ a gente precisa muito urn do outro. 

Desse coletivo que te auxilia, que te da uma sustenta>io. E uma cooperativa que fui algo muito importante 

que conseguimos conquistar. A gente precisa muito urn do outro. Eu teria medo de ficar sozinba"
42 

0 coletivo e delineado por urna constela~ de individualidades que se complementam. 

Para tanto, e necessario integral~ao, solidariedade e troca, para que o colaborativo se realize 

em urna pletora criativa. As inter-rel~5es propiciam diferentes fluxos criativos e for~as 

geradoras para a produ~ao em grupo. Sobre o trabalho dos atores-pesquisadores,a Professora da 

Universidade Estadual de Campinas e Coordenadora do Lume, Suzi Frankl Sperber, defende a 

minucia do trabalho de ator do Lume: 

41 
Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 

42 
Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em junho de 2002. 
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"Os atores nao sao meros elementos constitutivos do discurso dominante de autor, diretor ou 

mesmo texto. (. . .) Os atores do Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais - Lume - sao autonomos e a 

sua autonornia e soberania s6 sao possiveis a partir de urn trabaibo solidinio e igualitfuio. E mais, trata-se de 

construir uma estetica a partir de uma etica 1 ~. 43 

0 estatuto da autonomia no trabalho colaborativo se baseia no reconhecimento do outro e 

no respeito mutuo. Para que se obtenha individualidades autonomas em colabora<;ao, e 

determinante no trabalho em grupo a etica que estreita as rela~es entre os integrantes e seus 

espac;:os de produc;:ao. 0 cooperativismo apenas se realiza sob a egide da etica44
• A abordagem 

construtivista da cooperac;:ao envolve trocas de perspectivas criativas, em urn processo de 

somat6ria, visando ao rendimento do grupo. Essa estrutura organizacional possibilita ao ator 

desenvolver-se individual e cooperativamente. 

Os atores-pesquisadores articulam-se na busca artistica que e comurn ao grupo, mas, 

tambem, no desenvolvimento de linhas pessoais de trabalho. Cada integrante assimila e absorve a 

experiencia de trabalho de ator de urna maneira pessoal. Para Puccetti, "tern a base comurn, mas 

que ira dar frutos diferentes. Dentro dessa base eu sinto que cada urn tern mesmo urna maneira de 

trabalhar"
45 

Geralmente, os integrantes do Lume investem, tambem, em pesquisas pessoais 

paralelas e simultaneas ao trabalho do grupo. Suzi Sperber diz ser fundamental a criac;:ao de 

pesquisas individuais dos atores, em torno de urn projeto coletivo: 

"os subprojetos individuals sao fundamentais, na medida ern que o pleno desabrochar do coletivo 

depende de urn investimento pessoal concentrado. ( ... ) Voltados para si e para o outro, para o precedente e 

para o seguinte, os subprojetos se apresentarn como prornessa de supera\iio do teatro de diretor e de 

desenvolvimento autonorno de cad a at or, que pas sa a ser teorizador de sua pnitica"."' 

43 
SPERBER, Frankl Suzi. "0 Lurne, a pesquisa da arte de ator no Brasil e a expressao do sagrado". Revista do Lume, 

Carnpinas, COCEN- UNICAMP, n. 4, p. 56, 2002. 
44 

Urn dado irnprescindivel na etica interna do Lume e 0 fato de OS atores nao poderern tecer nenburn cornentario sobre 

o trabalho desenvolvido em sala. Tomando essa postura, o grupo garante ao ator um espayo privado para suas 

descobertas. 
45 

Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Carnpinas, em abril de 2002. 
46 

SPERBER, Suzi. "To honour Luis Otavio Burnier''. Revista do Lume, Carnpinas, COCEN- UNICAMP, n. 1, p. 8, 

1998. 
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As pesquisas pessoais ligam-se umas as outras, seja pelo aspecto tecnico, ou pelas 

similaridades ideologicas do nucleo, Nesse sentido, o ator-pesquisador autonomo transita com 

Iiberdade na coordena<;ao de snas investiga<;oes e anseios, abrangendo a coletividade, 

Concluimos que a autonomia do ator proferida pelo processo colaborativo refor<;a e compoe a 

identidade coletiva, A dinamica de trabalho do Lume permite a cada ator-pesquisador manusear 

com liberdade seus empreendimentos individuais, que dialogam e integram a totalidade criadora, 

Naomi Silman e Renato Ferracini, no espetaculo Parada de R11a, 
Foto: M:irci Alves, 

3.5 DECUPAGEM DO TRABALHO DE ATOR PARA A 

REPRESENTA<;AO 

·~ mariio da obra teatral e uma maneira de compor, de esculpir, 

de modelar no esparo e no tempo a arte de ator, 

e ela e tiio rigorosa quouto qualquer outra obra de arte ", 

(Luis Otavio Burnier)
47 

A encenac;ao nao e o impulso motriz das experimentac;oes do Lume. A montagem cenica e 

urn exercicio para verifica<;ao da validade das tecnicas desenvolvidas pelo nucleo, principalmente 

sob a otica do trabaJho de atOL Quanto a criayaO dos espetacuJos, OS atores-pesquisadores 

afirmam nao haver uma metodologia fechada e cada montagem e uma ell.-periencia diferenciada. 

Para o ator Jesser de Souza: 

47 
BURNJER, Luis Otavio. A arte de ator: da tecnica a representar,:iio, cit., p. 176, 
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"Vamos para a sa1a trabalhar e levantar material, sem nos preocuparrnos com a aplicayao desse 

material na cena. Eu acho que nesse sentido, a gente co~ a descobrir possibilidades muito rnais variadas 

e, talvez, mais interessantes do que se objerivar construir urn espetaculo. (. .. ) Nao parto como olbar ja na 

obra artistica". 
48 

Para a construc;;ao de urn espetaculo teatral, os atores se ocupam em organizar os codigos, 

as ac;;oes e as seqiiencias impressas ao largo do periodo laboratorial, durante o qual o ator se 

desenvolve tecnicamente. Para Burnier, "o ator dotado de tecnica trabalha com a noc;;ao de 

montagem, de colagem, de modelagem. Mesmo ao criar urna ac;;ao nova, utiliza parametros claros 

e determinados, regras ja incorporadas e precisas"
49

. Assim, a criayao de urn evento cenico verte­

se pelo caminho de aprimoramento das ac;;Qes fisicas e vocais do ator, em urn processo cuidadoso 

de composic;;ao e decupagem do material criado. Decupagem e urn termo usual na linguagem 

cinematografica e significa o momento de planificayao do filme, ou seja, o levantamento 

pormenorizado de cada cena ou plano. E a etapa de detalhamento do material, urn estudo 

minucioso sobre a repartic;;ao e encaixe das ac;;oes em pianos para formar urn conjunto coerente as 

exigencias da montagem. Dessa forma, iremos nos apropriar do termo e denominar a etapa de 

montagem cenica do Lume como decupagem do trabalho do ator. 

Para criac;;ao cenica do nucleo, ap6s passar urn periodo de preparac;;ao e treinamento pre­

expresstvo50, o ator desenvolve urn repertorio de matrizes, formando urn vocabulario de ac;;oes 

fisicas e vocais. Entende-se por matriz o "material inicial, principal e primordial; e como a fonte 

organica de material do ator, a qual ele podera recorrer, sempre que desejar, para a construc;;ao de 

qualquer trabalho cenico", conforrne a explicac;;ao de Renato Ferracini51
. Assim, o ator serve-se 

das matrizes previamente codificadas, para posteriorrnente aplica-las na montagem cenica. As 

matrizes sao elaboradas a partir de fontes variadas do treinamento tecnico e irao gerar situac;;Oes 

dramaticas que constituirlio o conjunto da representac;;iio. 

48 
Entrevista com Jesser de Souza, concedida para Stela Fischer. Campinas, abril de 2002. 

49 
BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da tecmca a represent(Jfiio, cit., p. 170. 

50 
Pre-erpressividade designa, para o Lume, o nivel bitsico ern que o ator trabalha a si mesmo ern urn processo de 

aprendizagens, descobertas e buscas operacionais anterior ao nascitnento das ,..Oes fisicas e vocais. E o momento 

anterior a codificayiio das ,..Oes que seriio delineadas e moldadas para a representayiio. 
51 FERRACINI, Renato. A arte de niio-interpretar como poesia corpbrea do ator, cit., p. 116. 
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De posse dos materiais previamente elaborados, o passo seguinte e a sel~o e ordenac;ao 

desse material para a montagem, visando a estruturac;ao das cenas
52

. No processo de montagem, 

desenvolve-se a tecnica da representac;ao, ou seja, a decupagem das ac;iies em seqiiencias que sao 

reelaboradas, restauradas e combinadas para o contexto da montagem cemca. Convem pontuar 

que, para o Lume, as tecnicas de treinamento e de representac;ao se distinguem: a primeira visa a 

preparac;ao do ator para a situac;iio da representac;ao, em busca de explorar suas capacidades 

criativas, e a segunda objetiva introduzir e modular os elementos da tecnica adquirida para a 

composic;iio cenica. 0 processo de composic;iio cenica equivale, para Burnier, a estrutura de uma 

montagem cinematografica, onde se tern seqiiencias inteiras de ac;Oes que podem ser cortadas, 

coladas e encaixadas conforme o esquema de montagem do ator ou da cena. Assim, realiza-se a 

preparac;iio de montagem teatral, conforme pormenoriza Burnier: 

"0 fato de se ter urn conjunto consideravel de ay6es delineadas e memorizadas pennite a mistura, o 

corte, enfim, urn trabalho de verdadeira composir;iio, como se tivo\ssemos em maos peda~s inteiros, 

fragmentos, e com este material com~s a compor o mosaico que furmar.i a obra". 
53 

Cabe ressaltar que, nesse momento da cria<;ao, o olhar extemo e de suprema importilncia. 

A parceria com urn diretor ou alguem que possa orientar o trabalho e necessaria para tecer as 

cenas e seqiiencias propostas pelo ator, visando coerencia e continuidade. Juntos, iriio compor a 

escritura cenica a partir de fragmentos, indicios e ligac;oes que constituiriio uma totalidade 

integrada no contexto global da representac;iio. Burnier nomeia as ligac;Oes como ligdmens
54

• 

Ferracini defende: 

"A cena niio e pnxlefinida ou predeterminada pelo diretor, mas e construida a partir das liga9(ies e 

da manipula\:3o, no tempo e no esp~, das matrizes corp6reas e vocais orginicas do ator, cabendo ao 

52 
Sobre a montagem, Carlos Simioni explica: "0 trabalho continuo com os atores nos faz ter muito material porque 

treinamos e niio jogamos nada fora - vozes, qualidades de energia, possibilidades de movirnentos, gestos, posi9(ies, 

estados de alma - esse material ja estit no ator. Quando montamos espetitculos, o processo e bern tradicional. 

Seleciona-se esse material que estit no repertorio do grupo para construir a ~· Constroi-se o ~ e vai se 

encaixando o material que ja estit pronto ao que queremos para o espetitculo" (Depoimento, na palestra "0 ator 
escultor". Porto Alegre, julho de 2002). 

53 BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da tecnica a representor;iio, cit., p. 171. 
54 

Renato F erracini, descreve detalbadamente cada tipo de ligiimens utilizados pelo Lume em seus espetitculos (A arte 
de niio-interpretar como poesia corp6rea do ator, cit., p. 236). 
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diretor criar, dentro dessas liga<;Oes e dessa sequencia de matrizes, urn encadeamento 16gico que permita ao 

espectador estar inserido dentro do universo e comexto proposto pelo espeticulo". 
55 

Cabe ao diretor sugerir e encontrar os ligdmens entre as ac;Cies jii estabelecidas pelos 

atores. Constroem-se novos cOdigos para desenvolver a ligac;iio entre as cenas para, entiio, 

integrar ii montagem enquanto escritura cenica do ator. Em algumas propostas artisticas do Lume, 

existe o dado do diretor, mas de uma forma redimensionada, se tomarmos como parfunetro a 

criac;iio teatral tradicional, em que ao diretor cumpre a determinayiio da encenayiio, em sua 

totalidade. 0 espac;o do diretor para o Lume e o de ordenar o material pre-concebido pelo ator. 

Sob essa 6tica, o nucleo vern desenvolvendo diferentes formas de lidar com a direyiio teatral. 

Uma das prerrogativas do grupo e a possibilidade de exclusiio do diretor de seus 

empreendimentos artisticos. 0 grupo tambem envereda na formac;iio de parcerias com diretores 

convidados, ou ainda os pr6prios atores se articulam nessa func;iio, como veremos a segnir. 

3.5.1 Desautoriza~ao do diretor 

Reconhecendo a validade da perspectiva colaborativa que determina a autonomia do ator, 

devemos atentar que apenas a autogestiio do ator niio e suficiente para o empreendimento da 

atuayiio. Nesse senti do, notamos que a parceria entre ator e observador ( diretor ou algum 

integrante do grupo que ocupa essa funyiio) se faz necessiiria, pois, mesmo tendo em vista a 

potencializayiio do ator, a especificidade da realizac;iio cenica deve compreender urn trabalho 

conjunto. Recorrer a urn diretor e urn procedimento usual mesmo em companhias teatrais que tern 

por ator urn artista auronomo. 

A autonomia conferida ao ator do Lume, estabelece urna relayiio diferenciada com a 

direc;iio, que passa a ser compartilhada entre seus integrantes. As interferencias e decisiies siio 

lanc;adas conjuntamente e siio concedidas quando urn ator sente a necessidade de urna orientac;iio 

ou de uma referencia: "Se eu tenho a percepc;iio que preciso de uma referencia extema, busco 

alguem que confio e comungue comigo em principios. E n6s temos uma hist6ria de cmnplicidade 

" FERRACINI, Renato. A arte de niio-interpretar como poesia corp6rea do ator, cit., p. 234. 
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e compreenslio muito grande", relata o ator Jesser de Souza
56

• Sob a perspectiva do grupo, as 

interven9oes do orientador devem ser pontuais e precisas, para dar continuidade ao trabalbo 

investigativo do ator. 

Apesar do Lume, desde sua cria!j:iio, delegar ao ator toda e qualquer forma de poder, 

diluindo a fun9ii0 do diretor teatral, era Luis Otavio Burnier quem a exercia. Para Ricardo 

Puccetti: 

"0 trabalho do Burnier era bern parecido como de urn escultor, porque a partir das nossas ideias, a 

partir do material concreto, das a¢es e das vozes, era como se ele esculpisse ou uos induzisse a esculpir no 

espll\00, urn sentido ou algo que ele estava vendo de fora e que nos ajudava a real,ar. Era urn trabalho bern 

artesanal. ( ... ) Eu nao me lembro de nenhurn momenta em que o Luis, por exemplo, como diretor se impos. 

Isso nunca teve, porque a ideia dele tamOOm sempre foi de resgatar esse papel criador do ator e nao somente 

urn ex.ecntor".57 

Nesse sentido, os atores do Lume defmem a fun9iio de Bumier mais como a de urn 

orientador do trabalbo do que como urna dir~iio propriamente dita. 0 diretor passa a ser urn 

parceiro de empreendimento, no sentido de observar e apontar fra9os nos caminhos ja 

estabelecidos pelos pr6prios atores. Ap6s o falecimento de Bumier, o grupo adaptou-se a 

diferentes formas de dir~iio, optando por nao substitui-lo. Os atores buscaram encontrar 

dinamicas de trabalho que extinguem a figura de urn diretor fixo. Geralmente, eles se apropriam 

da cria~j:iio, tomam-se donos de suas experimenfa90eg e, simultaneamente, dirigem-se uns aos 

outros
58

. Essa dinamica concede aos atores autonomia para ordenar o material criado, conforme 

continua Puccetti: 

"Nenhum de nos quis se tornar diretor e a gente achava que algnem de fora seria complicado, pois 

temos toda uma cultura de grnpo, uma dinlimica. Mas tambem e verdade que isso vinha se construindo junto 

com o proprio Luis [Burnier]. Mesmo ele tendo a ~, essa possibilidade era muito exercitada mesmo 

com ele. E uma condiyao que ja estava presente. Apenas tentamos radicalizar isso". 
59 

56 
Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, 24 de abril de 2002. 

57 
Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 

58 "Quando eu estou de fora da cena e como se eu estivesse fazendo junto e tento resolver comigo o que eu acho que 

nao esta funcionando. Dai tento induzir. Acho que e urn pouco dessa maneira que o Luis trabalhava e que 

aprendemos. E mais interessante voce indiretamente deixar o ator encontrar o caminho dele que e mais orgilnico. 

Entao, come,arnos a aprender a trabalhar sem essa figura" (Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. 

Campinas, em abril de 2002). 
59 

Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 
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Uma das questoes principais do Lume, na sua atual pesquisa, e investigar formas de criar 

espetaculos em que todos os integrantes participam na atua~iio e dir~ao. 0 experimento atual do 

grupo e trabalhar em sala durante urn periodo, em que cada ator se reveza na orienta~ao do 

trabalho. E urn trabalho de continuidade dos diferentes pontos de vista que vao se somando. 

Trata-se, dessa forma, de urna dire~ao compartilbada e coletiva Essa experimenta~o se dit 

devido ao fato que nenhurn ator deseja permanecer fora de urna montagem, encarregado apenas 

da fun~ao de orientar o trabalho. Essa dinfunica foi a mais adequada para o grupo, pois, como 

refor~a o ator Ricardo Puccetti: "nenhurn de nos, nem mesmo a Naomi, que entre todos e quem 

mais tern olhar de diretora, quer se defmir apenas como diretor',6(). Quando interrogamos a atriz 

Naomi Silman sobre a possibilidade de assurnir a dir~ao dos espetaculos do Lume, ela diz nao se 

interessar em assurnir esse papel e assegura que sua preferencia e investir, principalmente, no seu 

trabalho como atriz. 
61 

A pratica de cria~ao do Lume e destituida de urna hierarquia centralizada. 0 conjunto de 

atores autonomos preenche as lacunas para as quais nem sempre urn iurico criador teria solu~oes. 

0 perfil do Lume e continuar sem urn diretor fixo e desenvolver a autonomia do ator: "eu niio vou 

depender de urn diretor que diz: 'agora voce levanta, pula, salta e faz urna careta'. Se for para 

fazer isso, eu descubro como fazer", defende o ator Jesser de Souza62
. Nesse sentido, o ator do 

Lume mobiliza-se independente de qualquer forma de autoridade e a cena passa a ser urna 

manifes~iio de seu poderio
63

. 

60 
Entrevista de Ricardo Pnccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 

61 
Entrevista de Naomi Silman, para Stela Fiscber. Campinas, em maio de 2002. 

62 
Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 

63 
Sobre a cria,;io do espetaculo Kelbilim, o Ciio da Divindade, em parceria com o ator Carlos Simioni, Burnier 

descreve: "0 teatro voltava a ser, em sua mais pura essencia, a arte de ator. 0 diretor, 0 pintor, 0 arquiteto, 0 musico 

e todos os outros colaboradores voltaram a ficar sentados num banquinho no canto, deleitando-se niio com sua 

propria arte, mas com a de urn artista pleno e digno deste nome: o ator" (BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da 

tecnica a representa¢o, cit., p. 24!.). 

103 



CAPiTULO 3: A polivalencia do ator 

3.5.2 Experiencias com diretores convidados 

Outro procedimento encontrado pelo Lume e empreender parcerias com diretores 

convidados, para a organizaviio do material desenvolvido pelos atores-pesquisadores, em um 

momento especifico da criavao. Entre as experiencias cenicas, destacam-se os espetaculos: 

Afastem-se Vacas que a vida e Curta (1997), com a core6grafa japonesa Anzu Furukawa; La 

Scarpetta (1997), como mestre italiano de clown Nani Colombaioni e Parada de Rua (1998), em 

parceria como dinarnarques Kai Bredholt, integrante do Odin Teatret. 

A primeira experiencia, com a bailarina de Butoh Anzu Furukawa, ocorreu devido a forte 

identifica9io do Lume com o seu trabalho. A core6grafa desenvolve uma pesquisa a partir da 

observa9io de padr5es de avoos e movimentos de animais microsc6picos, como larvas. 0 Lume 

apostou na possibilidade de um intercfu:nbio expressivo, pela possibilidade da core6grafa 

trabalhar com o universo da imitaviio de uma maneira completamente diferente da que o grupo 

vern trabalhando. A parceria entre os dois eixos criadores baseou-se na obra Cern Anos de 

Solidiio, de Gabriel Garcia Marquez, o que motivou os atores a viajarem para a Amaz&nia para a 

coleta de materiais e aquisi'tio de repert6rio de avoos fisicas e vocais. Os atores relatam que 0 

processo da cria9io do espetaculo Afastem-se Vacas, apesar de haver disparidades no 

entendimento sobre a arte de representa9io, foi enriquecedor, e que a interferencia de Furukawa 

acrescentou muito na trajet6ria da pesquisa de ator. No entanto, como resultado final, a obra 

artistica niio estava de acordo com a linguagem e identidade do grupo, conforme relata Jesser de 

Souza: 

"A obra artistica final como urn todo nao era uma cri~ nossa. Tern muito disso na gente 

enquanto atores, olio chega a ser urn egocentrismo nem mn egoismo, mas se estou em cena tern que ser wna 

verdade minha. Se eu olio compreendo aquilo que o diretor estii querendo dizer, entlio olio consigo fuzer ou, 

se ~' nlio me realizo. A nossa dificuldade e essa: encontrar urn diretor que tenha a finniliaridade com esse 

processo de trabalho, com a hist6ria que a gente temjunto".
64 

A outra experiencia de cria'tio em parceria com urn diretor convidado foi quando Ricardo 

Puccetti foi a Italia, realizar urn processo em conjunto com Nani Colombaioni. 0 clown italiano 

assistiu Pucceti na tecnica, passando-lhe os conhecimentos necessarios para a construviio da sua 

64 
Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 
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propria linha de trabalho. Colombaioni dirigiu o material que Puccetti havia desenvolvido ate o 

encontro, no entanto niio visava a cri~ao de urn espetaculo teatral final. Coube a Puccetti 

desenvolver, a partir da orienta<;iio do diretor, a montagem do espetilculo com total liberdade e 

autoria. Para Puccetti, essa experiencia foi uma dire¢o a distancia: "E uma dire<;iio que e dificil 

de explicar porque niio fecha", assegura o ator-pesquisador.
65 

Urn processo semelhante ocorreu na cria<;iio do espetaculo cenico-musical Parada de Rua. 

A cri~iio forrnatou-se em estagios. Primeiramente, os atores se deslocaram ate a Dinamarca, para 

a realiza<;iio de encontros de discussiio sobre milsica, teatro e espetilculo de rna. 0 milsico e 

diretor do espetaculo Kai Bredholt tambem esteve no Brasil para a continuidade do processo. 

Seguiram-se uns quatro encontros, ate se definirem seqiiencias e estrutura<;iio de cenas que eram 

experimentadas e modificadas com o publico, no decorrer do processo. Os atores-pesquisadores 

investigaram a musica e sua inser<;iio em espetaculos de rna, no forrnato de cortejo. Foram 

pesquisadas e coletadas can<;oes brasileiras, espanholas, judaicas, canadenses e diuamarquesas. 

Segundo o relato do grupo, o Lume teve alguns embates com o diretor durante a cria<;iio desse 

espetaculo. Bredholt vern de urna linha de trabalho rnais impositiva., que e a logica do Odin 

Teatret
66

• Em contrapartida, os atores do Lume tern autonomia suficiente para a tomada de 

decisCies da montagem, conforme seus objetivos. Dessa forma, os atores se apropriaram do 

material desenvolvido e buscaram desenvolver solu<;Oes proprias para o espetaculo
67 

0 embate de identidade de trabalho entre o diretor dinamarques e o grupo campineiro 

nessa montagem foi a rela<;iio entre ator e publico. Bredholt exigia dos atores-pesquisadores a niio 

rel~iio no ato de frui<;iio. Essa irnposi<;iio se opCie a urna das frentes de pesquisa do Lume, que e 

justamente a aproxima<;iio com o espectador: "nosso trabalho e de rela<;iio. Para que todo 

conteudo possa chegar no espectador, a nossa maneira de entender e atraves de se~iio e de 

65 
Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, ern abril de 2002. 

66 
Segundo Puccetti, a direyao do Odin Teatret e muito centralizada. "E o Eugenio BaJba quem decide, ele e o diretor 

mesmo. La e assim: os atores trazern as coisas e ele seleciona, dita e pronto. 0 ator tern que encaixar o material 

dentro daquilo que o outro constr6i" (Entrevista para Stela Ftscher, Campinas, ern abril de 2002). 
67 

Sobre a dire¢<> de Kai Bredholt, Jesser lernbra: "Como ele niio estava todos os dias, segurando aquilo que havia 

determinado, a gente ia se apropriando do materiaL Lembro perfeitamente que urn dos principios que ele colocou era 

a nao relayao com o pUblico. Mas o nosso trabalho e todo de rela<;ao. Ele ia embora e a gente com~ava a se 

relacionar com o pUblico. Quando ele voltava, urn ano depois, isso ja estava muito consolidado. Aquilo que niio 

encontrava ressoniincia na gente, como ele ia embora, a gente mudava" (Entrevista para Stela Fischer, abril de 2002). 
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relaviio", explica Jesser de Souza
68 

Como solu9iio, o grupo propils urn processo aberto, em 

constante constru9iio para, entiio, absorver as alterafi:Oes necessarias durante as apresenta9oes, 

com a presenva do espectador.
69 

Apesar de algumas divergencias de linguagens e de perspectivas teatrais, as inillneras 

parcerias com artistas intemacionais motivararn o Lume a desenvolver urn teatro com 

caracteristicas pr6prias. Constatamos que, ao implementar parcerias com diferentes diretores, 

mesmo quando a identidade do trabalho difere, o grupo teatral, na maioria das vezes, pilde 

ampliar seus conbecimentos, tanto no que se refere a tecnica e apuro do trabalho de ator, quanto 

em suas relafi:Oes com autoridade. Notamos que, ao desenvolver a primazia da autonornia do ator 

diante da cria¢o, o Lume encontra dificuldades em partilhar o trabalho de cria¢o com diretores 

que niio tenbam familiaridade com o processo particular do grupo. Talvez o procedimento mais 

conveniente seja a busca que o nucleo vern desenvolvendo de compartilhar a direviio entre os 

pr6prios integrantes. 

68 Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 
69 Sobre a aprese~o de Parada de R:ua no Festival Internacional de Teatro, em Belo Horizonte, Renata Caldas 

observa: "A rela~o do grupo com o pUblico e de total integra¢o, o que dernonstra dominio tecnico fruto de uma 
trilha perconida com muita seriedade" (CALDAS, Renata. "Poetica dos clowns encanta os mineiros". Jomal de 
Brasilia. Arte & Lazer. Brasilia, p. 5, 15 de agosto de 2000). 
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"Se eu jizer poesia com a tua miseria ainda te falta plio, para mim niio ". 
(Alice Ruiz)

70 

0 processo de cria<,:iio do espeticulo Um Dia... em muito se aproxima do ideal de 

constru<,:iio cenica desejado pelo Lume. 0 tom colaborativo do processo confere ao ator o Iugar de 

criador em potencial, o que niio o impede de compartilhar a cria<,:iio com a dire<,:iio. Puccetti 

destaca Urn Dia ... como modelo de cria<,:iio do Lume: 

"0 espetaculo retoma urn pouco o que eramos na origem, com o Luis, que era alguem de dentro, 

urn ator dirigindo. A maneira como as tres atrizes trabalharam tambem foi muito em colabora<;iio. A cria<;iio 

eram a tres realmente. A maneira como a gente gosta de trabalbar e desta maneira: os pr6prios atores se 

resolvendo. como em Um Dia .. , 
11

•

71 

A ideia inicial partiu das atrizes Raquel Scotti Hirson e Ana Cristina Colla. As duas 

tinham o desejo de trabalhar uma cena elaborada para o espetaculo Afastem-se Vacas que a Vida 

e Curta72
. 0 objetivo primeiro niio era montar urn espetaculo, mas trabalhar a cena como 

demonstra<,:iio tecnica do trabalho desenvolvido pelo Lume. Convidaram a atriz do grupo, Naomi 

Silman, para dirigir esse exercicio cenico, como "alguem que acompanha o trabalho das atrizes 

desde o principio, ajudando-as na pesquisa do material e no desenvolvimento e codifica<;iio das 

a.;oes fisicas, com estimulos precisos de quem pode 'ver de fora"'. 
73 

0 desejo de trabalhar sobre os estados extremos da realidade humana foi o ponto inicial 

do trabalho bruto das atrizes. 0 processo de pesquisa tematica encaminhou-se na busca por urn 

"corpo em situa<,:iio de trauma", como chamaram. A partir desse dado, fomentaram-se questoes e 

conexoes entre a busca pelo corpo em trauma e a tematica do Holocausto, assunto de interesse de 

70 Poema de Alice Ruiz, citado no Re!at6rio Cientifico de Naomi Silman A Poesia do Cotidiano, p. 13, Campinas, 

2001. 
71 Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 10 de abril de 2002. 
72 "Tinha algo naquela cena que nos interessava investigar. (. .. )A cena tinha uma caracteristica que eram uns corpos 

esquitlidos, tortos, pintados de branco, algo do Butoh. Foi urn trabalho que fizemos a partir da observa<;iio de velhos. 

Anzu Furukawa pediu para que as atrizes envelhecessem como se tivessem 150 e 200 anos" (Entrevista de Raquel 

Scotti, para Stela Fischer. Campinas, emjunho de 2002). 
73 "Urn Dia ... - urn passo adiante". Revista do Lume. Campinas, COCEN- UNlCAMP, n. 4, p. 85, 2002. 

107 



CAPITL'LO 3: A poiivalencia do at or 

Naomi Silman. A diretora alimentou a pesquisa com uma vasta bibliografia sobre o tema, no 

entanto sem definir nenhum objetivo concreto, em relai(iio a encenayao. Selecionaram, como 

fonte teorica, as obras: A tregua, de Primo Levi; 0 ptissaro pintado, de Jerzy Kosinski; Terra, de 

Sebastiao Delgado; Art of the holocaust, de Janet Blatter e Sybil Milton; Lojas de canela, de 

Bruno Schulz. 

Ana Cristina Cola e Raquel Scotti Hirson, em Um Dia ... 

Foto: Tina Coelho. 

Uma vivencia determinante para a pesquisa tematica foi a visitavao ao Museu do 

Holocausto Yad Vashem, em Jerusalem. 0 contato com diferentes imagens de corpos em 

situavoes atrozes acrescentou novos dados a pesquisa, no que se refere its similaridades de varios 

aspectos entre as vitimas do Holocausto e os moradores de ruas das metropoles brasileiras: 

"Vllllos muitas fotos interessantes, de pessoas nos guetos que lembravam muito a questiio da rua, 

dos moradores de rua do Brasil. Nos interessamos em pesquisar esse outro caminho tambem: seni que 

queremos falar apenas desse corpo do Holocausto? Sera que esse corpo tern aver com em alguma coisa com 

o corpo da rua? Isso tudo ficou na nossa cabeya". 
74 

Dessa forma, o foco da pesquisa se expandiu. A equipe passou a utilizar tambem recortes 

e imagens de jomais sobre guerras, prisoes, violencia e exclusao social. Concomitante as 

discussoes, defini9ao do objeto de trabalho e pesquisa tematica, o trabalho pratico de coleta de 

avoes verteu-se por urn caminho laboratorial: a equipe selecionou trechos dos livros utilizados 

74 Entrevista de Raquel Scotti Hirson, para Stela Fischer. Campinas, em junho de 2002. 
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como referencias bibliognificas, dos quais extrairam frases que de alguma forma suscitavam 

imagens para criayao das a9oes. A atriz Raquel Scotti Hirson descreve o procedimento: 

"Recortamos vitrios papeis com frases soltas. Na sata de trabalho, embaralhamos todos papeis e 

selecionamos as frases que mais nos chamavam a atem;iio. Eram mais ou menos umas dez frases. Tudo isso 

era bern fiio mesmo: sentamos, escolhemos, Iemos e relemos as frases. E, entiio, partimos para o trabalho 

corporal". 75 

Raquel Scotti Hirson e Ana Cristina Colla provinham de urna intensa pesquisa de 

treinamento tecnico do Lurne, durante urn Iongo espayo de tempo. As atrizes sentiam necessidade 

de experimentar outras formas de trabalho, em que pudessem continuar utilizando a metodologia 

desenvolvida, conferindo-lhe urna nova abrangencia. A participayao de Naomi Silman na criayao 

do espetaculo representou acrescimo repertorial para o aquecimento fisico, energetico e 

emocional das atrizes. 0 aquecimento tomou-se mais ludico, convergindo para experimentayoes, 

a partir de jogos e brincadeiras, geralmente propostos por Silman, nos quais as atrizes 

introduziam elementos do treinamento do Lurne
76

• A danr;a pessoa/ tambem foi urn dos 

treinamentos tecnicos adaptado para a criayao do espetliculo. 

0 treinamento foi urn momento importante para integrayiio entre as atrizes e a diretora, 

uma vez que ainda nao haviam tido mnitas oportunidades de trabalharem juntas. Esse 

intercambio se fazia urgente para o estabelecimento de urna relayiio de confianya e permuta entre 

as partes criadoras. Devido a preparayao de ator anterior a cria9ao de Urn Dia. .. , a equipe 

compartilhava urn vocabulano e linguagem com urn, o que facilitou a dinamica inicial de cria9ao. 

Sobre o treinamento, Naomi Silman explica: 

"A ideia do trabalho do Lume e que depois de urn tempo voce vai construindo a sua maneira de 

trabalhar, sua tecnica, voce nao precisa ficar quatro horas treinando, fuzendo trabalho energetico, utilizando 

elementos tecnicos para depois pegar uma foto e criar algo. Sabe-se para onde ir. Entao, o trabalho anterior 

delas e fimdamental". 
77 

75 
Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 6 de junho de 2002. 

76 
A equipe desenvolveu urn "aquecirnento em conjunto utilizando jogos, de maneira a criar urna rela.a:o !Udica com o 

trabalho que estavarnos nos propondo a desenvolver e tarnoom entre as tres pessoas envolvidas, pois queriamos 

adentrar neste novo universo de trabalho com a mesma pureza e curiosidade infimti)" eum Dia... - urn passo 

adiante". Revista do Lume. Campinas, COCEN- UNICAMP, n. 4, p. 87, 2002). 
77 

Entrevista para Stela Fischer. Carnpinas, 9 de maio de 2002. 
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A partir desse periodo de integralizavao e treinamento, as atrizes adentraram no trabalho 

de criavao de matrizes, irnprovisavoes e investigavao pessoal, enquanto que Silman observava, 

fazia anotavoes e intervenviies, de maneira a contribuir com a elaborayao das avoes das atrizes, 

conforme explica Raquel Scotti: 

"Sempre trabalhando dessa maneira: terminava o trabalho, sentavamos e conversavamos sobre as 

anota9(ies e observa9(ies da Naomi e o que era mais importante para nos. Em conjunto, viamos o que tinha 

sido material de criayao do dia, o que seria guardado" _78 

Como apresentavam uma experiencia intensa com a mimeses corp6rea, as atrizes partiram 

por essa via como estimulo para a pesquisa pratica A pesquisa de campo se deu em prayas e ruas 

das cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro, nas quais as atrizes coletaram materiais, a partir de 

observay()es de moradores de rua. Raquel Scotti Hirson explica a experiencia da mimeses para a 

criavlio do espetliculo: 

"Quando fomos para a rua, da mesma maneira que vinbamos trabalhando com as frases e fotos, 

optamos tambem por essa observayao mais geral, que e diferente do que fuziamos antes, que era aquela 

necessidade de destrincbar uma Unica pessoa. E, dessa vez, acbarnos que niio era isso, e queriamos 

experimentar um outro processo" _79 

0 aspecto diferencial que devemos nos atentar na criayiio de Um Dia. .. , em relavao aos 

principios da mimesis corp6rea estabelecidos pelo Lume, foi a busca das atrizes em expandir e 

acrescentar novas formas de apreender a irnitaylio
80

• 0 intuito do procedirnento tecnico da 

mimesis corp6rea e instrumentalizar o ator para que ele adquira uma rede de aviies fisicas e 

vocais para a criavlio de cenas. Para a coleta de materiais, o ator-pesquisador se apropria de 

caracteristicas, comportamentos, ayoes fisicas e vocais, hist6rias de pessoas observadas. Convem 

fazer uma nipida reflexlio sobre essa apropriayao. No inicio desta pesquisa, acreditlivamos que a 

78 Entrevista para Stela Fiscber. Campinas, 6 de junbo de 2002. 
79 Idem. 
80 "Vejo que a Mimesis Corp6rea e uma rnetodologia em constante aprimoramento, cqjos principios desenvolvidos e 

estabelecidos ate o momenta, furmam uma base preciosa que dil ao ator ferramentas precisas, instrumentalizando-o 

no aprimoramento de sua arte. Indica caminhos, atraves de principios pre-estabelecidos, que furam sendo fixados 

apes anos de experimentay6es pnitico-refiexivas, realizadas por diferentes pesquisadores. Com o presente trabalho, 

buscamos acrescentar e expandir esses mesmos principios, arriscando-nos na tentariva de novas descobertas" ("Urn 

Dia ... - urn passo adiante", cit., p_ 120). 
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relayiio que se estabelecia com as pessoas observadas era de usurpayiio. Uma relayiio unilateral, 

da qual os atores eram privilegiados por tomarem pessoas do cotidiano como fontes para a 

criayiio das matrizes corporais e vocais de suas experimentayoes. Acreditavamos que essa 

apropriayiio niio proporcionava urn retorno para as pessoas observadas, mesmo que fosse pela via 

artistica, levando o espetaculo finalizado ate o local de pesquisa e inspirayiio. No entanto, o ator 

Jesser de Souza, ao explicar o processo, reforya as dificuldades de deslocar os trabalhos 

desenvolvidos, a partir das imitayoes, para o local onde vivem as pessoas-fontes. 0 retorno a 

fonte torna-se inviavel. Para o Lume, a troca esta em validar a cultura e identidade dessa pessoa, 

conforme argumenta o ator-pesquisador: 

"Em estando lit a gente procura dar urn retorno para essas pessoas. Niio necessariamente atraves de 

teatro. 0 fato de ir e ouvir, sao para eles uma valoriza9iio muito grande do que eles tern de cultura e que na 

maior parte das vezes nao e reconhecido no local, no mundo deles. Se val ida aquilo que o outro faz_ ( ... ) 0 

que a gente conseguia fazer era, estando 18, promover algum tipo de troca. Desde coisas bitsicas, como 

higiene, naquilo que a gente podia observar e tinha certeza absoluta de que qualquer sugestiio nossa poderia 

melhorar a qualidade de vida dessas pessoas, sem interferir na cultora delas, sem interferir naquilo que elas 

sao e, ao mesmo tempo tambem, sem intimidit-las. E tambem no aspecto cultoral; a gente ouvia e tambem 

ensinava canyOes, faziamos uma troca de patri:mOnios culturais, como chamamos". 81 

Avaliamos, por fun, que para a irnitayiio se realizar, e necessaria que o ator encontre, a 

partir das referencias extraidas das pessoas, equivalencias corporals e vocais, sem, no entanto, se 

apropriar levianamente da personalidade observada: "cabe ao ator a funo;:iio de 'dar vida' a essa 

a91io imitada, encontrando urn equivalente organico e pessoal para a ao;:ao fisica/vocal", defende 

Ferracini82 A ayao rnimetica e ferramenta para o ator-pesquisador urdir o engenho da criao;:iio 

corporal e vocal, a partir de fontes vivas, cotidianas, reais. 

Retomando a cria9ao de Um dia ... , da observayao das fotos, imagens e pessoas foram 

retiradas nao apenas as imitayoes precisas das personalidades pesquisadas, mas as atrizes se 

interessaram em ampliar seus olhares e trabalhar todas as informa9oes que estavam na fonte de 

imita9ao: a cor, os objetos, as sensayoes, os movimentos, os comportarnentos, os olhares, enfim, 

81 Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002. 
82 FERRACINI, Renato. A arte de niio-interpretar como poesia corp6rea do ator, cit., p. 202. 
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todos os c6digos e informa<;oes que pudessem enriquecer a constru<;ao desse corpo desejado. 

Sobre o enfoque da mimesis para Um Dia ... , Silman explica: 

''Foi diferente de outras pesquisas dentro do projeto de mimesis, no sentido de que nunca foi nossa 

ideia pegar personagens e imita-los. Era como se fosse captar esses corpos, essas vidas de uma maneira mais 

geral, de urn jeito que ecoasse nas atrizes e criar urn equivalente disso, sem uma imitas:ao fie! e literal". 
83 

Outro dado importante para a cria<;ao das matrizes foi a observa<;ao de ammats. A 

imita<;ao de animais e um procedimento comum utilizado pelo Lume para enriquecer o 

levantamento de material para a cria<;ao. As atrizes se interessaram em observar macacos, devido 

ao comportamento muito proximo ao dos humanos e pela condi<;ao de vida na qual se encontram 

nos zool6gicos, que lembravam as atrizes, a condi<;ii:o de sobrevivencia de quem vive nas ruas. 
84 

Ana Cristina Colla e Raquel Scotti Hirson, em Um Dia. .. 

Foto: Tina Coelho. 

Ap6s o periodo de improvisa<;oes individuais e manipula<;ao do material coletado pelas 

atrizes, constituindo urn repert6rio de a<;oes e matrizes codificadas e fixadas, a diretora propos 

experimenta<;oes de rela<;ao entre os trabalhos das atrizes. Urn dos estimulos utilizado pela 

83 Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 9 de maio de 2002. 
84 Sabre o procedimento detalhado das observa96es dos macacos, ver: "Urn Dia __ - urn passe adiante". Revista do 

Lume. Campinas, COCEN- UNICAMP, n. 4, p. 110, 2002. 
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diretora foi a inseryiio de rnusicas que auxiliaram no estabelecirnento de relayoes e ligayoes entre 

o trabalho das duas atrizes. Sobre o seu papel, Silman explica: 

"Uma parte do meu papel era de ajuda-las a ampliar cada uma das matrizes elaboradas. Nao e facil 

descobrir e trabalhar sozinba. Quando se tern alguem de fora que fala essa mesma linguagem, que ve o teu 

trabalho, e muito mais facil. Fazia parte do meu papel ajudii-las a buscar e ampliar cada uma dessas 

descobertas. E sempre dar estimulos as atrizes".
85 

A criayao de Urn Dia ... durou aproxirnadarnente dois anos. 0 espeticulo foi criado ern 

fases, devido ao tempo disponivel da equipe para o trabalho ern sala de ensaio. Niio foi possivel 

desenvolver urn trabalho continuo, em raziio das viagens e cornprornissos que o Lume teve 

durante esse periodo. Dessa forma, as atrizes e a diretora decidirarn dividir ern blocos de trabalho 

intenso de duas ou tres sernanas, quatro horas por dia. Ao final de cada fase, a equipe se ocupava 

ern registrar o material desenvolvido, conforme nos explica a diretora: 

"Sempre encemivamos uma fase, colocando objetivos e definindo a fase seguinte E no final de 

cada fase, urn dos meus objetivos sempre foi registrar em video o material porque eu acho mais f:lcil 

guardar quando se trabalha com intervalos grandes. Eu tentei amarrar esse material, tentando organizar, sem 

pensar na historia, mas em uma maneira como isso ficaria mais ou menos amarrado. ( ... ) 0 material estava 

no corpo e utilizamos as filmagens s6 para confinnar os detalhes, relembrar". 
86 

0 registro foi urn recurso pontual para que a equipe pudesse repetir e orgamzar a 

continuidade das combinayoes e seqiiencias das ayi'ies codificadas anteriormente. Sobre a 

construyiio drarnatitrgica de Urn Dia ... , as seqiiencias filmadas auxiliaram a defmir as ligayoes 

entre as cenas. 0 primeiro passo para estruturar dramaturgicarnente o espeticulo foi selecionar o 

material que realrnente era irnportante para a cena Fizeram alguns cortes no texto e 

retrabalharam as seqiiencias filrnadas. Coube a diretora listar as celulas principais, roteirizando e 

organizando, assirn, a estrutura drarnatitrgica: 

"Apresentei o roteiro, discutimos alguns detalhes e com~os a trabalhar em cima dessa estrutura, 

dividida em cenas. Ao mesmo tempo em que com~os a trabalhar com essa estrutura, pensamos no 

85 
Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em maio de 2002. 

86 
Idem. 
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ceruirio, luz, figurine, objetos. Criamos o espetilculo mais ou menos em cima daquilo que eu havia 

roteirizado".~ 

Esse roteiro inicial foi testado e aprovado na pratica pelas atrizes, para entao ser ordenado 

e ajustado segundo a 6tica da diretora-dramaturgista, que atentava para as conexoes entre urna 

cena e outra. Silman construiu, em parceria com as atrizes, uma estrutura na qual o material 

coligido e codificado pudesse ser precisamente inserido: 

"A estruturayiio do espetilculo foi como tentar completar urn quebra~a gigante, encontrando a 

chave para a colagem dos varies pe<ia9os. E urn processo muito dificil de se descrever porque e totahnente 

pnitico, de tentativas e erros, e e baseado na percepyiio do que estil funcionando ou nao" ... 

0 papel da diretora foi, nesse sentido, o de auxiliar na organizac;;lio do material criado 

pelas atrizes. Essa tarefa se estendeu a dramaturgia do espeticulo, tambem conferindo a diretora, 

nesse caso especifico, a func;;lio de dramaturgista. Quando interrogada sobre o processo 

colaborativo de criac;;lio dramatirrgica do espeticulo, a atriz Raquel Scotti Hirson respondeu: 

"Filcil nunca e. Mas acho que tambem nao e tiio dificil, porque quando chega nesse memento, nao 

tern muito o que discutir, pois o processo inteiro foi muito intense. E no processo inteiro as tres estiveram 

juntas, as tres deram opiniOes., as tres trabalharam, as tres construiram material. Chegamos a urn 

denominador comum do que as tres querem Nao e tiio dificil, mas existem varies conflitos". 
89 

Ap6s o periodo de finalizac;;lio dramatirrgica, as atrizes e a diretora acrescentaram 

cuidadosamente os outros elementos cenicos da encenac;;iio, como mllsica, figurino, luz, 

disposic;;lio do espac;;o cenico. A inserc;;lio de todos esses elementos foi decidida coletivamente e 

experimentada pelas atrizes durantes as improvisac;;Oes para averiguar se realmente cada elemento 

estava a favor do trabalho de ator. A mllsica foi o elemento determinante para sublinhar a 

atmosfera de envolvimento do espectador ao universo da rua. A continua melodia composta por 

ruidos de rua e triinsito permanece durante a encenac;;lio. Outro dado interessante criado pela 

equipe foi o caniter infinito de Um Dia .... 0 espeticulo nlio termiuava em aplausos. 0 espectador 

codificava os indicativos de finalizac;;lio do ato cenico, como a iluminac;;lio que se tornava mais 

87 
Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em maio de 2002. 

88 
''Urn Dia ... - urn passo adiante". Revista do Lume. Campinas, COCEN- UNICAMP, n. 4, p. 124, 2002. 

89 
Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 6 de junho de 2002. 
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tenue, as portas do teatro que se abriam, mas ficava a criterio de cada espectador decidir, no seu 

tempo, o momento de deixar a sala.
90 

Como nem todos os materiais coletados foram utilizados nas cenas, a equipe decidiu criar 

uma exposi~tiio no hall de entrada do teatro, com imagens, recortes de jornal, textos, poemas, 

entrevistas e fotos
9

I Todos os materiais coligidos durante a extensa pesquisa de criayiio de Urn 

Dia ... se basearam em fatos reais que as atrizes pesquisadoras testemunharam, leram ou 

experimentaram. 0 prop6sito da exposi~tiio foi ingressar o espectador no universe real que as 

atrizes vivenciaram. 

Sobre a dificuldade de se trabalhar em colaborayiio, o ponto principal de embate foram as 

tomadas de decisoes e os diferentes pontos de vista sobre a constru~tiio do espetaculo. Quanto ao 

choque de opinioes, foi necessario discutir constantemente todas as ideias e soluy(ies cenicas, ate 

a equipe, conjuntamente, encontrar urn consenso, niio apenas nos dia!ogos, mas na pnitica. "Voce 

tinha que convencer o outro que sua ideia era boa", afirma Si!man
92 

Para superar as dificuldades 

de se criar a tres, a solw;:iio encontrada foi o dia!ogo, base para o trabalho em colaborayiio. Naomi 

Silman fala que o processo colaborattvo de cria~tiio de Urn Dia. .. foi possivel apenas devido as 

experiencias comuns as tres integrantes, a confianya e ao dia!ogo que foram se estabelecendo 

durante o processo: 

"E fundamental essa linguagem em comum. Elas se sentiam confortliveis e a palavra-chave e 

confian9l\. Eu nao iria chegar com uma proposta imposta, algo que elas nao saberiam lidar. Elas queriam 

compartilhar todos os passos. Discutimos os processos, os exercicios, as fontes de pesquisa e, depois, a 

estrutura do espeticulo". 
93 

90 "Normalmente, as pessoas ficaram dentro do esp~ por urn tempo e, pouco a pouco, ( ... )co~. a deixar a 

sala. ( ... ) Infuneras vezes a plateia aplaudiu espontaneamente ( ... ). Em outros dias, nio houve aplausos. As vezes, o 

publico sala rapidamente e a sala ficava vazia em oito minutos, em outras noites algumas pessoas permaneciam Ia 
dentro por vinte e cinco minutos, comungando com as atrizes este momento. (. .. ) Apesar de todas as rea¢es, 

sentimos ser urn caminho valido de investiga\'iio ja que nos levantou muitas questiies acerca de convenvfies teatrais" 

(Naomi Silman, A Poesia do Cotidiano, cit,., p. 18). 
91 "Os textos e imagens foram colados em pequenas etiquetas de bagagem, penduradas em armayiies, amarradas com 

arame farpado e suspensos no teto da recepl'iio. A exposivlio pode ser modificada e atualizada quando necessaria de 

maneira que, quando descobrimos novas imagens ou textos, estes podem ser pendurados na estrutura ja existente. 

( ... ) A exposi9iio fimciona como uma espticie de programa da pe9ll" (Naomi Silman, A Poesia do Cotidiano, cit., p. 

12). 
92 Entrevista de Naomi Silman, para Stela Fischer. Campinas, 9 de maio de 2002. 
93 

Idem. 
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Todo o trabalho foi decidido conjuntamente. Os ajustes propostos pela diretora atendiam 

diretamente as necessidades das atrizes. Essa e uma forma de cri~o que demanda muita 

confianya, respeito e compreensiio entre as partes criadoras. Como o ator do processo 

colaborativo toma-se mais inventive e autonomo, a funyiio principal do diretor e auxiliar o ator a 

se despir de tudo aquilo que o impede de criar. Dessa forma, o diretor niio deve se precipitar 

diante do tempo de maturayiio e descobertas dos atores, nem intervir de forma imperativa na sua 

concepyiio da cena Toda decisao na construyiio cenica deve ser ajustada, testada e aprovada na 

pratica pelos atores. Compreendemos, por fun, que a cri~o cenica do Lume deve responder a 

demanda calcada na arte de ator. 

0 diretor, nesse sentido, e responsavel pela intervenyiio para auxiliar a verticalizayiio do 

trabalho do ator. A conduyiio do trabalho segue em sintonia com a criayiio dos atores, 

estabelecendo uma relayiio de compatibilidade com a equipe criadora Essa condiyiio nao dirninui 

a representatividade do papel do diretor, mas redefine o seu status de poder sobre a obra. 0 

diretor passa a desempenhar a funyao de estimulador, orientador e organizador do material 

consolidado pela atuayao. Quando perguntamos it diretora como foi dirigir atores autonomos, 

Naomi Silman respondeu: 

"E maravilhoso. Os atores te dao tudo, voce nao precisa ficar pensando em como tirar o material 

deles, como vou mostrar o caminho. 0 trabalho flui, elas propiiem, voce responde e elas processam, mas 

nao e sempre licil". 94 

0 encontro com o espectador foi deterrninante para a continuidade da criayao. Com 

caracteristicas abertas, o espectador propiciou a significayiio do ato cenico, em diitlogo entre o 

seu universo pessoal e a cena Raquel Scotti Hirson aponta que depois da estreia de Um Dia. .. , as 

alteray(ies se tomam mais faceis de serem decididas pelas atrizes, embora nao exclua a autoria 

das tres: 

"Depois que o trabalho nasce e esta pronto, sinto que para ele caminhar precisa muito mais das 

atrizes do que da diretora. Ai eu acho que comec;am a surgir alguns conflitos porque pra mim e muito mais 

tacil resolver coisas com a Cris porque a gente esta em ayao. Embora a Naomi acompanhe, ela jit nao estit 

94 
Entrevista de Naomi Silman, para Stela Fischer. Campinas, 9 de maio de 2002. 
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mais em a<;iio com a gente. Embora ela fava a tecnica, de palpites, parece que acontece num tempo diferente 

ao meu e da Cris".
95 

Dessa forma, averiguamos, a partir do momento em que a criaviio se torna urn ato publico, 

que o espayo do diretor se dilui em relaviio ao universo do encontro entre o ator e espectador. 0 

ator apropria-se da obra, tomando-se o criador em potencial. Concluimos a amilise do 

procedimento de criayao do espeticulo Urn Dia ... com o relato da diretora: 

"Foi um processo interessante. Eu nunca tinha trabalhado num processo em que a gente foi 

descobrindo o caminbo, o processo, o resultado, enfim, tudo passo a passo. A gente nunca sabia aonde ia 

chegar. Nao sabiarnos se resultaria num espetaculo ou nao. Tudo foi sendo desenvolvido de uma maneira 

muito orgiinica. E bom desenvolver a sensavao de confiar em urn processo" !6 

Ana Cristina Colla e Raquel Scotti, em Um Dia ... 

Foto: Tina Coelho. 

95 Entrevista para Stela Fischer. Carnpinas, 6 de junho de 2002. 
96 Entrevista de Naomi Sihnan, para Stela Fischer. Carnpinas, 9 de maio de 2002. 
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CAPiTuLO 4: 0 encenador (des)construido 

"0 trabalho de gropo retoma setl papel jundamentailWS nonos da renovar;iio 
da cena e do ditilogo com a cnmemporaneidade. A perspectiva da coletivo teatra~ 

do exercicio de equipe. em muitos casos sem hierarquia criativa. 

eslli mais afinada com a prOpria natureza colahorativa da teatro, 
da que com qfirmar;iio de indivicbtalidades anisticas isoladas ". 

(Antonio AraUjoi 

Em passagem pela historia do teatro ocidental, convencionou-se atribuir ao diretor ou 

encenador uma origem que data do final do seculo XIX, quando o aprimoramento da forma~ao de 

ator e o avan~ tecnologico da real~o cenica passaram a exigir urn coordenador para os 

elementos heterogeneos que comp()em uma ence~ao. A nosso ver, essa e uma afirma~ao 

contraditoria e divergente, pois acreditamos que o oficio de diretor e tao antigo quanto a origem 

das manifes~s teatrais. Somente a partir desse periodo, o diretor passa a se destacar como 

profissional de expressao equivalente ao ator e ao dramaturgo. 

A partir do estudo de Edgar Ceballos
2

, pode-se reformular a tese do surgimento do diretor 

teatral. Nas formas primitivas de manif~s cenicas, os ritnais, os cerimoniais e as 

celeb~Oes eram organizados pelos chefes das tribos ou Xlllll3s. 0 instrutor, no teatro grego, 

corus didascalus, representado pelo corifeu ou pelos proprios autores, como Esquilo e Euripedes, 

coordenavam o trabalho dos coros e mantinham a disciplina dos ensaios. 0 menur de jeu, nos 

Misterios da Idade Media, e o clerigo, no teatro jesuitico dos seculos XVI e XVII 

desempenhavam o papel de condutores de conhecimento e organizadores da manife~ao 

artistica No Renascimento, admite-se que autores como Shakespeare, Moliere e Racine 

incorporavam fun~ de criadores, chefes de companhias e realizadores da cena. Sob o signo da 

ascensao da burguesia, 0 primeiro ator assumia 0 papel de regisseur do trato cenico. 0 diretor 

comumente traduzia-se por assistente e conselheiro do ator, ensaiador, financiador da 

apresenta~ao ou chefe da companhia. Esses breves apontamentos demonstram, de uma maneira 

geral, que a fun~ao do diretor sempre esteve presente nas manife~ cerucas. 

Mas, e a partir do seculo XX que se configura o chamado teatro de encenador. Diversos 

sao os diretores e as correutes por eles criadas, cuja amplitode nao convem pontuar aqui, pois 

1 
ARAUJO, Antonio. "A cena da c~". Bravo!, ano 5, n. 49, p. 20, out. 2001. 

2 
CEBALLOS, Edgar. Principios de direccian escenica. Mexico, DF: Escenologia, 1999. 
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requereria uma analise hist6rica e critica ma1s cuidadosa
3

. Entretanto, ressaltamos o valor 

imensuravel da ascensao do diretor, para a evolul(iio das formas teatrais
4

• Com a inserl(iio do 

diretor como ~a-chave para a cria~ao, alteram-se as rel~es artisticas e organizacionais de 

trabalho. 0 diretor ocupa Iugar de destaque e se apropria das diferentes fun~ que competem a 

prod~iio teatral, o que determina sua natureza multidimensional. Sua presen~ torna-se 

imprescindivel, altemando entre fun~Oes como tecnico, coordenador, administrador, ide6logo, 

pedagogo, teorizador etc. Toma-se urn artista polivalente, muitas vezes tido como deus, conforme 

observa o encenador ingles Peter Brook: 

~E wn papel estranho o do diretor. Ele nio pede para ser Deus e no entanto o seu papel implica 

nisto. Ele quer ser fiilivel, e DO entanto wna co~o dos aiores pretende filzer dele wn iubitro, 

exaiamente porque ha sempre wna desesperada necessidade de iubitro. Num certo sentido 0 diretor e sempre 

um impostor, um guia DOturno que nao conhece o territorio, e entretanto nio tern alternativa: tern que guiar, 

aprendendo 0 caminho a medida que a~"-' 

A devol(iio faz o deus. A con~iio do diretor teatral e resultado do poder a ele 

delegado. 0 diretor f!rma-se na hist6ria do teatro como uma necessidade, af!nal, na era da 

evolul(iio tecnol6gica, diversas sao as exigencias e vertentes da construl(iio cenica Torna-se 

inevitivel aderir a alguem para ordenar todo o complexo criador. Dessa forma, o ator perde sua 

autonomia e transfere para o diretor o poder da cri~o. E o marco da hierarquiza~iio da 

or~iio teatral, convertendo o diretor, muitas vezes, em tirano, por menor que seja a sua 

propensiio. Sua abrangencia ainda e maior quando a ele compete a fo~o do ator, a crial(iio de 

novas diretrizes, metodologias e teorias sobre a atual(iio. Emancipado das imposi~ formais da 

dramaturgia e do autor teatral, o diretor passa a ocupar o lugar de mentor iconoclasta, salvador do 

teatro, mestre, intelectual, senhor absoluto, lider, autoridade e autor da encenal(iio. 

Compreendemos, por fun, que niio e o diretor que surge na cena contempoliinea, mas a 

necessidade de her6is. 

3 Sobre a evolu~ do encenador na historia do tealro ocidental, ver: ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da 

encena¢D teatra/. Rio de Janeiro: Zahar, 1998; e CEBALLOS, Edgar. Principios de Direcci6n Escinica, Mexico, 

DF: Escenologia, 1999. 
4 No Brasil, delegamos aos diretores estrangeiros, vindos DO periodo de pOs-guerra, a inaugura\'iiQ da ~ da 

cena nacionaL Ziembinski, Jacobi Ruggero, Gianni Ratto e Adolfu Celi sao alguns nomes de destaque. 
5 BROOK, Peter. 0 teatro e seu eSJX1fo. Petropolis: Vozes, 1970, p. 35. 
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4.1 A desautoriza~ao da autoridade 

"Sou como uma parteira Eu qjudo a dar a luz. A parteira nifu cria o hebe. 

(. . .) Masse ela nifu estiver ali, o hebe corre seno perigo e pode niio liOScer. 
Acho que um hom diretor e isso ". 

(Ariane Mnoucbkine- diretora do Th£ti1re du Soleil)
6 

A partir da segunda metade do seculo X:X, diversas manifesta\XieS artisticas, conectadas 

ao seu tempo e es~ social, contestaram o autoritarismo do diretor. 0 ator, fortalecido 

gradualmente pelo aprimoramento de sua fo~o, ~. principalmente, as pesquisas 

empreendidas pelos diretores-pedagogos, emancipa-se das exigencias do diretor. Toma-se 

tambem uma potencia criadora. Cabe ao diretor adaptar-se as novas formas de cria~ao e 

organi~o, em que as fronteiras se desvanecem e seu status de criador e compartilbado com o 

ator. Formas libertarias de cria~ teatral sao propostas, como o teatro de cri~o coletiva, que 

rompe com a forma de hierarquiza~o e propi)e uma organiza~ mais igualitaria. 

0 diretor Jose Celso Martinez Correa, por exemplo, aponta que, em suas incurs0e5 

teatrais, no Brasil da decada de 60, objetivava-se a liberta~o da cena do jugo do autoritarismo do 

diretor: 

"Na minha gera¢o come,ou urn trabalho de b'berta.,ao da figura do diretor. Mesmo Boal, ou eu, o 

caso era dar passagem para a cria¢o de uma interprelal;iio brasileira. ( ... )Quando eu digo brasileira eu falo 

de partir de uma experiencia concreta do ator, no ambiente, na vida que ele vive, naquele sentido de a¢o 

antropofagica" 
7 

Como analisamos anteriormente, diversas sao as correntes e pn\ticas teatrais nacionais dos 

anos 60 e 70, nas quais a autonomia do ator com~ a ser es~ porem niio se sustenta. 0 

fortalecimento do ator niio desautorizou a representatividade do diretor. Nos anos 80, a cri~o 

artistica volta-se as vertentes de expressiio pessoal. 0 periodo compreendeu urn retorno a 

co~o do diretor como o principal gerador da unidade, que leva a cena sna assinatura 

pessoal e define uma tendencia. 

6 
MNOUCHKINE, Ariane apud DELGADO, MariaM.; HERITAGE, Paul. Di<iJagos 110 palco. Rio de Janeiro: 

Francisco Alves, 1999, p. 387. 
7 

CORREA, Jose Celso M "Quem tern medo do realismo". Vmtem, Siio Paulo: Hedra, n.l, p. 19, 1998. 
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Com a forma~o de iniuneras companhias teatrais estaveis, ao largo dos anos 90, a 

autoridade do diretor torna-se desgastada Nesse contexto de reno~ da arte teatral, a fun~ao 

do diretor e novamente revista e toma outras dimens5es, quando se trata de urna perspectiva 

grupal. A primazia do diretor age sobre seu meio de maneira integrada, sem concentrar poderes. 

A cria~iio da encena~o em sua totalidade niio mais lhe pertence e o diretor passa a conciliar seu 

trabalho coletivamente com o grupo, supervisionando, coordenando atividades e ordenando todas 

as contnbui~oes dos colaboradores, a favor da unidade e coesiio da ideologia do grupo. 
8 

Da mesma forma como o ator se reviu, os grupos solicitam a reavali~ do diretor, 

enquanto autoridade. 0 diretor deve adequar-se as exigencias do ator e niio o contrario. Mesmo 

diretores que detem poderes sobre a cri~o, reconhecem a importiincia de o ator investir na sua 

fo~. 0 excentrico diretor Gerald Thomas, por exemplo, que no inicio dos anos 90 

desenvolvia uma pmposta cenica centralizadora, hoje, apesar de estar distanciado da cena 

brasileira, tern o desejo de propor urn teatro rnais aberto, marcando uma nova conce~o no 

relacionamento ator/diretor. ''Niio quem mais ser urn diretor patemalista. Quem ter urn grupo 

forte, que as pessoas olhem os atores e se impressionem com eles. Ja estou com meu ego 

satisfeito. Essa minha questiio de auto-afi~ ja arnadureceu"
9
, justifica o diretor, acerca da 

sua mudan~a de autoridade, em rei~ ao trato cemco. Verdadeira ou niio, podemos deduzir, a 

partir dessa ~ de Gerald Thomas, que a postura dos diretores do teatro contemporaneo 

torna-se menos autoral e se volta para o coletivo construtor. 

Embora preval~a urn metodo de trabalho com bases coletivas, e comurn existir na 

dinfunica das companhias uma politica interna, divisiio de trabalho e defini~ de representantes. 

A lideran~a, porem, move-se naturalmente, conforme a ~ do grnpo e a antevisiio dos meios e 

anulada, em fun~o da evolu~o do processo. 0 desempenho do lider verte menos pela autoria 

centralizadora da unidade criativa e mais pela jun~o das contnbui~s. Entra em cena o processo 

colaborativo, em que o lider geralmente eo moderador das regras e valores estabelecidos pelo 

' Grupos nacionais como XPTO de Osvaldo Gabrieli, Os SU/yros de Ivam Cabral e Rodolfo Garcia, Piolim de Luis 

Carlos Vasconcelos e os estrangeiros Wooster Group de Elizabeth La Compte, Theatre do Solei/ de Ariane 
Mnouchkine, City Company de Anne Bogart tern como suporte a cria¢o de seus respectivos diretores. 

9 
SOARES, Pedro. "Atores tomam as redeas em 'Deus Ex-Machina'". Folha deS. Paulo, llustrada, p. E3, 22 nov. 

2001. 

124 
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grupo, primando pela sua conserva~ao. Tomando como exemplo a dire¢o da Companhia do 

Latiio, Sergio de Carvalho defende: 

"T entamos diluir essa ~o, todos acabam tendo que ser diretores em algum nivel, ainda que baja 

uma conduyao do processo que e compartilbada por mim e pelo Mircio (Marciano). Isso jit modifica um 

pouco em relayao aos trabalhos babituais em que se tern a figura centralizadora do diretor. Por outro !ado, 

nunca partimos de uma concepyao de um espetitculo, como um diretor tradicionalmente parte. 0 espetitculo 

nunca e concebido de antemiio, nao tern cenografia previa, nem ilutninayao, nem figurinos, nem a leitura do 

texto. EJcistem algumas intuiy{ies, mas que se verificam e se realizam s6 durante os ensaios e a partir dos 

at ores e seus improvisos. Entlio, e um processo dificil de trabalho" .
10 

Compreendemos, a partir da explic~ao de Sergio de Carvalho, que a lideran~a no 

processo colaborativo nao depende de uma atitude de possessiio sobre os demais integrantes do 

grupo. Mas prop(ie uma rela~o aberta, na qual todos primam pela expressiio do coletivo. 0 

modelo de organizayiio teatral do processo colaborativo nao delega poderes Unica e 

exclusivamente ao lider do grupo, nem o tern como uma entidade isolada, muito menos de 

exalta~ao egocentrica. A uuidade tende a desenvolver trabalhos constitutivos, em que a 

partici~ao e a demo~ao de capacidade para produzir cooperativamente e que determina a 

pratica ceuica contemporanea. 

Os proponentes do modelo colaborativo rem variadas rel~i'ies com a lideran~ e 

autoridade. No entanto, dificilmente encontraremos companhias teatrais que sejam totalmente 

independentes de lideran~a A autoridade do diretor, de certa maneira, e reconhecida 

espontaneamente pelo grupo, como forma de assegurar a uuidade da ~ cemca Sua fun~ao 

toma dimensi'ies organizacionais, em que o autoritarismo nao gera arte. A figura do diretor teatral 

despota e ditador nao impera sobre a cri~ artistica do processo colaborativo. Porem, 

percebemos que ainda se faz necessaria, com raras ex~i'ies, incorporar representantes no corpus 

cenico. A necessidade de herois ainda e presente na cena de gropo brasileira, mesmo que 

simbolicamente, e sob a egide da colabora~. 

10 
Entrevista de Sergio de Carvalho, para Stela Fischer. Campinas, em agosto de 2002. 
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CAPITUL04: Oencenador(des)oonstruido 

"Ah, como e diflCil tornar-se her6i 

S6 quem tentou sahe como d6i 

Veneer Satii s6 com orat;i'Jes ". 
{Agnus Sei- Joao Bosco/Aidir Blanc) 

Em geral, o lider de companhias teatrais colaborativas e a personifica~o do coletivo, na 

medida em que lhe e atribuida uma fun;;ao transformadora na ~ da arte, tendo como 

principio criador a partici~o conjunta. Notamos que, em alguma instincia da cri~ao teatral, o 

lider assume o prototipo do heroi. Nao tomemos o termo heroi como sinonimo de onipotencia, 

mas como aquele que normalmente se destaca intelectualmente, comanda, orienta e prop(ie 

atividades, projeta seus ideais e solu\X)es para urn fim e interesse comuns ao grupo. Apesar de 

preconizar por formas de constru~ d:ramatica igualitiria, a pratica em grupo requer a presen;;a 

de representantes das companhias. 

Jung nos fala sobre o mito do heroi, em uma abordagem mais aprofundada tratando da 

psique humana, mas que pode ser aplicado para conceituar a necessidade de representantes em 

companhias teatrais colaborativas. Na teoria junguiana, entende-se por heroi o principio baseado 

na supera~o de obstliculos e no alcance de determinadas metas. 0 heroi e a personifica;;ao da 

coragem, da criatividade, da fidelidade aos valores. Nos mitos e lendas, por exemplo, o heroi e 
aquele que deve encontrar o tesouro, lutar contra drag6es ou monstrus e salvar a princesa. Para 

Jung, essas metaforas representam estagios do desenvolvimento da personalidade humana, em 

que a primeira vit6ria do her6i-individuo e a conquista sobre si mesmo. A necessidade de ser 

liderado ou de liderar e inerente a todo ser humano e grupo social, e representa, de alguma forma, 

urn padriio natural do desenvolvimento da identidade pessoal. 

No entanto, e nosso interesse revtsar o conceito junguiano, relacionando algumas 

caracteristicas do mito do her6i ao lider de companhias teatrais. A necessidade de estabelecer 

uma identidade coletiva, figuras tutelares permitem a realiza~o de tarefus que seriam custosas, 

seniio impossiveis de executar por urn Unico integrante do grupo. Em toda or~ teatral, 

existe a necessidade de personificar simbolos heroicos, quando o individual requer auxilio para 

desenvolver algum empreendimento. Nesse sentido, o heroi se toma o condutor de uma cultura. 
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Normalmente, ao diretor se confia a tarefa e a capacidade de estabelecer certa ordem no 

complexo criador. Torna-se o mediador necesslirio das contribui¢es dos atores e demais artistas, 

garantindo e assegurando a realiza~iio cenica, em sua totalidade. Para Jung, "o homem 

conquistou essa promessa de seguran~a pessoal atraves do seu contato com o autentico arquetipo 

do her6i, e descobriu urna nova atitude, cooperativa e social, em re~o ao grupo".
11 

Em muitos casos, a representa~iio do heroi e necessaria, mesmo que simbolicamente, para 

estabelecer no individuo o conhecimento de suas for~, de maneira a prepani-lo para o 

empreendimento. Em urn trabalho coletivo, e comurn haver alguem que responda pelo grupo, ou 

cujas ideias orientam os demais. Do mesmo modo, no processo colaborativo o diretor niio se 

refere a urn sujeito imbuido de valores que determinarn que sua arte e exclusiva e "para poucos". 

Mas o sentido de heroi alude o artista que assume a responsabilidade de liderar o trabalho na 

iustitocional~ de diretrizes que visam o coletivo. Essa lideran~ niio pressupi'ie que se 

apresente de forma imperativa, mas que institua no grupo o estimulo a cri~ e, principalmente, 

a real~ da obra
12 

No Teatro da Vertigem, Antonio Araujo personifica a figura do her6i, 

embora "a trajet6ria do grupo s6 possa ser compreendida a luz da contribui~ dos atores e de 

colaboradores"
13

. Foi de Araujo a iniciativa de conceber a companhia A ele e atribuida a fun~ 

de coordenar distintas individualidades e orgarlizar a totalidade artistica E o mediador necessario 

a companhia, capaz de primar pela integridade e continuidade da proposta do grupo. Antonio 

Araujo representa, nas palavras de SCrgio de Carvalho, o "timoneiro" que conduz o Teatro da 

Vertigem em Iongo curso
14 

Nesse caso especifico, temos urn exemplo de lideran~ declarada, 

embora colaborativa. 0 exercicio de Araujo esta em consonancia com o conjunto, o que niio o 

desautoriza como representante, iustrutor e coordenador da companhia Assirn, o rnito do diretor­

her6i propaga-se nas formas contemponlneas de cri~o teatral. 

11 
JUNG, C. G (org.). 0 homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: NovaFronteira, sld, p. 126. 

12 
Sobre a coor~ do diretor Stanislavski no Teatro de Artes de Moscou: "0 prOprio Stanislavski nunca foi urn 

diretor tiriinico. Nunca se cansou, muitas vezes ao Iongo de centenas de ensaios, de apelar para a compreenslio de 

seus atores. Nunca lhes imputou suas proprias co~es.. mas sempre se empenhou em sintoniza-los com as 

exigencias de seus papeis. ( .. .) Stanislavski pretendia que seu 'metodo' ( ... ), fosse urn guia flexivel que levasse a 
colabor~ entre diretor e ator" (BERTHOlD, Margot. Histtiria rmmdia1 do temro. Siio Paulo: Perspectiva, 2000, p. 

462-463). 
13 

LABAKI, Aimir. "AntOnio AraUjo eo Teatro da Vertigem". In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Trilogia biblica, Sao 

Paulo: Publifolba, 2002, p. 24. 
14 

CARY ALHO, Sergio. "0 diillogo do apocalipse". Bravo!, ano 3, n. 28, p. IOO,jan. 2000. 
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4.2 FORMAS DE DIRE<;AO 

A linha de ayao da direyao teatral de grupos converge para diferenres vertentes de criayao, 

cujas soluy<ies adaptam-se ao sistema de valores coletivo. A seguir, iremos analisar sob diferentes 

perspectivas a necessidade e o papel do diretor teatral de companhias em atividade, como a 

exclusao do diretor na pr.itica do Lume, a direyao coletiva da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui 

Traveiz eo diretor-colaborador do Teatro das Vertigem. Esses procedimentos sao demonstrativos 

que o papel do diretor vern se redimensionando na cena brasileira. 

4.2.1 Requiem para o teatro de diretor 

"Parece-me que o diretor como senhor ahsoluto da cena estti morto. 

Ningmim agiienta mais a arroglincia ou a primazia criativa desse senhor de enge1!ho. 
(. .. ) Hoje e/e parece terse tornado ape110S mais um des artistos, dentre vtirios outros, 

responsilveis pela cria¢o da espetticulo ". 

(Antonio AraUjo)" 

Uma serie de companhias teatrais, centradas principalmente na pesquisa da arte de ator, 

miuimiza ou exclui a figura do diretor. Essa forma de criayao artistica sugere a ideia de superaylio 

do teatro de diretor, em que sao os proprios atores que concentram a produyao artistica, em toda a 

sna extensao. Geralmente, o foco nao e eleger urn imico representante, mas o coletivo como 

entidade empreendedora. Urn exemplo de companhia teatral que tende a excluir definitivamente o 

diretor e o Lume, como vimos no capitulo anterior. Em suas prirneiras experiencias, mesmo 

quando Luis Otlivio Buruier desempenhava o papel de lider, o grupo vivenciou uma forma 

diferenciada de coordenayao. Buruier era prioritariamente ator, muito antes de se engajar na 

funyao de diretor. Essa condiyiio determina uma cultura de grupo baseada principalmente na 

atnaylio. Burnier defende: 

"Grotowski, Decroux e tantos outros ja tri1baram o caminho pam demonstrar que todos os 'artistas 

colaboradores' do espetaculo, das diversas areas, podem tirar suas ferias que a arte teatral continuara 

existindo. Menos o ator! Ele e o Unico artista do palco que n3o e urn 'colaborador' ou 'convidado', mas o 

proprio anfittiao" 
16 

"ARAU.JO Ant" . "A da . - " B I . 20 , omo. cena cna~o . ravo., crt, p. . 
16 

BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da tecnica ti represento¢o. Campinas: Editora da Unicamp, 2001, p. 18. 

128 



CAPiTuL04: Oencenador(des)construido 

Concordamos em parte com a tese de Burnier. A obviedade do ator enquanto fonte 

primaria de criac;;ao e sujeito lmico na execuc;;ao do ato artistico e uma constatac;;iio veemente. 

Porem, essa condic;;ao niio desautoriza os demais "artistas colaboradores", enquanto criadores 

participativos da obra. 0 valor de suas fun¢es e intrinseco, mesmo que niio se exija sua presenc;;a 

no ato da representac;;iio. A contribuic;;ao da equipe criadora completa a arte do ator e vice-versa. 

A partir dessa prerrogariva, tanto o diretor como os demais artistas representam urn valoroso 

acrescimo na pesquisa e revisao das formas teatrais, na encenac;;ao e, principalmente, no trabalho 

de ator. Nesse caso em particular de trabalho em grupo, a direc;;iio volta-se mais para a atuac;;ao e 

menos para a concepc;;ao da encenac;;iio. 0 conceito do diretor como heroi, representado por urna 

(mica entidade, niio se aplica a pnirica do Lume, pois, nesse caso, a figura do her6i Burnier e 

insubsrituivel. 0 grupo deseja permanecer sem urn diretor fixo ou urn lider, conforme refon;a o 

ator Ricardo Puccetri: 

"Sem diretor, sem lider na verdade. Tern ~ e papeis, como tinba como Luis [Burnier]. 

Depois eu e o Simi [Carlos Simioml lideramos, por causa da idade e da experiencia, mas isso foi se 

diluindo. A gente prefere assim. E complicado porque somos em sete, sempre temos que chegar em algo 

comum. E mais dificil do que quando se tern alguem que proponba. E mais Iento, digamos, provoca mais 

embates, mas tambt\m fuz com que as pessoas cresyam mais, tanto no ouvir quanto no se posicionar".
17 

A dificuldade de encontrar urn diretor que tenha correspondencia com suas propostas 

levou o Lume a encontrar formas de trabalhar a proposta de direc;;iio comparrilhada. Esse 

procedimento garante ao ator urna maior qualificac;;iio e autonomia diante da produc;;iio. 0 dado 

inedito da forma de direc;;ao do grupo esta na colaborac;;iio entre os atores, alternariva que o nucleo 

vern pesquisando e desenvolvendo, ap6s vivenciar algumas experiencias determinantes com 

diretores convidados. Para coordenar o trabalho em conjunto, os atores do Lume se revezam na 

liderancta Na d:inamica, pode ocorrer de urn integrante ficar de fora da criac;;iio e dar referencias 

para aqueles que estiio atuando. 
18 

17 
Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em ahril de 2002. 

18 Jesser de Souza explica: "Mas e diferente da ideia de diretor que diz o que voce tern que fuzer. Quem esta de !bra 

percehe lantp<ljos do que a gente talvez insinuou fuzer, dizer ou construir e niio percebeu. E tentar ver o que o outro 

esta fuzendo e ampliar, dilatar, lapidar" (Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em ahri. 2002. ). 
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Restam-nos algumas duvidas: sera que o ator autonomo constroi os diversos elementos 

cenicos com a mesma qualidade que urn profissioual especializado? A arte de ator por si s6 

garante 0 fenomeno teatral? Em defesa do oficio do diretor, afirmamos que sua presenca e 

necessana
19

. Nao negamos a capacidade do Lume seguir sem urn diretor, afinal e urn grupo 

estlivel, coeso, integrado por atores-pesquisadores de extrema maestria na arte de representar. 

Mas a qualidade artistica de suas encenac<les, salvo a atuayao, torna-se :fuigil. Acreditamos que se 

talvez urn diretor acompanhasse a trajetoria do Lume desde sua criaf,:iio, o grupo poderia 

desenvolver-se com mais qualidade estetica nos outros campos. 

Em algumas companhias colaborativas, mesmo quando se rem atores potencializados, 

como e o caso do Teatro da Vertigem, a funcao do diretor nao e diluida, mas reforyada para se 

desenvolver sob o vies da participayao conjunta. Para o desenvolvimento da produfo:ao artistica, a 

lideranya e autoria nao se mauifestam isoladas e concentradas, mas distribuidas entre os 

integrantes que participam das tomadas de decis<les. Sob essa perspectiva, concordamos corn os 

dizeres de Jerzy Grotowski: 

"0 diretor, enquanto orienta a ~o do aior, deve ao mesmo tempo permitir ser orientado e 

inspirado por ele. Trata-se de urn problema de liberdade, companbcirismo, e isto nao implica em falta de 

disciplina, mas num respeito pela autonomia dos outros. 0 respeito pela autonomia do aior nao signi:fica 

ausencia de lei, falta de exigencias, discussOes intermiruiveis, e a sub~ de ~ por continuas 

correntes de palavras. Ao contnirio, o respeito pela autonomia signi:fica enonnes exigencias, a expectativa 

de urn m3ximo de esfor¥Qs criativos, a solicitude pela liberdade do aior s6 pode ser gerada da plenitude da 

lideranc;a, e n3o da sua falta de plenitude. Tal falta implica em intposi~, ditadnra".
20 

A nosso ver, urn ator autonomo nao necessariamente precisa abrir mao da diref,:iio. Mas 

pode incurnbir-se de empreender parcerias com diretores que tenbam propostas menos 

irnperativas e centralizadoras. 0 olhar extemo e as contribuif,:Oes precisas de urn diretor, sejam de 

forma compartilbada ou coletiva, sao fundamentais para a arte teatral final. 

19 
Concordamos com a atriz e diretora do Lwne Naomi Silman quando aponta para as dificuldades do aior ao criar sem 

uma orient~: "Eu me sinto muito perdida enquanto atriz sem alguem de fura. Claro, se pode trabalbar urn tempo 

sozinba Mas chega num ponto do trabalho que preciso de alguem para me dar urn caminho, dar urn estimulo, para 

me alimentar" (Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em maio de 2002). 
20 

GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um tea/rO pobre, Rio de Janeiro:~ Brasileira, 1987, p. 213. 
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"0 trabalho e todo criado coletivamente. 

A dire¢o cole/iva se tki em cima dessa constru¢o que vai se fazendo, 

cena por cena. criando todos os elementos da cena e se discutindo 

nn1ito pora se chegar ao resultado final". 

(Paulo Flores- Atuador do(); NOis Aqui Traveiz)
21 

A fun~ao do diretor de companhias colaborativas converge em atribuir ou refor~ alguns 

limites que siio definidos de comum acordo com o conjunto. Seu papel niio se limita 

simplesmente em erigir preceitos imperativos, mas intervir de maneira ativa e construtiva na 

continnidade e funcionamento das regras e fun~Oes. Ao diretor e designado o papel de organizar 

os interesses do grupo e atribuir a cada urn os estimulos que convem a cria~. Nesse caso, 

autoridade nao se traduz por autoritarismo. 

Na cria~o coletiva, pode ocorrer uma subordina~ do integrante menos para o mais 

experiente, como ocorre na dinfunica da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz. Paulo Flores, 

por ser o atuador mais experiente, representa, na maioria das vezes, aquele que dita a palavra 

fmal e tern autoridade sobre as regras do funcionamento do coletivo. Na dinfunica de 

coordena~ao do grupo, certamente nao seriio os atuadores iniciantes quem indicariio caminhos e 

solu~oes para a cena. Flores admite ser o elemento de li~ entre os atuadores, exatamente por 

estar mais tempo na Tribo. A politica intema do grupo e estabelecida de comum acordo entre os 

atuadores, capazes de produzir movimentos pr6prios, que nenhuma lideran~ determ.ina. Desde 

suas primeiras experiencias, o Oi Nois procurou transfigurar o papel do diretor para o coletivo. 

Segnindo sua trajet6ria, o grupo minimiza a figura do diretor teatral concentrado em uma imica 

entidade, conforrne relata Flores: 

"Desde o primeiro momento, o (); N6is se prop(is em nao ter a figura do diretor, a fuzer urn 

trabalho de en~o coletiva, com todas as dificuldades que e ter urn grande grupo de pessoas, com 

experiencias as mais diversas possiveis. Cada montagem do (); NOis tern sido urn desafio, como descobrir e 

conseguir na priltica essa ideia. Na verdade, e uma ideia que talvez tenba urn fundamento utopico e parece 

quase irreal.izavel. 0 (); No is, apesar de todas as dificuldades, tern conseguido realizar" 22 

21 Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002. 
22 Depoimento de Paulo Flores, em entrevista realizada e filmada por Beatriz Britto, em 29 de julho de 2001. Video do 

acervo do grupo. 
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A dife9ii.O coletiva e wn procedimento pouco usual no teatro tradicional. Essa pratica e 

bastante questionada, pois praticantes e estudiosos de teatro nao acreditam na funcionalidade 

dessa forma de dir~ii.o 23 . Existe uma aura de descrenva acerca do procedimento e resultados da 

direyii.o coletiva. Para muitos, Paulo Flores representa o papel de diretor do Oi N6is, mas na 

pnitica, o que se realiza, conforme observamos, e de fato uma direyii.o coletiva. A palavra fmal, 

na verdade, e conquistada a partir do processo, encontrando conjuntamente. Paulo Flores 

geralmente participa das montagens como ator, nas quais e dirigido pelo coletivo que interfere em 

sua atuayao. Dessa maneira, a coordenayii.o e partilhada e aberta. 

Outro grupo que, no iuicio da sua trajetoria, tambem experimentou a direyii.o coletiva, foi 

o mineiro Grupo Galpfio
24

• 0 grupo recusava qualquer tipo de direyii.o externa, apostando em sua 

auto-suficiencia. Conforme as exigencias da linguagem desenvolvida pelo grupo, os integrantes 

se questionaram sobre a forma de organizayii.o interua do Ga/piio e modificaram suas relayees e 

exigencias com a funyii.o de direyii.o. 0 ator Eduardo Moreira defende: 

"Em principia, eu nao acredito em direyiio coletiva. Essencialmeote o trabalho de teatro e urn 

trabalho coletivo. 0 diretor traz propostas que os atores transformam. Uma permanente dialetica entre 

diretor e ator. Eu digo que nao acredito em direyao coletiva porque o Grupo Galpao ja fez. Foi urn trabalho 

interessante porque nos permitiu perceber as deficiencias da ~ coletiva. 0 teatro precisa da figura do 

diretor como aquele que tern o olbar de fora. 0 diretor e quem pode organizar esse material que os atores 

dao. 0 diretor tern que ter a visao do todo". 
25 

Ap6s algumas tentativas de desenvolver a dir~ coletiva, o Ga/piio reconheceu suas 

dificuldades e concluiu pela impossibilidade de sua execuyii.o, optando por convidar diretores ou 

ate mesmo pela possibilidade dos atores se revezarem para executar essa funyii.o, em 

determinados espetaculos. 

23 
«Era muito dificil ganbannos prennos pela direyiio. Ganbavamos todos, ~. figurine, meoos direyao. Como e 

que iam premiar uma melhor direyiio que fosse coletiva? Seria o mesmo que dizer que acreditavam nisso" (Entrevista 

de Paulo Flores, para Stela Fischer, emjulho de 2002). 
24 

Sobre a constru~ dos espetoiculos do grupo: "Cada cena se constr6i a partir da contribui~o de todos, aplicada a 

uma ideia embrioru\ria e desenvolvida por alguns atores" (BRANDAO, Carlos AntOnio Leite. Grupo Galpiio: 15 

anos de risco e rito, Belo Horizonte: 0 Grupo, 1999, p. 37). 
25 

COSTA, Eliene B. A. Saltimbancos urbanos: a influencia do circo na reno~o do teatro brasileiro nas decadas de 

80 e 90. Tese (Doutorado). Departamento de Artes cenicas da ECA- USP, sao Paulo 1999, p.599. 
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Para que a direyiio coletiva se realize, a lideranya deve estar distnbuida e transitar entre os 

integrantes, na proporl(iio que contribuem para a consecul(iio dos fins e apresentam soluy5es 

apropriadas a obra. Devemos reconhecer a importincia da distribuiyiio da lideranya entre os 

membros do grupo que agregam essas responsabilidades, embora nem todos as congregayoes 

teatrais estejam aptas a difimdi-las. 

No entanto, percebemos que, mesmo em grupos de criayiio coletiva, existe a necessidade 

de alguem para personificar o papel do lider ou heroi, responsavel pelo grupo, como Paulo Flores 

para a Tribo. Cabe a proposta e metodos de trabalho definir como se clara essa relayiio de 

lideranya., seja com autoritarismo, imposiyiio de ideias ou com caracteristicas mais libertarias e 

democniticas. 0 problema esta quando o poder esta oculto ou a lideranya niio e declarada, mas 

que determinam uma pnitica de regime autoritario. No caso do Oi N6is, Paulo Flores tenta 

estimular os jovens atuadores a capacidade de autogestiio, de desenvolvimento das proprias 

faculdades criativas, de progredir em condil(5es de maxima liberdade em relayiio a vinculos 

extemos impostos coercitivamente. 0 mito do lider que detem poder sobre as decis5es pertence 

ao passado, na visiio dos atuadores da Tribo. 0 conceito de lider esfacelado surge natoralmente 

em resposta :is foryas atnantes, a lideranya distribuida e sugerida qnando urn grupo trabalha em 

conjunto, com principios democniticos e libertarios de criayiio. Por mais paradoxa! que possa 

parecer o procedimento de direyiio coletiva, de fato se realiza na cultura de criayiio desse grupo 

especificamente. 

4.2.3 Diretor colaborador 

''Acredito nos grupos constituidos por grtmdes individualidades 

impulsionodos por uma profunda necessidade pessoal. 
e que, querendo aplocar esta necessidade pessoal, a superam, 

indo mais a/em, encontrando as necessidades dos demais ". 
(Eugenio Barba)

26 

E commn mn diretor teatral inspirar autoridade e rigor na ordenayiio das funy(ies. Cabe a 

ele determinar e supervisionar a conduta do grupo, pois esse e seu campo de atuayiio, assim como 

26 BARBA, Eugenio. Aliim das ilhas flutuantes. Campinas: Hucitec, 1991, p.l33. 
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cabe ao ator pesquisar e construir a partitura da personagem. 0 campo inventivo do diretor 

colaborativo e menos ortodoxo e se multipolariza, possibilitando meios de integra~o das partes. 

A identidade do processo colaborativo e prescindida por urn processo multilateral. 

Atores, dramaturgo e diretor formam a triade responsavel pela ~o de urn evento ceuico. Os 

demais artistas colaboradores sustentam e respondem ao principio motor, em uma dinamica 

processual e multidisciplinar. A cria~o dentro da perspectiva colaborativa abre es~ para o 

posicionamento e a autoria pessoal das partes, visando comungar com a sistematica do conjunto. 

Cabe ao diretor reunir e sintetizar as diferentes instancias e interferencias dos colaboradores. 

Araujo afirma que a "perspectiva do coletivo teatral, do exercicio de equipe, em muitos casos 

sem urna hierarquia criativa, esti mais afinada com a propria uatureza colaborativa do teatro, do 

que com afirma~;ao de individualidades artisticas isoladas"
27

• 

Uma das foryas motrizes do processo colaborativo e a participa~;ao fortalecida e 

imprescindivel da atua~;ao. Sem urn ator com caracteristicas potencializadas, o diretor se 

"atrofia". A nosso ver, parece ser mais estimulante para o diretor contar com atores autonomos, 

propositivos, que tenham iniciativas, tornando-se donos da obra, tanto quanto o diretor ou 

dramaturgo. Acreditamos que o diretor colaborador identifica-se com os dizeres do mestre 

Grotowski: 

"Existe algo de incomparavelmente intimo e produtivo no trabalho com urn ator que confia em 

mim Ele deve ser atencioso, seguro e livre, pois nosso trabalho consiste em explorar ao m3ximo suas 

possibilidades. Seu desenvolvimento e atingido pela ~, pela perplexidade e pelo desejo de ajudar; 

o meu desenvolvimento se reflete nele, ou, melhor, esta nele - e nosso desenvolvimento comurn transforma­

se em revelayio. Nao se trata de instruir urn aluno, mas de se abrir completamente para outra pessoa, na qual 

e possivel o fenomeno de 'nascimento duplo e partilhado'. 0 ator renasce - nao somente como at or mas 

como homem - e, com ele, r~ eu. E uma maneira estranha de se dizer, mas o que se verifica, 

realmente, e a total aceitayao de wn ser humano por outro".28 

27 
Entrevista para Stela Fischer. Sio Paulo, em dezembro de 2002. 

28 GROTOWSKI, Jerzy, Em busca de um teatro pobre, cit., p. 22. 
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Todo projeto artistico do Teatro da Vertigem tambem e propriedade do ator. Nele se 

concentram os parametros da encena9ao, pois e o ator quem alimenta, contrapropiie e estabelece 

negocia9oes com a equipe criadora, principalmente com o diretor. Essa condi9ao nao desautoriza 

o diretor colaborador, que absorve as interferencias, sugestOes e propostas do ator9
. Faz urna 

sintese, urn apanhado de todos os pontos sugeridos e desenvolvidos em sala de trabalho, para 

entao estruturar e configurar a cria9ao em alian9a com o conjunto. Nessa perspectiva, o ator cria 

sem se preocupar com a direyao, pois existe urn especialista que ini fomecer todo suporte que lhe 

compete. 

Longe de idealizar excessivamente o processo colaborativo como modelo de relayao 

harmoniosa, compreendemos que em toda e qualquer congregayao de individualidades 

inventivas, as adversidades permeiam a dinamica de gmpo e os embates surgem sob formas 

variadas. Assim, cabe ao diretor mediar e transformar os confrontos em impulsos para a criayao, 

conforme profere Araujo: 

"0 processo colaborattvo s6 acontece plenamente quando o individual esta fortalecido. E se tern 

esse confronto, essa colislio entre as individualidades fortes. E claro que todas as individualidades alm'<iam 

urn trabalho que vai ser de todos, se n3o recalmos na estrela. Niio e o ator estrela, nem diretor ou dramaturgo 

estrelas. Sei que estou num processo de ~ que devemos chegar juntos: esse e o pacto. A cena que vai 

nascer, e uma cena nossa e n3o minha. Agora, vou brigar com voce ate a morte defendendo a minha ideia e 

voce a sua. E a gente vai negociar. Pode ser que eu te conv~ ou voce me conven..,., ou pode ser que 

nenhum de nos nos conven<;amos, mas achamos urn meio termo ou chegamos em outro Iugar''. 
30 

Pode ocorrer que ao "negociar" as divergencias e "defender ate a morte" as pr6prias 

ideias, surjam embates e conflitos entre as individualidades proponentes. 0 manejo do equilibrio 

e delicado e quando se mostra ponderayao, tolerancia as adversidades, argumentayao fundada no 

principio coletivo e sentimento de preservayao do trabalho, o embate pode vir a se tomar arte. 

Para melhor compreendermos o choque como veiculo transformador da arte, destacaremos os 

pontos de vista dos diretores Peter Brook e Jerzy Grotowski, respectivamente: 

29 0 vies e compartilhar a cria¢o: "quando urn ator verne prop6e uma nova marca ou algo que nao estou vendo sobre 

a personagem, se o trabalho ganhar com isso, e bem-vindo. Isso n3o me desautoriza como diretor", relata Antonio 

Araujo (Entrevista para Stela Fischer. Sao Paulo, em dezembro de 2002). 
30 

Entrevista para Stela Fischer. Sao Paulo, l • de dezembro de 2002. 
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"Durante pelo menos meio secwo tem-se aceito que 0 teatro e uma unidade na qual todos OS 

elementos deveriam tentar fundir-se. Com este fun surgiu o diretor. Mas no fundo tern sido principalmente 

urna questiio de unidade externa, uma fusiio de estilos urn tanto superficial, para que estilos contradit6rios 

niio se choquem. Se levarmos em conta como a unidade interna de urn trabalbo complexo pode 

verdadeiramente ser expressa, podemos achar exatarnente o oposto: que o choque de externos e essencial"
31 

"0 trabalho do diretor exige urn certo savoir:faire uitico, principalmente na arte da lideran~. 

Condiciona a necessidade de saher como conduzir as pessoas. Exige uma ~o para a diplomacia, urn 

talento frio e desumano para desfazer as intrigas. Estas caracteristicas acompanham o diretor como uma 

somhra, ate no teatro pobre. 0 que podemos chamar de componente masoquista do ator e a variante 

negativa do que e criativo no diretor, que se apresenta na furma de uma componente sildica. Aqui, como em 

toda parte, as trevas siio insepaniveis da luz". 
32 

A caracteristica essencial da fun~o do diretor de teatro de grupo e o pleno exercicio de 

compartilhar as decisoes, para encontrar conex0es entre as vari<iveis. A antevisao dos meios da 

produ~ e diluida, em favor do ato processual e coletivo. Pode ser que o diretor apresente uma 

ideia introdut6ria ou que conduza o processo de acordo com a sua con~o global da obra 

Entretanto, passa a depender das interferencias de seus colaboradores eo resultado final sofre 

contaminay()es de todas as partes criativas. Para que o conjunto continue avan~do nas 

pesquisas e criando uma identidade propria, e necessario urn cuidadoso trato nas inter-rel~oes. 0 

trabalho em grupo e dosado sob a egide do respeito e confianr,:a que iriio determinar o ambiente 

de trabalho. Nesse sentido, compreendemos que o diretor colaborador, alem de visualizar e 

integrar as partes, deve manejar cuidadosa e habilmente o compromisso com a forma, como 

humano, com o conjunto, que resultam em parecerias entre todos os tecnicos da arte teatral. 

Concluimos que a soma e o equilibrio das partes e a medi~ do diretor colaborador e o que 

constroi o coletivo. 

31 BROOK, Peter. 0 teatro e seu espafO, cit., p. 36. 
32 

GROTOWSKI, Jerzy, Em busca de um teatro pohre, cit., p. 22. 
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4.3 TEATRO DA VERT/GEM 

"0 Teatro da Vertigem e o mais importmlte grupo de teatro a surgir no Brasil nos anos 90. 

Hti outros talvez com uma produfiio mais extensa ou com um ditilogo mais cerrado com 
outros setores da comunidade (universidade, midia etc.). (. . .)Mas o Teatro da Vertigem, 

ti porte a qualidade excepcional de suas tres montagens ate agora, 
e 0 mais sintonizodo com OS temas e procedimentOS do 

teatro contempordneo e o que mais impacto 
causa nas plateias nacionais ou estrangeiras ". 

(Aimar Labaki)
33 

0 Teatro da Vertigem teve sua origem no anode 1991. 0 desejo de constituir urn nucleo 

de pesquisa e experimenta~ao teatral motivou urn grupo de jovens artistas, na sua maioria recem 

saidos da Escola de Comuuica~ao e Artes ou da Escola de Artes Dramaticas da Universidade de 

Sao Paulo a se reunir em tomo de urn objetivo comurn: a investi~ de processos de cri~ao 

cenica A iniciativa partiu do diretor Antonio Araujo, tendo como objetivo o teatro de grupo e a 

possibilidade de aprimoramento da forma~ao dram:itica comurn de todos os integrantes. 

Em dez anos de existencia, o Teatro da Vertigem realizou tres trabalhos que iremos 

analisar neste estudo: Paraiso Perdido (1992), 0 Livro de J6 (1995) e Apocalipse 1,1 I (2000). A 

apropria~ao de narrativas biblicas transportadas para locais do cotidiano Uibano (igreja, hospital e 

penitenci:iria) irnprime-lhe urn estilo cenico contemporaneo. A pesquisa que "alia uma discussao 

tematica com a quest1io espacial"
34

, segundo AntOnio Araujo, e o vetor de discussao e 

investiga~ao de urna dramaturgia do es~ que movirnenta a expressao da companhia. Ao 

percorrer as tres encenay(ies, podemos acompanhar a evol~o do procedimento de cri~o teatral 

colaborativa, a eficiencia e o cuidado estetico que emanam de seus empreendirnentos. 

A estru~1io do Teatro da Vertigem se da pela via cooperativista Existe urn nucleo 

central de integrantes que participou dos tres processos. Ontros colaboradores foram aglutinados, 

conforme o andamento dos projetos. Os pilares de susten~o teOrico-praticos do grupo sao as 

33 
LABAKI, Aimir, Antonio AraUjo eo Teatro da Vertigem, cit., p. 24. 

34 
Entrevista para Marcelo Miguel. Revtsta Quixote, Curitiba, ano 3, n. 5, p. 10, 2000. 
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referencias de Jerzy Grotowski, da dan~a-teatro da alemii Pina Bausch, do grupo americano Siti 

Compan:y
35

, de Anne Bogart e, principalmente, do sistema stanislavskiano. 

Conforme o enunciado de Aimar Labaki, notamos que o Teatro da Vertigem tern seu 

status critico e historiogrilfico fixado na cultura nacional, e niio de maneira superficial ou 

temporaria. A companhia e hoje urn dos mais competentes e representativos grupos do teatro 

nacional. Suas encena~es e procedimentos de cria~iio siio modelos para diversas companhias, na 

formul~o e revisiio de importantes parfunetros do teatro de grupo brasileiro. 

4.3.1 ENCENA<;OES: mosaico epitanico 

Ao percorrer as tres encena~Oes da companhia, notamos pontos de contato, como a 

tematica "teologica-contemponinea", o arrojo das pesquisas metodologicas, a via democcitica de 

org~o interna da equipe e as propostas de ocupa~iio de es~ niio convencionais para as 

apresenta~<>es. 0 conjunto das encena~<>es, dessa maneira, formata-se como mna trilogia, apesar 

de nao ter sido essa a inten~ de Antouio Araujo: 

"Fui dar uma palestra em Bawu - SP- e uma pessoa falou que o Paraiso de que fala a Genesis foi 

feito numa igreja, que e urn esp~ paradisiaco, portanto celestial, ceu; o Jo que fala do sofiimento e da 

doen~ num hospital que e urn ~ de purgatorio e o Apocalipse que fala de ~ e castigo, num 

~ infernal. Eu niio tinha me dado conta disso, ou niio tinha pensado dessa maneira" 
36 

As ence~<>es refor~ a ideia da triade dantesca: o ceu, o purgatorio eo inferno. A 

proposta de ocupa~i:io de espa~s ni:io-convencionais para apresen~ ni:io e urn acontecimento 

inedito no Brasil. Diversas manife~oes rompem com os limites do edificio teatral tradicional, a 

fun de explorar formas de expressiio e rece~o artistica das mais variadas, criativas e eficientes 

35 
Em 1996, AntOnio Araujo fui contemplado com a bolsa de estudos Fellowship Q{ the Americas, concedida pela The 

Jolm F Kennedy Center for the Per:fonning Arts (EUA). Esteve em co-o com diferentes companhias teatrais 

estrangeiras e diretores como Robert Wilson, Joseph Chaikin, Richard Foreman, Joanne Akalaitis. Mas foi com o 

grupo americana Siti Company, de Anne Bogart, que AraUjo encontrou maior afinidade. A diretora tambem trabalha 
na perspectiva de colabora~o: "de todos os diretores que acompanhei, ela fui com quem encontrei mais afinidade 

enquanto processo, dentro do reterencial que vinhamos trabalbando no Teatro do Vertigem", assegura AraUjo 

(Entrevista para Stela Fischer, em dezembro de 2002.). 
36 Depoimento de Antonio AraUjo, no Encontro Dramaturgias: Leituras Dramillicas e RejlexiJes Dramattirgicas. 

Centro Cultural Banco do Brasil. sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
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maneiras. Essa foi uma tendencia comum, a partir das experimentai(Oes dos anos 60 e 70, nao 

apenas nas artes cenicas, mas nas artes plasticas, quando a difusao das installll(iies inova o 

contexto do espal(o para a manifestal(ao artistica No Brasil, o argentino Victor Garcia e seus 

visionarios espetaculos Cemiterio de Autom6veis (1968) e 0 Balclio (1969170) marcarn um 

periodo de exploral(ao plastica e arquitetonica dos palcos brasileiros. Entre tantos outros 

exemplos, temos a Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz que, desde sua cria\(iio, apresenta 

propostas de ocupal(ao de locais alternativos, revendo o espal(o da cena e modificando a relal(ao 

obralespectador. 

Essa tendencia volta revigorada com a cena da Vertigem. 0 dado inedito e surpreendente 

em snas encenai(Oes e que os espai(Os urbanos escolhidos como palco vern imbuidos de fortes 

conteudos semanticos, em comunhio com a tematica tratada pela encenal(ao. 0 espa\(0 nao e 

apenas ocupado, mas preenchido pela destreza da direl(io, pela qualidade da atual(ao e 

ilumillal(aO, que exploram todas as possibilidades e recursos pr6prios do local. 0 fato das 

apresentai(OeS ocorrerem em espal(os nao-teatrais resulta em urn atrativo e divul~ a parte do 

trabalho da companhia. 0 ator Sergio Siviero defende: 

"A nossa preocu~o nio e fuzer que o esp~ traga luz para o espetl\culo. A preocup~o e fazer 

uma pesquisa em que aquele tema, aquele determinado espet3culo, receba a interl:erencia de urn espayo que 

tern uma energia viva. Como e colocar o espectador para entrar naquele universo temirtico junto com a 

energia que ernana do esp~? 0 que mais interessa e isso".
37 

Carregados de forte signific~o hist6rica, os eSpal(os propiciarn a construl(ao de uma 

atmosfera densa e representativa Dessa forma, o local intervem na percepl(ao do espectador, 

propiciando uma vivencia distinta da que habitualmente encontramos no teatro convencional. As 

montagens de forte impacto visual e tematica tocante convergem para a sensibilizal(lio do 

espectador a uma reflexao sobre os valores que circunscrevem o dratna da existencia humana 

contemporanea. Assim, o intuito das encenai(Oes nao e impor modelos ou doutrinas ideol6gicas, 

mas estabelecer estreitas correspondencias entre a arte e o cotidiano social brasileiro, de maneira 

simb6lica e metaf6rica. 

37 
Entrevista para Marcelo Miguel. Revista Quixote, Curitiba, ano 3, n. 5, p. 11, 2000. 
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0 experimento dramatilrgico colaborativo da companhia contou com parcerias com 

escritores convidados, como Sergio de Carvalho, Luis Alberto de Abreu e Fernando Bonassi. A 

criayao dramatilrgica se concretiza no espll9o da cena, associando as experimentayi>es dos 

atores
38 

e diretor, delineando urna nova abordagem de confecyao textual. Assirn, o grupo 

desenvolve urna dramaturgia propria, na proximidade da elabo~o cemca, fundamentada na 

participayao e na ~ao direta dos atores, a partir de experimentos e estimulos propostos nas 

irnprovisac;;i>es geradas em sala de ensaio. 0 texto elaborado niio e fechado, mas em processo, 

absorvendo interferencias das variadas vozes criativas e alterando seu desenho, conforme o curso 

da criayao. 

Seguem-se longos periodos de pesquisa e operacionalizayiio, are se obter urn resultado. Os 

tres espetliculos tiveram urn tempo extenso de preparayiio, necess3rio para a compreensao e 

con~ao indistinta das partes. As temporadas em espayos n3o-teatrais delimitam urn nillnero 

limitado de espectadores por apresentayiio. Essas condiyiies definem a natureza do Teatro da 

Vertigem como grupo experimental, a margem das atividades artisticas comerciais. 

A companhia e composta por urna equipe multidisciplinar, sem a qual nao alcanc;;aria 

tamanha abrangencia e expressao. 0 Teatro da Vertigem e resultado da parceria e colaborayiio do 

ilurninador Guilherme Bonfanti, o figurinista Fabio Narnatame, o cenografo Marcos Pedroso, o 

mllsico Laercio Resende, o produtor Marcos Moraes e toda uma equipe que garante o 

desenvolvimento de urna cultura de grupo singular. A maioria dos profissionais participa do 

processo de criac;;lio desde os momentos iniciais, assiste aos ensaios, discute e desenvolve 

pesquisas de campo. 0 responsavel de cada area tern liherdade para desenvolver uma cri~lio 

propria que dialogue com os principios estabelecidos pela companhia 

Dada a especificidade e precisao artistica dos movimentos dramaticos do Teatro da 

Vertigem, e no processo de criayiio que iremos compreender como a evoluyiio do diretor da 

atualidade se constitui. Podemos afirmar que o es~ da operacionalizayiio das tres obras resulta 

38 Bonassi define a experiencia com os atores do Teatro da Vertigem, nas seguintes palavras: "Quando se escreve para 

ator, e barbara. A possibilidades que os atores tert> ao gestualizar o que voce escreve e ampliar a ideia do ttll<to, s6 se 

da com espirito livre. E essa gente tern" (Encontro Dramaturgias. Centro Cuhural BanGo do BrasiL Sao Paulo, 

novembro de 2002). 
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na visibilidade do processo colaborativo, nao apenas para a companhia, mas para a extensao do 

teatro de grupo brasileiro. Em uma decada de existencia do Teatro da Vertigem, passamos a 

denominar o que antes era teatro coletivo, como colaborativo. Toda informa<;:ao que dispomos 

sobre o trabalho da companhia indica que o Teatro da Vertigem e foco de interesse de diversos 

criticos e estudiosos de teatro. Como destaque na cena nacional contemponinea, diversos sao os 

estudos desenvolvidos sobre a companhia, em que a cena da companhia e exaustivamente 

abordada. 

4.3.2 0 Paraiso Perdido 

"E se eu caisse? 

Talvez o abismo se abrisse para evi/ar a minha morte. 
Uma fenda, o ferimento original: sera por este corte que se espalhou a dor, a treva e a doem;a?" 

(Anjo Caido- 0 Paraiso Perdido)
39 

0 Paraiso Perdido foi o primeiro trabalho do grupo recem formado pela iniciativa 

experimental de Antonio Araujo. 0 acordo estabelecido entre os integrantes nao tinha como fim a 

representa<;:ao, no entanto criaram o espetliculo como forma de experimentar os conceitos 

estudados e pesquisas empreendidas durante o ano em que estiveram em sala de trabalho. Devido 

ao pouco tempo de matura<;:ao, a companbia nao havia desenvolvido uma metodologia propria. 

No entanto, esbo<;:ava formas de operar a arte teatral, centrada, principalmente, no trabalho 

expressivo de ator e na desierarquiza<;:ao das formas de poder. Podemos classificar esse primeiro 

experirnento cenico como a celula mater do processo colaborativo da companhia. 

0 treinamento de ator foi a primeira preocupa<;:ao de Antonio Araujo. 0 diretor ocupou-se 

em pesquisar principios da fisica chissica no processo de preparayiio corporal dos atores. Foram 

experimentados diversos trabalhos mecfulicos como o choque, a queda, o peso e o principio da 

a<;:ao e rea<;:ao. Araujo coordenou a pesquisa corporal e empreendeu parcerias com cinco 

assessores, que introduziram ao grupo tecnicas de acrobacia, irnprovisayiio de contato, metodo 

Laban e outras tecnicas, como dan<;:a egipcia 
40 

Dadas as circunstancias, o resultado cenico 

compreendeu o predominio da linguagem corporal e presen<;:a fisica dos atores sobre a palavra. 

39 0 Paraiso Perdido. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Trilogia biblica. Sao Paulo: Publifuiha, 2002. p. 96. 
40 Entre os assessores de prepara9iio corporal e dir~o coreogn\fica, estavam: Lucia Romano, Lucienne Guedes, 

Daniella Nefussi, Maria Thais, Tica Lemos, Cibele Cavalcanti e Marcelo Milan. 
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As rubricas do texto 0 Parafso Perdido, de Sergio de Carvalho, faz im1meras indicay5es de 

coreografias e movimenta9oes dos atores no espayo: 

(Embaixo do coro da igreja, ocupando o espa\'O em cruz da ruve central, urn grupo de pessoas 

realiza uma sequencia coreogriifica de quedas ao clliio, acompanbada de gritosf' 

(Urn conjunto de bancos e arrastado no meio do publico, fuzendo com que ele se movimente e abra 

caminho. Urn grande espa~o vazio e aberto no meio da igrejal
2 

(Sequencia coreogriifica em que urn grupo de pessoas tenta veneer a gravidade e subir ao ceu. Elas 

entram correndo, tentam subir pelas paredes, tentam escalar em cordas para clJegar ao alto da igr~a, tentam 

fazer piramides humanas. Depois de urn tempo, fazem urn circulo na nave central e jogam algumas vezes 

suas cordas para cirna. Entao, ficam pulando repetidamente com os br<l\'Qs para o alto.}"
3 

A explorayi.'io espacial e a movimenta9ilo dos atores ampliaram os conteudos semanticos 

proprios da igreja e suscitaram imagens oniricas, de extrema beleza e que complementavam a 

tematica posta em cena. A danca dos bancos, a utilizacao dos confessioniirios e do altar como 

palco seguiam as evolu9oes dos atores em coros ou individualmente. A preparacao corporal 

anterior ao espetaculo resultou em desprendimento, em que o ator explorou as diversas 

possibilidades que espa9o ofertava. 

41 0 Paraiso Perdido, cit., p. 96. 
42 

Idem, p. 100. 
43 

Idem, p. 108. 

Verti!!<?m. em 

Foto: Claudia Calabi. 
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Em paralelo a pesquisa e treinamento corporal, o diretor articulou a forma<;:iio de urn 

projeto de estudo teorico e elabora<;:ao da dramaturgia, em parceria com Sergio de Carvalbo. 

Nesse sentido, o diretor foi de suma importil.ncia para delimitar a abrangencia tematica e mediar 

entre uma instilncia e outra da cria~tiio coletiva. A cria~tiio textual de 0 Paraiso Perdido contou 

com a presen~ta do dramaturgo durante todo o processo de construvao do espetaculo, que se 

estendeu de janeiro de 1991 ate novembro de 1992. Sergio de Carvalho colaborou com a 

perspectiva de coleta de materials, de proposiviio de estimulos aos atores e na estrutura9iio 

preliminar do roteiro e das cenas. 

As literaturas mitologicas, misticas e metafisicas serviram de suportes teoricos para o 

desenvolvimento da tematica: o sagrado no contexto contemponineo. Sob a indicavao de Araujo, 

o grupo entrou em contato com o poema classico de John Milton, 0 Paraiso Perdido (1917). 0 

interesse de tratar a desobediencia dos anjos, a queda e o sagrado motivou toda a equipe para 

desenvolver seminarios e pesquisas. Os atores se engaJaram nas jornadas de exercicios de 

depoimentos pessoais sobre a tematica. Nesse momento, diretor e dramaturgo foram 

determinantes para orientar o processo de constru9ao da cena, que partia, principalmente, das 

improvisa9oes dos atores. A entrada de novos integrantes foi determinante para a continuidade do 

trabalho. 
44 

Alem de inser9oes das passagens da Biblia, como Genesis, Ezequiel e Eclesiastes, outras 

fontes das quais o grupo utilizou para a estrutura9iio drarnatlirgica foram textos do portenho Jorge 

Luis Borges, poemas de Maria Rilke, escritos de T. S. Eliot, o que lbe garantiu urn vigor lirico. A 

roteiriza9ao de 0 Paraiso Perdido nasceu da parceria entre dramaturgo-diretor-ator. Carvalho 

relata que poucos foram os textos de labor proprio, por essa raziio define sua fun9ao como 

colaborador da criayao, nas seguintes palavras: 

44 
Sergio de Carvalho relata que a entrada de novos atores foi decisiva para a montagem: "Tenho que dar urn cnidito 

para o Matheus (Nachtergaele) que entrou no meio do processo, mais descansado. Quando o Matheus entrou, eu 

tinha produzido esse texto e distnbuido para os atores fuzerem urn workshop. 0 texto sugere urn suicidio num 

abismo, alguem esta projetando a sua morte. Matheus fez o contrano: ele fez urn anjo encostado na parede, 

destruido, as asas repartidas, adulterando o tempo do poema e retomava para a gente a imagem do anjo caido. Era 

como se tivessemos negado durante muito tempo a presenya satarnca da peya. 0 satii de Milton e a figura 

humanizadora, e o homem da peya, e o anjo caido, urn heroi negativo. E a partir disso reconstruimos todo o roteiro, 

reorganizamos e fizemos o sacrificio de uma serie de cenas que forarn esquecidas" (Encontro Dramaturgias. Centro 

Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, novembro de 2002). 
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"Meu trabalho, por exemplo, niio fui de dmmaturgo, foi urn trabalho que costuma se chamar de 

dramaturgista. Dramaturgista e urn cooceito que ninguem tern muito claro 0 que e, nao e 0 sujeito que 

escreve a pe9a, e alguem que estit junto no processo, acompanhando a cria<;iio. Pode atuar como uma especie 

de dramaturgo chefe do grupo, numa cria<;iio que e eminentemente coletlva. Funciona mais como urn 

preparador te6rico do traba!ho. E eu entrei com essa fun\'iio de ajudar a organizar o processo".
45 

0 espetaculo estreou em 5 de novembro de 1992, na Igreja Santa Ifigenia, em Sao Paulo 

A questiio da encenar;ao se realizar em uma igreja provocou amear;as, resistencias e protestos de 

urn grupo de fieis catolicos revoltos. Eles argurnentavam que a igreja niio e urn espao;:o para 

apresentar;oes d~nicas, principalmente, pagiis. Mesmo com aprovayiio do Cardeal D. Paulo 

Evaristo Arns e da Ciiria Metropolitana, os fieis nao estavam de acordo com a encenao;:iio 
46

. Tanto 

alarde repercutiu, com uma divulgar;ao consideravel do espetacu!o. 

Elenco do Teatro da Vertigem. Foto: Claudia Calabi. 

0 espectador era conduzido pelo personagem Anjo Caido. No primeiro momento foi 

retratada a queda do anjo celestial: "Quando eu cal, as asas niio verteram agua nem sangue. Eu 

me verti de mim pelo corte. Pela fenda escorri para a terra, pesado, ausente"
47 

E a expulsao do 

homem do Eden: "Iahwen Deus disse: agora es maldito e expulso do solo fertiL Seremos 

45 Depoimell!o de Sergio de Carvalho, no Encontro Dramaturgias: Leituras Dramaticas e Rejlexi5es Dramaturgicas. 

Centro Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
46 

0 grupo fez uma apresenta<;iio fechada para urn conselho de freiras, padres, membros da Comissao da Justis;a e Paz e 

o Monsenhor Arnalda Beltrimi, depois da qual eles julgararn a contimlidade do projeto e, por fun, autorizaram a 

realizav1io do espetaculo. 
47 

0 Paraiso Perdido, op. cit., p. 95. 
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fugitivos errantes sobre a terra'"'8. No momento seguinte, o espeticulo figurava a nega<;ao do 

poder divino; crian<;as brincavam e cantavam em coros; o chamado pe!o pai que nao vern; a 

imagem de Adao e Eva envergonhados por terem seus corpos nus e o castigo dos pais que 

repreendiam a desobediencia das crian<;as que brincavam pelo espa<;o. Por Ultimo, a percep<;ao do 

homem da sua real condi91io: "Ja niio sou passaro, conquistei a queda. E, se houver urn tempo de 

retorno, eu volto. Subirei empurrando a lama com meu sangue, pelas paredes do labirinto. Ate 

transformar de novo o coray1io"
49

. A incompreensiio, a dor, a revolta, a ausencia, o silencio, o 

grito e o desejo de transcendencia tornavam-se as marcas dessa experiencia poetica. 

0 Para[so Perdido participou do II Festival de Teatro de Curitiba., em 1993, quando o 

evento ainda primava por espeticulos rnarcantes da cena nacional. Corn o espet:iculo, o grupo foi 

contemplado corn o Premio Especial APCA, na categoria de melhor pesquisa de linguagem e 

melhor ilumina<;iio. Para a sua reestreia., em 18 de fevereiro de 2003, o grupo foi desautorizado a 

ocupar o mesmo local, utilizando a Catedral Anglicana de Sao Paulo como ambiente para a 

encena91io. A estreia do Teatro da Vertigem comprova a qualidade da cena desenvolvida por 

companhias experimentais. A inser91io do grupo no panorama teatral brasileiro lan<;ou uma 

discussao sobre os procedimentos de cria<;1io coletiva. 

Luciene Guedes, em 0 Paraiso Perdido. 

48 0 Paraiso Perdido, op. cit., p. 95. 
49 

Idem, p. 108. 

Foto: Claudia Calabi. 
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CAPiTuLO 4: 0 encenador ( des)construido 

"Niio sei se grito ou me ca!o! 
Se volvo os olhos aos ceus 

Ou se me laru;o ao solo. 

SO sei que meu tempo termina, 
E Deus extermtna o justo e o pecador, 

E ri do desespero dos inocentes, 

E deixa a terra em poder dos impios!" 

( 0 Livro de J6)50 

Dando continuidade a discuss1io sobre o sagrado no contexto contempor:ineo e a pesquisa 

do trabalho em grupo, o Teatro da Vertigem engajou-se na cria,.:1io do espetaculo 0 Livro de J6. 

Tendo como par:imetro a experiencia de 0 Parafso Perdido, a primeira solicita~o determinada 

pelos atores para o proximo espetaculo era que o processo iniciasse com uma estrutura textual 

preestabelecida. Essa condi~o de trabalho visava o primeiro esboyo do roteiro para, ent1io, 

detenninar o inicio da engenharia das cenas. Definido o assunto a ser explorado, a partir de 

leituras e discussoes entre os integrantes, coube ao diretor Antonio Araujo articular encontros 

com o dramaturgo, que antecederam a constru,.:1io cenica Devido a razoes de ordem pessoal, 

Sergio de Carvalho n1io pode dar continuidade a parceria com o Teatro da Vertigem. 0 autor 

convidado para integrar o processo de constru,.:1io do novo espetaculo da companhia foi Luis 

Alberto de Abreu. 
51 

Paralelo ao trabalho de investigay1io, a prepara,.:1io corporal e vocal ficou a cargo dos 

pr6prios atores. 0 diretor e o dramaturgo iniciaram o trabalho textual, durante o periodo de abril 

ate o final do ano de 1993. A principal diferen,.:a em rela,.:1io ao processo anterior e que os 

primeiros encontros para a elabora,.:1io dramatlirgica sucediam-se entre Araujo e Abreu, sem o 

comprornisso com o trabalho realizado em sala de ensaio. Abreu reescreveu tres vezes o texto, ate 

50 0 Livro de Jo. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Trilogia biblica. Siio Paulo: Publifolha, 2002, p. 147. 
51 

Luis Alberto de Abreu e urn dos mais importantes e produtivos dramaturgos brasileiro da atualidade. Abreu 
principiou sua carreira dramamrgica nos anos 80, quando escreveu Foi Bom, Meu Bem? (1980) e Cala Boca Ja 
Mon·eu (1981), com o grupo Mambembe. Os textos que !he deram maior destaque na dramaturgia nacional sem 

duvida foram Bella Ciao (1982) e Xica da Silva (!988), esse ultimo resultado da parceria com Antunes Filho e o 

Centro de Pesquisa Teatral (CPT). A principal caracteristica de sua forma de cria<;:ilo e que Abreu empreendeu 

parcerias com companhias teatrais e escreveu na proximidade da constru<;:ao da cena, o que identifica o dialogo de 

sua produ<;ao dramatica como teatro de grupo contemporiineo. Seus trabalhos visitaram os mais diferentes generos e 

hoje Abreu e urn dos responsaveis pelo projeto de Comedia Popular Brasileira. Para citar algumas de suas parcerias, 

temos: 0 Parturitlo (1994), Sacra Folia (1996), 0 Auto da Paixtlo e da Alegria (2002), com a Fraternal Companhia 

de Arte e Matas Arte e dires:ao de Ednaldo Freire; Um Trem Chamado Desejo (2000), com o Gnpo Galpiio. 
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chegar a urn acordo com o diretor. Ao final desse primeiro momento, o grupo se reuniu para 

leituras e determinou a data do inicio do trabalho pratico de explora~;ao e improvisa~;ao, realizado 

a partir de janeiro de 1994. 

A primeira estrutura dramatUrgica foi alterada com as interferencias dos atores. Nessa 

diniimica, os atores iam solicitando dados e cenas, as quais o diretor encaminhava para o 

dramaturgo que ordenava novamente o material experimentado. Posta em palavras, a resposta as 

exigencias e apontamentos feitos retomavam aos atores e a equipe criadora. Assim, Abreu pautou 

sua crim;ao dramatUrgica a servi<;o da concep<;1io das cenas, incorporando as sugestoes dos atores 

e do diretor. Nesse caso especifico, Abreu nao esteve presente em todos os ensaios, devido a urna 

serie de fatores pessoais e profissionais. Convenhamos que as montagens do Teatro da Vertigem 

sao urn investimento em Iongo prazo e nem todos escritores tern disponibilidade integral para 

participar de urna experiencia intensa de cria<;iio cenica. Abreu acompanhava esporadicamente o 

trabalho de sala de ensaio quando, entiio, o grupo !he apresentava as cenas desenvolvidas e as 

questoes discutidas ao largo do processo. Assim, sucedeu-se urna serie de encontros, conforme a 

disponibilidade e necessidade do grupo. Nesse caso, Antonio Araujo assurniu o papel de 

interlocutor, mediando entre essas duas instiincias da cria<;iio autor-ator. 

Sobre o processo, Abreu aflfffia que a possibilidade de discutir e experimentar com os 

atores facilitou a escrita. Todo o processo se guiou pela perspectiva de como a cena configura a 

escrita e niio como o texto imperativamente ordena a a~iio dramatica. Segundo a impressiio de 

Abreu: 

"Isso e muito interessante no processo coiaborativo. Nao e o dramaturgo, niio e o ator, nao e o 

diretor. Todas as nossas brigas que tivemos foi em reia,ao ao espetaculo. Se tiver que desprezar ou tirar urn 

personagem, se liver que cortar uma cena, cria-se outra porque tern o diretor colaborando, os atores, o 

processo segue nesse sentido". 
52 

0 Livro de J6 estreou em 9 de fevereiro de 1995, no Hospital Umberto Primo, na capital 

paulistana. Mesmo ap6s a estreia, houve ainda urn remanejamento cenico e textual, a fim de 

52 Depoimento de Luis Alberto de Abreu, no Encontro Dramaturgias: LeiP.tras Dramtiticas e Reflexoes 

Dramallirgicas. Centro Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
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absorver as interferencias do espectador. Abreu deu totalliberdade para o grupo fazer inser9oes 

no texto, no qual foram inclusos trechos do poema biblico. 

Sobre o desenvolvimento do enredo, Abreu interessou-se em pesquisar a figura da mulher 

de J6, a representa91io da grande Matriarca, a figura da deusa, a verdadeira desbravadora, em 

combate ao poder divino. 0 texto foi elaborado em versos, como estruturas sonoras que 

retratavam a desobediencia hurnana aos designios divinos. 0 espectador acompanhava as 

prova90es e dores de J6 pelos tres andares do hospital, percorrendo em via crucis os corredores, 

as escadarias e salas. 

Roberto Audio e Luciana Schwinden, na remontagem de 

0 Livro de J6 (2002). Foto: Claudia Calabi. 

Os personagens Mestre e Contramestre conduziam os espectadores na hist6ria. A 

narrativa se passava no deserto, no "areal que se levanta ao vento", onde vivia J6, "aquele que 

Deus encheu a mao de riqueza, a casa de filhos e os dias de prosperidade1"
53 No piso terreo, se 

estabeleceu o desafio entre Satanas e Deus, que acatou o duelo e fez recair sobre seu fie! 

infuneras desgra9as. Um vendaval destruiu sua casa, suas planta((OeS se incendiaram, seus 

rebanhos foram exterminados e seus filhos mortos. Em ruinas, J6 persistiu ao torto designio de 

53 
0 Livro de J6, op. cit.. p. 120. 
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Deus: "Nu sai do ventre de minha miie I E nu, para la voltarei. Deus me deu, Deus me tirou. 

Bendito seja o nome de Deus".
54 

0 personagem oscilava entre sua fe e a incredulidade de sua esposa. A Mulher de J6, 

tomada pela filria devido a perda de seus filhos, rompeu com o divino e tentou de todas as 

maneiras persuadir seu esposo a negar a existencia de Deus. A Matriarca, contraponto cenico e 

narrativo de J6, ganhou dimensi>es de antagonista, ua ada~ de Abreu. Como se nao bastasse, 

Deus permitiu ao Maligno que abrisse feridas no corpo de J6, deixand(K) em chagas. Esse foi urn 

dos momentos mais impactantes da ence~o do Teatro da Vertigem: J6, com o corpo nu era 

mergulhado em "sangue", aos gritos de dor e pe~s_ A Matriarca, assim como os parentes e 

amigos, afastavam-se de J6, que segnia o seu tormento pelo deserto. Os espectadores, em 

silencio, segniam as pegadas de "sangue" do peregrino pelas escadarias do hospital, como em 

procissao, zelando as dores e perdas do servo de Deus. 

No segundo piso do hospital, J6 se encontrou no limiar entre fe e descren~a no poder 

divino. Tres amigos, Elifaz, Baldad e Sofar foram ao seu encontro. Ao ver o que restou de J6, 

desejavam abra~a-lo, mas temiam o contagio. Recomendaram-lhe resi~o e o aconselharam a 

entregar a Deus o seu destino, mas J6 retrucou: "Niio de conselho sobre a dor hurnana I Quem 

nao estiver I Mergulhado na mesma dor!". 
56 

No Ultimo piso, o espectador era acomodado em uma sala cinlrgica. Dialogando com a 

agonia de J6, vinha a cena urn personagem em cadeiras de rodas, EliU. Na manta que cobria suas 

pernas, uma discreta referencia ao Emilio Ribas
57

. Urna das for~ motrizes presentes ua 

elabo~ de 0 Livro de J6 foi a questiio da Aids. A companhia estava tocada pela perda de 

pessoas pr6ximas devido a doe~a e procurava no discurso poetico da cena, expor suas 

inquieta¢es. 0 Teatro da Vertigem encontrou na hist6ria biblica de J6 uma metafora da 

54 0 Livro de J6, op. cit., p. 123. 
55 0 personagem J6 foi desempenhado com maestria pelos atores Matheus Nacbtergaele e Roberto Audio, na nova 

temporada em 2002. 
56 0 Livro de J6, op. cit., p. 139. 
57 

0 Institute de Infectologia Emilio Ribas, desde sua Cfia\;ao, em 1875, ocupa-se como tratameoto de portadores de 

doeru;as contagiosas. Hoje e referencia nacional para o tratameoto da Aids, local de ensino e presta~ medica a 

milhares de pacientes HIV -positives em ttatamento. 
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degradavao fisica e moral ocasionadas pela maldivao da doen~ contemporanea Personificando 

metaforicamente a enfermidade, Eliu representava a voz e presen~ do divino. "'Niio vou morrer 

antes de Sua resposta, Senhor!"
58

• J6 resistia a morte e desejava vera face do Criador. Apesar da 

debilidade fisica, o temente J6 aceitou e proclamou a sua fe em Deus. Como em mna visiio 

teol6gica, o personagem foi de encontro a luz, deixando o espectador nas trevas, s6, em silencio. 

Como bem observa a te6rica teatral Silvia Fernandes, nessa cena de reden~o e lirismo, o 

espectador estava distribuido em arquibancadas que circundavam o espayo da cena. A mesa 

cirurgica estava ao centro, o que possibilitava assistir a, alem dos atores, as r~ do espectador 

sentado a frente. Assim, o espectador tornava-se parte integral da cena, de onde pudemos 

vislmnbrar diferentes rea((oes, como catarses, choros e desconforto. Acharnos interessante 

destacar as impressi'ies de Fernandes, que descreve essa passagem nas seguintes palavras: 

"Como espectadora assidua de teatro, poucas vezes vivi urn desconfurto semelbante ao dessa cena, 

que mergulbava o espectador numa experiencia radical. Dividindo o espa>O em duas lileiras de 

arquibancadas, a mesa de cirurgia formava uma especie de palco-sanduiche, destacado por uma luz cegante 

dirigida a J6, deitado, e ao publico sentado ao seu !ado. As portas trancadas, o cheiro de formol, a 

impossibilidade de olhar para o ator sem ver, ao mesmo tempo, como que formando urn ciclorama hurnano, 

os espectadores sentados na frente, criavam uma rela>3o teatral inedita e transformava o pUblico numa 

comunidade cUmplice, soli darla naquele ~ da cura e da morte". 
59 

A questiio do espa((o e a explor~o do manancial de instrmnentos e possibilidades 

criativas que o local oferecia
60 

perrnitiram ao espectador mn estado reflexivo sobre a condivao 

hmnana, em iminencia da morte. Durante a encenavao, tinha-se a impressiio que naquele local 

ouviam-se lamentos de dor, mortes, choros pelas perdas, e que pessoas passavam pelas angtistias 

dos momentos de reabili~o. Como em mn estado de vertigem, o espectador e arrebatado pelas 

58 
0 Livro de J6, op. cit., p. 172. 

59 
FERNANDES, Silvia. 0 Iugar da vertigem. In: NESTROVSKI, Arthur (Otg.). Tri/ogia biblica. Sio Paulo: 

Publifulha, 2002, p. 37 
60 

Outro dado impactante e a utiliza<;iio dos recursos materiais do proprio ~ para servir it cena, como 

equipamentos cirllrgicos, macas, sondas, mitscaras de oxigemo, cbapas de raios-X e tomogralias. Toda indurnentitria, 

concebida por Fabio Namatame, foi realizada a partir de pesquisas de materiais utilizados em ambientes bospitalares, 

como materiais cirllrgicos, aventais e vestimentas de internos, gazes. A premiada iJnmina<;iio de Guilherme Bonfanti 

tambem partiu da pesquisa dos materiais do hospital que furam adaptados para a utiliza<;iio cemca. Mesas de luz 

pr6prias para visualizar radiografuls e luminaria cirllrgica substituem os usuais refletores. Todas essas solul'(ies 

cenicas foram propostas pela equipe. 
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dores de J6 que, em muitos casos, resultaram em "mal estar". Durante a temporada, algumas 

pessoas nao resistiram ate o final do espetliculo. A proximidade entre espectador e atores 

impressionava e determinou a frui~ao da obra, em uma progressao de cenas de for~a dramatica. 

Seguir as pegadas de "sangue" de J6, receber uma carga de ossos nos pes, visualizar fraturas nas 

radiografias causavam um forte impacto que resultou em um envolvimento sensorial entre 

espectador, atores e, consequentemente, a trama exposta. 

A notoriedade do espetliculo rendeu a companhia convites para participar de festivais 

nacionais e internacionais, tais como ill Festival Porto Alegre em Cena (1997), Festival de 

Aahrus (Dinamarca, 1997); ill Festival Internacional de Teatro Anton Tchecov, nas 

comemora~oes do 100° aniversano do Teatro de Arte de Moscou (1998). 0 Teatro da Vertigem 

foi contemplado com os premios: Shell (melhor espetaculo, dire~ao, ator, figurino e ilumina~ao ), 

APCA (melhor espetaculo, dire~ao e ilumina~ao), Mambembe (melhor espetaculo e dire<;ao), 

Apetesp (melhor espetaculo e direyao ). 

4.3.4 Apocalipse 1,11 

"As nat;oes vinham se et!furecendo. Mas a ira Dele chegou. 

E chegou o tempo de julgar os mortos e dar recompensa 

aas sen,os e de exierminar os que exterminam a terra". 
(Anjo Poderoso- Apocalipse 1, II)"' 

0 processo de cria<;ao de Apocalipfie 1, 11 foi favorecido pelo acillnulo das experiencias 

anteriores. A principal exigencia dos atores da companhia para Antonio Araujo era a presen<;a do 

dramaturgo mais proximo do trabalho de constru<;ao, isso devido a falta cotidiana de Luis Alberto 

Abreu, durante a cria<;ao de 0 Livro de J6. Outra solicitacao dos atores era tratar de temas sobre o 

sagrado e a condi<;ao humana atual, um diilogo entre as revelay5es apocalipticas biblicas e o 

(sub)mundo urbano contemporaneo. Essa condi91io levou Araujo a convidar, primeiramente, 

Pliuio Marcos para desenvolver a dramaturgia do espetliculo. Porem, o autor recusou o convite, 

devido ao carater aberto da dramaturgia proposta pela companhia, alegando nao ter interesse em 

61 Apocalipse 1,11. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Trilogia Mblica. Sao Paulo: Publifolha, 2002, p. 228. 
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reescrever seus textos, de acordo com o processo de cria<;:iio do espetaculo. 0 autor seguinte foi 

Fernando Bonassi
62

, que aceitou o desafio de escrever para teatro. Para Bonassi, esse foi urn 

momento particular da trajet6ria da companhia: 

"0 que eu posso observar do que conhes;o do Teatro da Venigem, e que o Apocalipse chega em urn 

momento em que a propria cena do Teatro da Vertigem esta em crise. Esse desejo de urn texto mais vulgar, 

essa desteof'iza\:l!o, essa dessacral~ao da cena do Vertigem comeo;:a oo Apocalipse" 
63 

Para pautar o inicio do processo, o grupo partilhou infuneras fontes: Isaac Newton, 

Leonardo da Vinci, Galileu, Nostradamus, filmes e imagens que retratassem o apocalipse. A 

tematica compreendia uma grande produviio te6rica, no entanto a companhia definiu como 

principal base textual do trabalho o ultimo livro biblico, Apocalipse segundo Silo Joilo. Para a 

solidificaviio da pesquisa tematica, o grupo seguiu sua metodologia, desenvolvendo seminarios, 

equipe de estudos e debates com convidados, para embasamento e definiviio do eixo da proposta. 

Luis Miranda e Miriam llioaldi 

Foto: Claudia Calabi. 

62 
F emando Bonassi e cineasta, rotemsta e escritor proeminente na produ-"o cultural brasileira. 0 paulistano 

desenvolve uma escrita singular e contemporanea Publicou contos e romances, como 0 Amor em Chamas (1989), 

Um C.!u de Estrelas (1991), Subtirbio (1994), Crimes Conjugais (1994), J()O Hislorias Colhidas na Rua (1996), 

Passaporte (2001). No cinema, adaptou Um Ou de Estrelas (1995), dirigido por Tata Amaral, Os Matadores 

(1997), dires;ilo de Beto Brant, Castelo Ra Tim Bum (2000), de Cao Hamburguer, Sonhos Tropicais (2002), de Andre 

Sturm, Carandiru, dir""'o de Hector Babenco (2003), para citar alguns. Ap6s sua experiencia com o Teatro da 
Vertigem, passou a escrever tarnbem para teatro, como a pes;a Preso Entre Ferragens (2000). 

63 Depoimento de F emando Bonassi, no Eocontro Dramaturgias: Leituras Dramaticas e Reflexoes Dramatlirgicas. 

Centro Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
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0 grupo se organizou de forma distinta em relac;;iio as experiencias anteriores. 

Subdividiram o processo em duas fuses: a primeira, para a construc;;iio da dramaturgia, e a outra, 

para a construc;;iio do espetaculo. Na primeira fase, foram realizados tres workshops, envolvendo a 

equipe criadora, para definir o corpo textuaL Sobre o procedimento, Bonassi explica: 

"Lembro que combinei como To (Antonio Araujo) de niio escrever uma linha antes do workshop. 

Fiz as mesmas coisas que os atores, li os mesmos livros, tivemos algumas conversas., mas niio escrevi nada 

antes. 0 primeiro workshop foi dedicado mais a espontaneidade do ator, surgiram alguns personagens e 

cenas que foram registrados em video e nas minhas anota(iies. No segundo, aperfei~os: trabalhamos 

mais personagens, os que tinham acontecido no primeiro e alguns que precisavamos no segundo. E no 

terceiro workshop, propusemos solu~ de problemas narrativos".
64 

Anterior e simultaneamente aos workshops, Araujo convidou uma equipe de profissionais 

para desenvolver a preparac;;iio vocal e corporal dos atores. Foram utilizadas tecnicas variadas, 

como kemp(), !uta cenica, capoeira Angola, meditac;;iio Rajneesh. No primeiro encontro, ao 

explorar seus universos pessoais e particulares, cada ator dispunha de elementos autobiognificos 

para responder cenicamente aos enunciados propostos pelo diretor, dramaturgo e eventuais 

assistentes ( direc;;iio e dramaturgia)
65

• A atriz Miriam Rinaldi explica: 

"A impressao que tenbo do processo colahorativo foi na condu~o do Apocalipse. Em que medida 

o ator estit contnlluindo no processo. 0 que mais fica forte para n6s eo que chamamos de workshop. Os 

workshops sao uma cena resposta Respondemos uma pergunta, urn eouncindo elaborado pela dir~o, pela 

dramaturgia, pelo dramaturgista, e atraves dessa pergunta respondemos com a cena. Isso se dit dentro de urn 

contexto. Para que a gente responda, estamos imbuidos de alguma pr~. Entlio, para escritura sobre o 

tema, observamos algumas figuras e imagens que tenbam a ver com o terna Estamos preparados atraves de 

urn aquecimento que cbamamos de vivencia" .
66 

A vivencia caracterizou-se por seu caciter laboratorial. Esse processo investigativo gestou 

uma quantidade significativa de materiais, tendo como principal fonte construtora as 

64 
Depoimento de Fernando Bonassi, no encontro Drama111rgias: Leiluras Dranuiticas e Rtiflexiies DramatiJrgicas. 

Centro Cuhural Banco do Brasil. Siio Paulo, 27 de novembro de 2002. 
6
' 0 processo de cria¢o textual tambem contou com a dramaturgista Lucienne Guedes, cuja fon~ era estabelecer 

pontos de contato entre o material criado pelos atores e diretor nas improvisa¢es e na estrutnra dramatiirgica de 

Bonassi. Marcos Bulhaes foi o assistente de dir~. 
66 

Depoimento de Miriam Rinaldi no encontro Drama111rgias: Leituras Dranuiticas e Rtiflexiies DramatiJrgicas. Centro 

Cultural Banco do Brasil. Siio Paulo, 27 de novembro de 2002. 
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improvisavoes. Antonio Araujo conduzia e estimulava os atores em suas descobertas, com 

questoes e provocavees que circunscrevem a tematica proposta Gulgamento, castigo, redenc;ao, 

perda etc.). Rinaldi continua: 

"0 que e o Apocalipse para mim? 0 que e o sofrimento bumano para mim? Sao sempre perguntas e 

respostas pessoais. Isso nao quer dizer que minba resposta sera uma grande cena, muito pelo contrario. Nada 

garante que a minba cena consiga uma transposic;iio poetica do tema. Dentro desse caos, e uma pergunta 

para ser respondida por oito ou dez atores. (. .. ) A dramaturgia foi muito inteligente nesses processos por 

fuzer justamente esse encaixe. 0 que se pode aproveitar do depoimento pessoal dentro do universo te!lllitico. 

0 texto base e a propria vida"
67 

Ou ainda, para o ator Sergio Siviero: 

"Este texto inspirado no Apocalipse, vem a partir de referencias nossas. Do que inspirava aqueles 

personagens, aqueles acontecirnentos em nos. 0 que inspirava a indignac;ao nossa de estar falando do tempo 

nosso".68 

Os depoimentos somados a pesquisa tematica eram transpostos em cenas, em urn 

exercicio de livre criac;iio. Aqui podemos pontuar que a autonornia do ator fi:ente ao processo de 

construc;iio cenica suscita interferencias significativas para a definic;iio do trabalho COtYtmto de 

escritura textual e cenica Como registro, o recurso de filmagem das experimentac;Oes realizadas 

em sala de trabalho auxiliou a equipe a ordenar o material. Diretor e dramaturgo analisaram os 

materiais produzidos e discutiram a continuidade dos encontros. 0 workshop seguinte teve como 

mote o texto biblico e buscava a verticalizac;ao das situac;Oes experimentadas. Todo o conjtmto de 

atores e artistas envolvidos na dissecac;ao tematica e criac;iio da obra engajou-se em uma etapa de 

pesquisa de campo. Os atores, iluminador e cenografo visitaram locais-referencias para a criac;ao 

das personagens, situac;Oes dramaticas e ambientac;iio do espetaculo, coligindo, do (sub)mtmdo 

urbano, materia prima para a composic;ao cenica. Delegacias, boates, cadeias, pensiies e hoteis de 

baixa categoria, subUrbio, ruas, pontos de vendas e consumo de drogas tornaram-se uma rica 

fonte de investigac;iio e explorac;iio, na qual os artistas eram contaminados pelo universo 

contemponineo tratado. 

67 
Depoimento de Miriam Rinaldi no Encontro Dramaturgias: /ei111ras dranuiticas e rejlexiies dramatiogicas. Centro 

Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
68 

Em entrevista para Marcelo Mignel. Revista Quixote, Curitiba, ano 3, n. 5, 2000, p. 11. 
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Nesse momento, a conceJX:iiO geral do espeticulo com~u a se esboyar. Foram 

estruturadas personagens e sitnav<ies dramaticas que dariam corpo ao texto de Bonassi. Para o 

ultimo workshop, o diretor e o dramaturgo estabeleceram urn eixo dramlitico para os personagens 

trabalhados, visando a configur~iio e demarca<;ao da narrativa 0 processo de improvisa<;oes dos 

atores rendeu urn vasto material estrutural, em resposta aos estimulos e suportes da conceJX:aO 

geral do evento. Sobre o processo, o ator Vanderlei Bernardino explica que os atores, "a partir de 

ideias e elementos trazidos pelo Antonio (Araujo) e pelo Fernando (Bonassi)", iam "devolvendo 

para o processo", criando sitna<;6es e cenas. 
69 

Ao fmal dessa primeira fase, o grupo tinha em seu poder uma primeira versiio do texto do 

espeticulo
70 

Antonio Araujo atenta para uma provavel contradiyiio no processo, subdividido 

nessas duas fases. 0 diretor diz que a divisiio do processo auxiliou na construyiio didatica do 

procedimento de criayao, mas a configurayao drarnatU:rgica teve continuidade ao Iongo do 

periodo de constru<;ao da ence~iio. Para Araujo: 

"Num processo como esse, nao dli para separar rigidamente cria¥3<> de dramaturgia e criayao de 

cena. Isso niio existe. Por que? Muitos dos elementos do espetaculo Apocalipse apareceram nessa fase de 

cria¢o drama!Urgica. E o Fernando [Bonassi] continuou reescrevendo e retrabalhando o texto nessa fase de 

construyiio do espeUiculo. Entiio, a divisao de fato nao aconteceu". 
71 

A segmen~ao do processo em fases se traduz em uma soluyao organizacional proposta 

pela companhia. Nao pressupc)e que cada fase encerra em si urn momento processual especifico 

da criayao. 0 periodo de constru<;ao dramatU:rgica interferiu ua fase de configura<;iio do 

espeticulo, e vice-versa 

No inicio de 1999, a companhia participou do projeto Residencia Artistica, na Oficina 

Cultural Oswald de Andrade da Secretaria de Estado da Cultura de sao Paulo. Uma sene de 

69 
Em entrevista para Marcelo Miguel. Revista Quixote, Curitiba, ano 3, n. 5, 2000, p. II. 

70 
0 grupo concluiu a fase de constru\'fu> dramatUrgica com o exercicio pUblico de leitura dratmitica de Apocalipse 1, 11 

no VIII Festival de Teatro de Curitiba e no~ da Folha deS. Paulo, em 1999. Essas experiencias refon;aram o 

desejo e a possibilidade de continuidade de construyiio do espet3culo. 
71 

Depoimento de Antonio AraUjo, no Encontro Dramaturgias: Leituras Dranuiticas e Rejlexiies Dramatilrgicas. 

Centro Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
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oficinas culturais ( direyao, interpretayao, figurino, iluminayao, cenografia, produyao, 

dramaturgia) foram ministradas pelos proprios integrantes da companhia. 0 contato com os 

alunos-estagiarios interessados em acompanhar o processo aberto de criayao de Apocalipse 1,11, 

definiu a entrada de novos integrantes para compor nao apenas o corpo de elenco, mas 

colaboradores nas diversas areas. 

A etapa seguinte do trabalho foi defmida pela ocupayao do presidio desativado do 

Hip6dromo, na cidade de Sao Paulo. Adaptar a encenayao desenvolvida a penitenciaria foi urn 

empreendimento laborioso para toda a equipe. Todos tiveram que extrair do espayo e dos objetos 

que ali se encontravam alternativas criativas e eficazes para a criayao. As grades, os ferrolhos, os 

corredores e as celas compuseram a luz, a interpretayao, o cenario e a atmosfera apocaliptica. 

Para a experimentayao previa desses e outros dados que foram acrescentados na encenayao, o 

diretor prop6s a companhia a realizayao de ensaios abertos. Essa experiencia inedita no processo 

de criayiio do grupo foi realizada durante o mes que antecedeu a estreia efetiva do espetitculo. 0 

contato com o pUblico resultou em uma interferencia concreta, em modificayoos substanciais para 

o resultado cenico. Para Araujo, essa altemativa propiciou a reconstruyao dramatUrgica do 

espetitculo, com a inseryao do espectador: 

"Ou seja, alem do ator, diretor e dramaturgo, entrou urn elemento para a transfurma~o da 

dramaturgia, que foi o pUblico. A partir dos comentiu:ios dos espectadores, dilvidas, observa~ Fernando 

re-escreveu o texto a partir de sugestaes do pnblico e amigos que convidavamos para ir assistir ao ensaio e 

nos davam urn feedback. Tivemos concretamente uma reconstru~o da dramaturgia, a partir da entrada do 

pnblico"n 

0 espetitculo estreou em 14 de janeiro de 2000. Apocalipse 1,11 e uma metitfora do fim 

dos tempos, uma alegoria a degradayao social e a miseria humana A concepyao do espetitculo se 

vale de pianos ficcionais, em justaposiyao com a crueza da realidade social brasileira. 0 

espetitculo se traduziu pela densidade do conteudo, nao apenas a partir de cenas de forte impacto 

visual, mas por tratar de temas que dialogavam com a nossa realidade e valores. 0 titulo do 

espetitculo fazia referencias ao Versiculo I, Capitulo 11, passagem da Biblia, e tambem ao 

72 
Depoimento de Antonio AraUjo, no encontro Dramaturgias: Leituras Dranuiticas e Rejlex5es Dramatilrgicas. 

Centro Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
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genocidio dos detentos do Carandiru
73

. 0 grupo desejava que a peva fosse encenada no 

Carandiru, mas, por alegadas razOes de seguran~a, nao puderam ocupar o espa~o. 

Joelson Medeiros e Vanderlei 

Bernardino, em Apocalipse I, 11. 
Foto: Claudia Calabi. 

A Joao, misto entre ap6stolo e cidadao 

brasileiro comum, foi designada a missao de dar 

testemunhos sobre o apocalipse. 0 espectador nao 

apenas o acompanhava em sua peregrina.;:ao, mas se 

tornava tnn Joao em busca de Nova Jerusalem, 

referenda a cidade santa e da felicidade eterua A 

procura de valores autenticos em tnn mundo degradado 

pela a.;:ao do homem, Joao e espectador permaneciam 

calados, assistindo passivamente ao circo de horrores 

que assola a humanidade. Entorpecido pe!a droga 

violentamente for.;:ada pelo Anjo Poderoso, teve suas 

primeiras revela9oes no ceruirio da boate New 

Jerusalem, na qual a Besta, urn travesti provocador, 

apresentava tnn show-missa: "Eu sou a mulher de 

Jesus! Eu sou a amante de Deus! Sou tudo o que ele 

quer ser!"
74

. 

0 culto blasfemo completou-se com a presen((a de Babilonia, representada por uma 

prostituta, e por personagens aleg6ricos, em situa.;:oes de violencia, acusa<;:1io e degrada.;:ao. Os 

personagens faziam men.;:oes criticas e debochadas a urn Brasil atual. Urn pais em triimite 

apocaliptico, em cenas que retratavam o preconceito racial, como a passagem da Humilhar;fio do 

Negro; a degrada.;:ao dos povos indigenas e a exp!ora~iio do sexo na midia, figurada pelo show de 

sexo explicito; a hipocrisia disfar.;:ada na comemora.;:ao dos 500 anos de descobrimento de urn 

pais em colapso social e economico. Outra personagern de substancial critica social era a 

73 
0 "massacre" do Carandiru ocorreu em 2 de outubro de 1992, quando lll detentes foram assassinados (presume-se 

que o nUn1ero de mortos seja superior ao divulgado ). 0 fato ocorreo durante a invasiio do Pavillliio 9 do conjunto, 

pela Tropa de Choque da Policia Militar. 0 complexo do Carandiru teve grande parte de seus pavilllOes demolida em 

2002, apagando parte da memoria desse tragico momenta da hist6ria social brasileira, o que vem a confirmar a 

sordidez humana de parte das autoridades. 
74 Apocalipse 1, 1 J. Trilogia Biblica, op. cit, p. 206. 
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Talidomida do Brasil que vinha a cena em cadeiras de rodas, proferindo trechos da Constituiviio 

brasileira, sobre a construviio de urna sociedade livre, justa e solidaria. 
75 

Toda essa esfera de tensao e dramaticidade era destaoada pelas passagens biblicas, 

mescladas com expressoes obscenas, que envolviam o espectador-Joao em urn Jogo de 

ambigiiidade entre referencias misticas e instiincias contemporiineas. Segue o momento do 

julgamento das personagens apresentadas. A cada urn foi destinada urna senten9a, urna puui91io, 

urn fim: "Todos devem se submeter as autoridades constituidas, pois elas foram estabelecidas por 

Deus ... "
76 

Em situa9oes de forte conotao;:ao de violencia que o proprio espayo nos remete, 

sucediam-se cenas de tortura, enforcamento, execuo;:ao. Por fun, Joao reencontrou o Senhor 

Morto, alegoria e hurnanizao;:ao da irnagem de Cristo. 0 Senhor que nada tinha para !he 

responder, fumou urn cigarro em companhia do seu ap<)stolo. Joiio, portador da revelaviio 

apocaliptica, seguiu sozinho e vazio sua caminhada a redenviio salvadora. 

Novamente, a aproximaviio entre espectador e atores irnpressionou e conferiu ao 

espetaculo ineditismo e teatralidade. 0 espectador era envolvido em urna rede de conteudos 

dramaticos que rompiam com a fronteira entre ficviio e realidade. 0 momento em que os 

espectadores eram revistados por atores que representavam policiais ou ainda quando recebiam 

ordens de correr pelos corredores estreitos e limidos da penitenci::iria, os gritos, tiros e estrondos 

reverberavam urna atmosfera de tensao, repressao e fortes sensavoes. 0 critico de cinema Jean­

Claude Bemardet comenta suas impressoes sobre o espetaculo: 

"Quando assisti ao 'Apocalipse I, II ', as circunstiincias do triinsito pelo espa~o fizeram com que 

em duas ocasioes, par tempo bastante Iongo, eu tenba ficado ao !ado do ator que interpretava Joao. Joao 

testemunbava a degrada9ao e a violencia, sentado, olbando a margem da representa9ao. Lagrimas 

75 0 termo Talidomida refere-se it droga alemli, atualmente utilizada para tratamento de portadores de Hanseniase, 

Aids e cancer. Na decada de 50, o mundo acompanbou o nascimento de crian9a3 congenitarnente deformadas, em 

decorrencia do usa da talidomida, prescrita para gestantes em tratarnento de ansiedade, tensao e nausea. No Brasil, a 
droga foi proibida a partir de 1962. A nosso ver, a personagem e metafura de uma Constitui9ao paraplegica, doente, 

em que os cidadaos brasileiros sao vitimas da autoridade corrupta. 
76 Apocalipse I, l L op. cit, p. 259. 
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des!izavam sabre suas faces. Essa foi a maior dor que senti durante todo o espeticuh Al estava o m\cleo do 

espetitcu!o, urn nucleo mantido quase em segredo".
77 

A notoriedade do espetaculo rendeu a companhia convites para participar de festivais 

nacionais e internacionais, como: IX Festival de Teatro de Curitiba (2000); Encontro Acarte, em 

comemoravao dos 500 anos do Descobrimento do Brasil, em Lisboa; XIII Festival Internacional 

de Teatro de Caracas, Venezuela (2001 ); Theater Der Welk, na Alemanha (2002). 0 espetaculo 

tambem esteve em temporada na capital carioca, no Predio do Antigo Dops. 0 grupo foi 

contemplado com premios Shell de melhor direyao, iluminavao e na categoria de pesquisa de 

linguagem cenica e dramatfugica. Apocalipse 1,11, reestreou em 26 de novembro de 2002, no 

presidio do Hip6dromo. 

Joelson Medeiros, Sergio Siviero e Vanderlei 

Bernardino, emApocafipse 1,11. Foto: Claudia Calabi. 

A cerca de uma decada, a cena do Teatro da Vertigem representa uma linha evolutiva do 

processo colaborativo. Descobertas nos campos artisticos, tecnicos e pessoais, firmaram a 

companhia como nucleo cenico detentor de uma identidade e metodos de trabalho proprio que 

definem o perfil do teatro de grupo brasileiro atual e urna relavao diferenciada entre diretor e 

companhia 0 ciclo comemorativo dos dez anos do Teatro da Vertigem, completados em 2002, 

77 
BERt'\fARDET, Jean-Calude. 0 sih\ncio de Deus. Folha deS. Pa1tlo, Cademo Jomal de Resenhas, p. 2, sabado, 12 

de out. 2002. 
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foi marcado por uma serie de eventos: o lant;amento do livro Trilogia Bfblica (Publifolha), 

organizado pelo jomalista e critico Arthur Nestrovski
78

, em conjunto com a companhia; a 

remontagem do repert6rio dos espetaculos do grupo que estiveram, simultaneamente, em cartaz 

na capital paulistana e a inaugurat;iio de uma sede pr6pria
79

. Essa conjunt;iio de empreendimentos 

representa para o grupo um periodo de maturidade conquistada com muitos esfort;os. Agora com 

sede propria, o grupo pode investir e avant;ar em suas pesquisas e promover intercambios com 

outras companhias teatrais, a fun de debater sobre o fazer teatral e a politica cultural do pais. 

78 
Estivemos na cerimonia de lan9amento do livro que se realizou na FNAC-Pinheiros, em Sao Paulo, em 10 de junho 

de 2002. 0 evento contou com a participa<;ao do Prof Dr. Jac6 Guinsburg, o critico da Folha de S. Paulo Sergio 

Coelho, o critico teatral Alberto Guzik, Arthur Nestrovski e Antonio Arailjo, que debateram sabre a trajet6ria da 

companhia. 
79 

Atraves da Lei de Fomento para o Teatro da Cidade de Sao Paulo, o grupo inaugurou sua sede propria. Localiza-se 

no patrimonio hist6rico Casa n. I, na Rua Roberto Simonsen, n. 136, Centro antigo de Sao Paulo. A inaugura9ao da 

sede ocorreu no dia 16 de dezembro de 2002. 0 evento promoveu debate entre artistas e companhias teatrais, como: 

Fatima Saad e Antonio Guedes, do grupo carioca Teatro do Pequeno Gesto; Georgete Fadel, da Companhia 

paulistana Silo Jorge de Variedades; JUlio Cesar Fonseca Maciel, do mineiro Gmpo Galpiio. 
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5.1 A QUESTAO DA AUTORIA 

CAPiTuLo 5:DramaturgiaemProcesso 

.,Autor? Um artista, que pode ate serum ator, 

pode ate ser um diretor e pode ate niio escrever. " 

(Renata Pallottini)
1 

A questiio da autoria fomentou diversas discuss<>es que permearam o universo da 

literatura e das artes. Tanto o teatro quanto o cinema passaram por uma serie de renova~oes 

esteticas, pniticas e te6ricas. Desses movimentos, muitos preconizaram modifica~6es nas rel~oes 

de autoria do ato artistico. A era da Nouvelle Vague francesa, por exemplo, a partir dos anos 50, 

contribuiu com ideias artisticas que reconfiguraram os modos de prod~ da setima arte. Foi urn 

momento historico em que se articularam inquie~6es e mudan~, revelando urn campo com 

vastas possibilidades inventivas e autorais na arte cinematognifica. 2 

Nesse panoratna, destacaram-se jovens criticos e cineastas franceses, como Jean-Luc 

Godard, Fran~is Truffaut e Claude Chabrol, que preconizaram o desprendimento criativo ao 

conceber urn filme, lan~do ideias sobre o cinema atraves da revista Cahiers du Cinema, editada 

pelo critico e teorico frances Andre Bazin Foi proposta a politique des auteurs, movimento 

intelectual e artistico que contestou o cinema de estUdio e as regras narrativas, distanciando o 

cinema da literatura e posicionando o diretor, o metteur en scene, como principal criador, 

responsavel pela realiza9ao e unidade de urna produ~ filrnica. Assim, diversos filmes foram 

criados a partir de urn estilo narrativo e estetico proprio do autor/diretor, combinando temas 

recorrentes da realidade social e particularidades da experiencia e expressao pessoal do diretor
3 

No Brasil, como reflexo dessa expressao autoral, surgiu o movimento Cinema Novo 

(1960). Representado, entre outros, pelos cineastas Nelson Pereira dos Santos (Vidas Secas, 

1963), Ruy Guerra (Os Fuzis, 1963) e Glauber Rocha, que se opuseram ao predominio da 

indUstria cinematognifica e elaboraram uma linguagem autoral e artesanal adequada a situa~ao 

social brasileira, voltada a constru~ao de urn nacionalismo cultural. 0 criador de Deus e o Diabo 

1 
PALLOTTINI, Renata . .,Ensinartalvez seja isto". Vmtem. Sao Paulo: Hedra, n. 2, p. 23, 1998. 

2 
Sobre o movimento, ver: MARJE, Michel. La nouvelk vague. Paris: Nathan Cinema, 1998. 

3 
Os incompreendidos (Les quatre cents coups, 1959}, de Franvois Truffimt, Acossado (A bout de souffle, !959}, de 

Jean-Luc Godard, Hiroshima, meu amor (Hiroshima, mon amour, !959}, de Alain Resnais, Os primos (Les cousins, 

!959), de Claude Cbabro~ 0 signo do leiio (Le signe do lion, !959}, de Eric Rohmer e Paris nos pertence (Paris 

nous appartient, !960}, de Jacques Rivette, sao alguns filmes da Nouvelle Vague francesa. 
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na Terra do Sol (1964) afinna que o cinema s6 e importante quando autoral, tendo o autor o 

dever de registrar o momento hist6rico, politico e social, propondo reflexiio e a9iio sobre a 

realidade: "0 autor e o maior responsitvel pela verdade: sua estetica e uma etica, sua mise en 

scene e urna politica". 
4 

Nas artes cenicas, tambem notamos urn movimento indicativo de afinn~ao e de 

contes~ao do padriio de autoria artistica. Nonnalmente, quando no teatro se fala em autoria, 

imediatamente surge a ideia da dramaturgia ou ~o. Durante urn Iongo periodo, o tenno autor 

foi empregado para designar o dramaturgo, conseqiientemente vinculado a literatura dramatica. 0 

texto teatral era tido como urna atividade liteciria que precede e detennina urna encena9iio. A 

dramaturgia classica, apoiada nos principios aristotelicos, e regida por regras que deterrninam sua 

estrutura9iio, tomando-se urn sistema formal e autonomo. Durante mnito tempo - desde 

Arist6teles, ate as renovll90es da pratica teatral propostas a partir do seculo XIX, com exce9iio 

das fonnas populares de represen~ao, como por exemplo a Commedia Dell'Arte - a ideia da 

autoria teatral foi compreendida como algo ligado somente ao autor de urn texto dramatico. 

Com o destaque para a figura do encenador, que data da primeira metade do seculo XX, o 

dramaturgo passa a ser o responsitvel pelo aspecto litecirio e o encenador pela autoria da cena. 

Encenadores como Piscator, Copeau, Stanislavski e Meyerhold, estiveram associados a nomes de 

autores, como Gorki, Strindberg, Tchekhov e Maiakovski, por exemplo. A autoria da ence~o 

lhe e atribuida, pois o encenador passa a desempenhar papel decisivo na cria9iio e realiza9iio de 

urn espetaculo, tomando-se o mediador necessario entre a palavra e a sua encena9iio. Outra 

vertente de ino~ no trato da escritura cenica sao as ~ de dramaturgo e diretor fundidas 

em uma s6 pessoa, concentrando o estatuto do antor, aproximando-se da proposta de autoria 

cinematografica da politique des auteurs. Como exemplo dessa fusiio, temos a a~ao de Bertolt 

Brecht no Berliner Ensemble ( 1949), como comenta o critico frances Bernard Dort: 

"0 trabalho de Brecht e significativo desta prom~ do encenador ao dominio da cria\iiio artistica: 

em Brecht, encena\iiio e composi\iiiO dramiltica estiio ligadas, nao podem ser separadas. Para ele escrever 

4 Cita\iiiO de Glauber Rocha, extraida do livro: BERNARDET, Jean-Claude. 0 autor no cinema. Sll.o Paulo: 

Brasiliense, 1994, p. 139. 
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uma jlC\:a e encenil-la eram dois movimentos de urn iinico e mesmo ato. ( ... ) A representayiio teatral 

constitui realmente uma obra autonoma - uma obra cujo aut or e o encenadot". 
5 

Em contrapartida, a partir dos movimentos de contracultura dos anos 60 e 70, as artes 

cenicas passaram por urn remanejamento da autoria, a fim de questionar a autoridade do 

autor/diretor teatral e romper com alguns padr5es estabelecidos pelas formas tradicionais. 0 texto 

deixa de ser a matriz da encena~tiio. Diversos grupos, como o frances Theatre du Solei/, o norte­

americano Living Theatre e encenadores como Tadeuz Kantor, Peter Brook e Jerzy Grotowski 

abandonaram a ideia de recorrer a urn autor estranho ao grupo e a coletividade passou a se ocupar 

com o experimento dramarurgico. Sobre a experiencia do diretor polones Grotowski e o Teatro 

Laborat6rio de Wroclaw, Jean-Jacques Roubine explica que ~o ator e a coletividade em que se 

insere participam da elabora~tiio do texto. ( ... )eo conjunto de todos os que representam o texto 

que se constitui no seu autor coletivo". 
6 

A partir do momento em que a cena se liberta do dominio da palavra e da necessidade de 

urn autor dramatico, gera-se urn campo de infuneras possibilidades criativas. Diferentes 

linguagens surgem, conferindo a arte urn carater de maior abertura, como o happening, 

performance art, body art, teatro-danl(a, teatro fisico, arte multimidica, instalal(ao e teatro 

ritualistico, entre tantas outras vertentes que nomeiam manifestai(Oes artisticas visuais e 

antinarrativas. Nesse contexto, o conceito de autoria teatral se redimensiona, como sintoma diante 

das novas articula~toes de pensamento e arte, desenhando urn novo padriio da configura~tiio da 

cena, tanto estetica quanto ideol6gica. A exemplo dessa modificayiio do trato da autoria da cena, 

temos a ampliayiio do conceito de performer que, segundo Renato Cohen, "se distingue do ator 

por acurnular atual(iio e autoria"
7

• A ele cabe desenvolver a dramaturgia, a representa~tiio como 

urn todo, a atua~tiio e as interveni(OeS artisticas visuais do evento. 0 performer passa a se articular 

em diversas tarefas, tornando-se criador-autor do processo de elabora~tao e produ~tiio da obra 

artistica. 

5 
DORT, B. 0 teatro e sua realidode. Sao Paulo: Perspectiva, 1977, p. 63. 

6 
ROUBINE, Jean-Jacques. A linguogem da encenaf(io teatral Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 73. 

7 
COHEN, Renato. "A cena transversa: confluencias entre o teatro e a performance". Revista da USP. Dossie Teatro, 

n. 14, p. 82, 1992. 

165 
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No teatro de grupo, notamos que, geralmente, niio ha a suposta importancia atribuida ao 

autor ou encenador teatral. A intenyao das companhias e que se compartilhe a autoria da obra 

cenica. Nota-se que o processo de criayao conjunta niio se traduz, obrigatoriamente, na suspensao 

da escrita dramatica, porem questiona-se o Iugar do autor como artista autonomo, que tern urn 

status privilegiado no processo de criayao cenica, conforme explica Jean-Pierre Ryngaert
8

. 

Grupos com essa natureza geralmente nao fazem apologia apenas ao teatro literario e transcrevem 

para a cena experiencias elaboradas e propostas pelo grupo. 0 processo colaborativo, como 

modelo de criayiio em grupo, conduz ao aparecimento de uma outra cena e Iiteratura, em que o 

texto e visto como urn instrumento do espetaculo, criado a partir e em funyao da cena. 

Compreendemos que o estatuto da autoria teatral tende a se coletivizar, quando a criayao 

se pauta na equipe e na pesquisa de linguagens e metodologias de trabalho. 0 teatro de grupo 

brasileiro dos anos 90 prop5e uma elaborayiio dramarurgica na proximidade da construyao da 

cena. Atores, diretor e dramaturgo trabalham conjuntamente na elaborayao textual e cenica. 0 

dramaturgo passa a operar a partir da identidade processual e coletiva, absorvendo as 

interferencias dos atores e diretores, para o fun textual. Durante o processo de criayao, o 

sujeito/autor dissolve-se em uma rede de colaboradores, apesar de o trato final das palavras 

normalmente ser de sua responsabilidade. Devido a especializayiio das funyaes, geralmente o 

texto leva a assinatura final do dramaturgo. No entanto, o processo colaborativo tende a 

compartilhar a autoria central da obra entre seus integrantes, como diz o diretor Antonio Araujo: 

"A ideia e de uma autoria compartilhada, todos sao igualmente autores, apesar de ter fun'(Oes 

diferenciadas. E uma autoria que se dli coletivamente; ninguem e mais importante que o outro. N""ao estamos 

fulando de urn teatro de dramaturgo, ou de diretor, ou de ator; esses elementos est8o equilibrados. Em 

alguns momentos, talvez o ator tenha uma presen~ mais fOrte, ou o dramaturgo uma mlio mais pesada, mas 

niio temos uma hierarquia de quem e mais importante no processo de ~". 

Ao contrario do movimento frances politique des auteurs, compreendemos que a autoria 

da obra se estabelece nao de forma concentrada, mas partilhada e distribuida entre os integrantes 

8 
RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contemportineo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 48. 

9 
Depoimento de Antonio AraUjo, no encontro DramaJurgias: Leituras Dratruiticas e Refiexoos Drama!Urgicas. Ceutro 

Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
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da companhia. E a interat;:iio entre vanas entidades autorais que resulta na cria<yiio integrada. 

Todos os criadores tornam-se autores em potencial. Nesse sentido, o autor de urna encenat;:iio 

colaborativa e o coletivo de artistas que tern liberdade e competencia tecnica e intelectual para 

propor solut;:aes artisticas, nos diferentes campos. Mas tambem notamos que existe a autoria 

setorial, ou seja, cada coordenador responsavel por seu campo tern sua autoria especifica. Por 

exemplo, a assinatura fmal do texto e delegada especificamente ao dramaturgo da companhia, 

embora ele absorva as intervent;:aes e contribnit;:oes dos outros artistas. 

Esses sao alguns indicativos de mudant;:a da questiio da autoria nas formas de criat;:iio 

teatral, deslocando-se, de urn campo concentrado, para urn polarizado, que agrega as partes do 

coletivo. Assim como o argumento p6s-estruturalista da filosofia e estetica contemponlnea, 

promulgado por Michel Foucault
10

, que se op()e ao conceito de urn sujeito autoral individual que 

domina o discurso que gera conhecimento, as formas de autoria teatral niio mais compreendem 

apenas mn sujeito autoral. A colaborat;:iio estabelece e enuncia a identidade autoral. A partir desse 

pressuposto, podemos considerar que a autoria de urn espetliculo de companhias de processo 

colaborativo cabe, tambem, a todos que constroem o desenvolvimento das a<;:Oes no tempo e no 

espat;:o. A assinatura de mn espetaculo e dada niio em :fun<;:iio de urn estilo pessoal, mas do car.iter 

e da linguagem especifica do coletivo, mesmo que exija a delimita<;:iio da fun<;:iio de dramaturgos 

e dramaturgistas no corpo do trabalho, perfil no qual se encaixa a pesquisa dramatirrgica da 

Companhia do Latiio. 

5.1.1 Escritura teatral contemporinea 

Para a dramaturga e pesquisadora Renata Pallottini, teatro escrito e literatura dratruitica e 

apenas se to rna teatro quando encenado II_ Entretanto, a autoria da encena<;:iio teatral estit Ionge de 

compreender mna cria<;:iio somente literaria. Nmn acontecimento cenico, a dramaturgia, a 

interpretat;:iio, a diret;:iio, a sonoplastia, a ilmnina<;:iio e a cenografia siio conceitos de autoria. 

Devemos considerar que mesmo mn texto teatral autonomo, quando levado a cena, tern sua 

10 
FOUCAULT, Michel. 0 que e um autor? Portugal, Lisboa: Passagem, 1992. 

ll PALLOTTINI. Renata, "Ensinartalvezsejaisto", cit, p. 22. 
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autoria fundida com a de todos os artistas envolvidos na criayiio. A autoria de urn evento cenico, 

nesse sentido, niio se limita ao texto escrito, e sima construyiio de urna encena~iio, em toda sua 

extensiio. 

Eugenio Barba
12

, reformulando Richard Schechner, faz uma distin~iio entre o teatro 

baseado na encenaviio de urn texto drarruitico previamente escrito e o teatro baseado nurn "texto 

de representa~iio". Sao diferentes abordagens possiveis a criaviio de urn evento cenico. 0 texto 

escrito e reconhecivel e transmissive! antes e independentemente da representavao; ja o texto de 

representaviio e produto de urn processo de trabalho, cujo resultado final e fruto da criayiio 

conjunta: 

"A distin~ entre teatro baseado num texto escrito, ou, em qualquer caso, num texto composto a 

priori e usado como a matriz da encena¢o, e teatro cujo imico texto significativo e o texto de representa\'iio, 

simboliza muito bern a diferenya entre o teatro 'tradicional' e 'novo"'. 13 

Faz-se necesslirio distinguir, nesse momento, "escritura drarruitica" e "escritura cenica''. A 

expressiio "escritura drarruitica" estli associada a ideia de trabalho literlirio, tratando-se, portanto, 

de urn modelo lingiiistico, operando na ordem textual. A escritura drarruitica geralmente 

apresenta caracteristicas que orientam sua passagem para a escritura cenica. "A escritura 

drarmitica niio deve, todavia, ser confundida com a escritura cenica que leva em conta todas as 

possibilidades de expressiio da cena (ator, espavo, tempo)"
14

, segundo a concepyiio do te6rico 

frances Patrice Pavis. A escritura cenica e o desenho da encenayiio, gniada pelo estilo, tecnica e 

procedimentos especificos de urn encenador ou linguagem de uma companhia "A escritura 

cenica nada mais e do que a encenayiio quando assumida por urn criador que controla o conjunto 

dos sistemas cenicos, inclusive o texto, e organiza suas in~, de modo que a representavao 

niio e 0 subproduto do texto, mas 0 fundamento do sentido teatral"
15

, defende 0 pesquisador 

frances. 

12 
Criador do grupo teatral dinamarques Odin Teatret, Eugenio Barba desenvolve significativas pesquisas teatrais, 

redefinindo o trabalho do ator, do ponto de vista tecrnco, profissional, etico, antropologico e social, como apontado 

no capitulo anterior. 
13 

BARBA & SAVARESE. A arte secreta do ator. Campinas, SP: HUCITEC, 1995, p.69. 
14 

PA VIS, Patrice. Diciomirio de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 131. 
15 Idem, ibidem, p. 132. 
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Na criayiio de urn espeticulo nos moldes colaborativos, embora muitas vezes seja a 

intem;:ao dos grupos definir urna ordem para a constrw;:ao das escrituras - primeiro a dramatica e 

depois a cenica - elas se operam em consonancia e simultaneamente. Normalmente, a elabora<;:ao 

do modelo textual se determina na medida que a cena tambem esti sendo criada, e vice-versa. 

Essa condi<;:ao delega ao modelo colaborativo urn carater processual, em que as escrituras sao 

geridas conforme as necessidades e exigencias averiguadas na pratica do coletivo criador. Esse 

procedimento apenas e possivel quando se tern urn dramaturgo associado a construyiio da cena, 

na sala de trabalho, junto com os atores e diretor. Essa tern sido urna das principais caracteristicas 

da criayiio em grupo nos anos 90. 

Sem a pretensiio de estabelecer modelos definitivos a composi<;:ao dramatirrgica 

contemporanea, e necessario apontar a inser<;:ao de mais mna via autoral a cria<;:ao cenica 

processual. Incorpora-se a cena o dramaturg, termo em alemao usado para designar o assessor 

litenirio, o orientador da pesquisa te6rica, o mediador na ordenayiio de urna arte tida como 

reuniao de vanas outras. 0 dramaturg e urn interlocutor, intermediano entre criadores e publico, 

conforme a explica<;:ao da pesquisadora Beti Rabetti
16

• Agregado a mna companhia teatral, o 

dramaturg e responsavel pela textualizayiio da encenayiio, participando e intervindo na criayao 

durante os ensaios, em parceria com a equipe criadora. Da fase preparat6ria, ate a realizayiio 

concreta da produ<;:ao, o dramaturg tern a funyiio de assistir o diretor e atores na pesquisa por 

solu<;:5es e sentidos da obra. Sua tarefa e conceber textos a partir da ideia da cena, participar dos 

ensaios como colaborador, incorporando sugest5es do diretor e ator, pautando sua cria<;:ao na 

necessidade do coletivo. 

No processo colaborativo, o exercicio do drarnaturgo ou dramaturgista soma-se ao 

conjunto, participando integralmente da pesquisa e escritura da cena Por mais pr6ximos que 

esses criadores estejam do processo da produyiio teatral, a escritura dramatica compreende ainda 

a necessidade de definiyiio de autoria no trato final das palavras e nas situay5es dramaticas. Essa 

condiyiio explica a necessidade de integrayiio do dramaturgo ou drarnaturgista ua criayiio textual, 

podendo este ser o diretor ou urn escritor convidado. Essa funyiio muito se aproxima as 

16 RABETII, Beri. "'Dramaturg': mais uma fun¢o?" Mliscara Reviskl de Tea!ro, Ribeiriio Preto, ano 1, n.1, p.6, 

1992. 
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interferencias na construyao dramatilrgica de Bertolt Brecht no Berliner Ensemble, Marie-Helene 

Estienne no Theatre des Bouffes du Nord
11

, Luis Alberto de Abreu e Fernando Bonassi no Teatro 

da Vertigem e, tambem, Sergio de Carvalho e Marcio Marciano na Companhia do Lattio. A 

tonica do dramaturgo colaborador e urn demonstrativo de tendencia da dramaturgia 

contemporilnea, na qual o autor da escritura dramatica deixa de ocupar o es~o de sujeito 

autonomo para partilhar urna experiencia de democratiza<,:iio da dramaturgia 

E nesse contexto de colaborayao que o ator se destaca como co-autor de urn ato teatral, 

podendo, inclusive, contribuir com a dramaturgia de urna produQiio cenica. Com freqiiencia, a 

dramaturgia e elaborada coletivamente, contando com a intervenQiio dos atores para esse fun, 

mesmo que tenham como referenda urn texto teatral pr6-estabelecido ou haja a presen<,:a de urn 

dramaturgo ou dramaturgista no corpo criador. Surge o conceito de dramaturgia em processo, 

metodo baseado na criayao textual, a partir de improvisa<.:(ies e na experiencia particular do ator, 

com aportes na especializa<,:iio das fun<,:Oes dos dramaturgos e diretores. As improvisa<,:i'ies muitas 

vezes niio se ap6iam apenas na espontaneidade dos atores, mas sao amparadas pela reflexiio e 

discussiio coletiva, na coleta de materiais em pesquisas de campo, nas leitoras de textos-fontes 

que geram temas e materiais para o trabalho pnitico de desvelamento da cena e da dramaturgia. A 

companhia teatral que inaugura a terminologia dramaturgia em processo e a paulistana 

Companhia do Lattio. 

Essa tendencia resulta na disseminayao de urna nova geraQiio de dramaturgos na produ<.:iio 

de ambito nacional. Nota-se a reincidencia e validaQiio da dramaturgia nacional, principalmente 

ao largo dos anos 90, ap6s urn periodo de produ<.:iio menos representativa da escrita dramatica 

nacional. Na sua maioria, os autores brasileiros desenvolvem urna dramaturgia associada a 
constru<,:iio da cena, o que compreende o envolvimento com a companhia teatral. Luis Alberto de 

Abreu, associado, entre outras, a Fraternal Companhia de Arte e Malas-Artes; Claudia Schapira 

(Bartolomeu - o que sera que deu nele? e Acordei que Sonhava) ao Nucleo Bartolomeu de 

17 
Marie-Helene Estienne trabalha em parceria com o diretor Peter Brook desde 1977, no Centro lnternacional de 

Cria¢es Teatrais (CICT). Trabalhou em A tragedia de Carmem (1983), 0 Mahabhoraia (1985), A tempestade 
(1990) e A tragedia de Hamlet (2000), atuando como assistente de Peter Brook e colaboradora na elabora¢o 
drarnatlirgica. 
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Depoimentos, Mario Bortolotto, ao grupo Cemiterio de Automoveis sao alguns nomes que, 

geralmente, produzem seus textos na proximidade da construc;:ao da cena 

A revitalizac;:ao da dramaturgia nacional se estabelece tambem pela oferta de diversas 

atividades de incentivo a criac;:ao literaria, resultando em uma safra de novos textos dramaticos e 

jovens dramaturgos. Essa condic;:ao revigora a dramaturgia nacional, principalmente quando 

referendada por concursos e movimentos de estimulo a escrita dramatica, como o Concurso de 

Dramaturgia do SESI, na capital paulistana, ou ainda o Concurso Nacional de Textos Teatrais 

Ineditos, da Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo, entre outros programas que 

contemplam os ganhadores com premios, publicac;:ao e encenac;:ao dos textos. Essas oportunidades 

conquistadas durante os anos 90 estlio sendo difundidas em solo brasileiro, visando a realizac;:iio 

de uma cultura dramarurgica como movimento de forc;:a criativa nacional. 

5.2 COMPANHIA DO LA TAO: historico e inten~6es 

Criado em 1996, o grupo de pesquisa teatral paulistano Companhia do Latilo e dirigido 

por Sergio de Carvalho e Marcio Marciano. A caracteristica mais evidente da pnitica do grupo e 

sua fundamentac;:ao e experimentac;:iio sob a egide dos principios do teatro dialetico e epico 

brechtiano, propondo uma reflexiio sobre questfies inerentes a realidade social, politica e cultural 

brasileira. 

A trajet6ria da companhia conta com as encenac;:Oes: Ensaio para Danton ( 1996), releitura 

do texto A morte de Danton, de Georg Buchner; Ensaio sabre o Latilo (1997), experimento 

cenico baseado em fragmentos do texto Hamlet, de Shakespeare, revisados a luz das teorias 

expostas em A Compra do Latilo, do dramaturgo alemao Bertolt Brecht; Santa Joana dos 

Matadouros (1998), espetaculo surgido de leituras publicas da obra de Brecht; 0 Nome do Sujeito 

( 1999 ), primeira pee;: a autoral de concepc;:iio coletiva do grupo, criada a partir de textos de 

Gilberto Freyre; A Comedia do Trabalho (2000), criac;:lio coletiva inspirada na dramaturgia e 

teoria brechtiana; e Auto dos Bons Ttatos (2002), experimento literario e cenico, fundamentado 

na obra Raizes do Brasil, de Sergio Buarque de Rolanda. 
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Em suas primeiras experimen~es, a Companhia do Latiio se guiou mais pelo vies da 

pesquisa de urna linguagem formal do que propriamente de uma pesquisa tematica. A partir do 

encontro com a poetica de Brecht, ponto irradiador da pesquisa da companhia, ampliou-se o 

campo de interesses narrativos do grupo e a rei~ entre visao politica e represen~ao artistica. 

Tomando a cena anti-ilusionista e dialetica
18 

como principal catalisador de urn teatro 

transformador e formador de opiniao, a companhia passa a propor uma pratica cenica especifica. 

Os espetaculos logram, do ponto de vista estetico, avan~ em uma experiencia formal e 

sistemica e, do ponto de vista da tematica, discutir questiies que sao de ordem s6cio-politica 

brasileira. Para o diretor Marcio Marciano: 

"Niio foi um grupo que se posicionou politicamente a priori, niio ernmos simpalizantes de uma 

causa que resolveram utilizar o teatro para veicular a causa, mas ernmos artistas que a partir da experiencia 

estetica conseguimos perceber que existem questOes de muito maier alcance que estavam soterradas. E isso 

coincide com um memento de amadurecimento da sociedade brasileira depois do lapse bistorico que 

significa 20 anos de repressiio". 19 

A partir da cri~ao do espetaculo Santa Joana dos Matadouros e das experiencias de 

apresentar seus espetaculos em sedes de sindicatos de trabalhadores e movimentos populares, 

como assentamentos do Movimento dos Sem-Terra, a Companhia do Latiio sai de urn espa\X} 

visto pelo grupo como restrito e com~ a expandir seu pUblico. Essas vivencias instigam a 

companhia a buscar sna identidade e form~, ntilizando o teatro como es~ para veicular 

urna reflexao critica da sociedade brasileira. 

Em 1999, a companhia foi premiada na area de pesquisa em cri~ dramarurgica, com 

urna Bolsa Vitae, que lhe permitiu desenvolver uma investi~ sobre a escritura propria da 

companhia, alem de realiza.r oficiuas destinadas a estudantes e profissionais de teatro. Como urn 

dos resultados, criaram coletivamente o espetaculo A Comb:lia do Trabalho. A realiza~ao da 

pesquisa implicou em urna verti~ dos estudos e experimentos sobre a dramaturgia em 

processo. 

18 
Estilo de representa¢o contrario ao efeito de ilusionismo, alienayiio e contemp~, pr6prios da cena realista. A 

cena anti-ilusionista e dialetica, preconizada por Brecht, r~ o envolvimento poramente dramatico e emocional 

do espectador, a fim de proper uma al'iio contraditoria, em sintonia com questOes sociais, na qual se insere. 
19 

Depoimento de Marcie Marciano. Semiruirio A Presem;a do Ator. Porto Alegre, julho de 2002. 
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0 grupo tambem e responsavel pela elaboravao e publi~o da revista Vintem, lanyada 

em 1996 e que, neste momento, encontra-se na sua sexta ediyiio. A revista, pub1icayiio da Editora 

Hedra, e elaborada a partir da colaborayiio espontanea de pessoas interessadas em ampliar e 

discutir questoes de ordem estetica das artes em geral, e tambem quest5es politicas. A publicayiio 

tambem e uma forma de docurnentayiio e reflexiio da pesquisa pr.itica e teerica em que se fixa a 

Companhia do Latiio. Uma outra frente que a companhia comeya a desenvolver e a criayiio 

audiovisual. 0 grupo desenvolveu videos-docurnentarios sobre o espetaculo A Comedia do 

Trabalho, sobre a participayiio brasileira no Festival Interuacional de Teatro de Expressiio 

Iberica, na cidade do Porto, com o espetaculo 0 Auto dos Eons Tratos, veiculado pela TV Cultura 

de Siio Paulo, e urn terceiro video, ainda em processo de ediyiio, tratando das relayOeS entre a 

cidade do Porto e a cultura brasileira 0 que a companhia pretende com essas atividades e ampliar 

a rede de intervenyiio do grupo por outras vias, pois acreditam que apeuas o teatro niio sustenta 

urn projeto de discussiio critica da realidade. 

A politica de manutenyiio da companhia estrutura-se no sistema de cooperativa Grande 

parte dos integrantes tern urna atividade paralela e complementar ao grupo. Com esforyos, o 

grupo cria condiy()es para a sua manutenyiio e vern participando de programas de apoio a cultura, 

como a Lei de Fomento e do projeto Cidadania em Cena, da Secretaria Municipal de Cultura de 

Sao Paulo- ocupayiio do Teatro Cacilda Becker. Esse projeto objetiva a ocupayiio e revitalizayiio 

de diversos teatros publicos da cidade de Siio Paulo, delegando a algumas companhias o 

compromisso de movimentar as atividades culturais dos espayos. Apresentay()es de espetaculos e 

a oferta de oficinas e eventos culturais tern como intuito aproximar a comunidade do meio 

artistico. A participayiio em festivais tambem vern proporcionando urna maior visibilidade para 

seus trabalhos fora de sua localidade. Dessa forma, a Companhia do Latiio vern se articulando 

para manter urn nucleo formativo de pesquisa teatral. Estabelece urna identidade coletiva quanto 

a natureza operacional do trabalho criativo e tambem ua incorporavao de contextos ideol6gicos 

endereyados ao espectador colaborador. 
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5.3 DRAMATURGIA EM PROCESSO 

"Niio eriste um hom texto 1111 historia do tea/To 

que niio tenha sidD escritn 1111 prorimtdade do palco. 
A dramaJurgia e uma arte coletiva mesmo que 

seja escrita par uma tinica pessoa ". 
(sergio de Carvalho )'0 

Para localizar a genese da dramaturgia em processo, faz-se necessario examinar o espayo 

da escrita aberta no ensejo das manife5ta9Qes artisticas. 0 conceito de obra aberta, preconizado 

por Umberto Eco
21

, e uma no<;iio bastante adotada por muitas esteticas contemporaneas. Em 

contraposi9iio a obra-fochada, que compreende em si urn determinado significado, a obra aberta 

permite, por sua estrutura, diversas leituras. Eco argumenta que uma obra liteniria nunca e 

defmitiva, nunca estit finalizada, a medida que vai sofrendo sucessivas modifica9iies de percurso, 

ate sua frui<;iio. A obra aberta possibilita romper com a realidade definitiva de uma cria9iio, 

instigando o receptor a participar do processo criativo no ato da frui<;iio, transitando por 

diferentes condu9iies interpretativas. 

Para Eco, o discurso aberto surge como ruptura as conclusi'ies definitivas de uma 

determinada obra, contnirio ao discurso persuasivo: "0 discurso persuasive quer convencer o 

ouvinte com base naquilo que ele ja sabe, ja deseja, quer ou teme. 0 discurso persuasive tende a 

confinar o ouvinte nas suas opinii'ies. Nao !he prop(ie nada de novo, niio o provoca, mas o 

consola"
22 

0 mesmo se aplica nas formas de constru9iio artistica em que o conceito de obra 

aberta pode ser entendido pela possibilidade de vlirias leituras durante o processo e, 

conseqiientemente, no ato fruitivo, principalmente quando se trata de uma obra com discurso nao­

autorititrio e polissernico. 

Referencia para a compreensao da cultura da atualidade, a obra aberta nao tern a 

pretensiio de defmir limites da tendencia operacional na produ<;iio artistica, muito menos na sua 

recep9iio. Essa condi9iio infringe as normas de linguagens convencionadas. Ao abordar a 

20 
Entrevista concedida para Stela Fischer, agosto de 2002. 

21 
Semi61ogo italiano, autor de estudos como Obra aherta (1962) e A estrutura auseT/Ie (1968), e romances: 0 1Wme da 

rosa (1980), adaptado para o cinema pelo diretor Jean-Jacques Annaud (1986), 0 pendulo de Foucault (1988), A 
ilha do dia 011terior (1995) e BaudolilW (2000). 

22 
ECO, Umberto. Obra aberta. Sao Paulo: Perspectiva, 1991, p. 281. 
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ambigiiidade da mensagem artistica, Eco ressalta a d:inamica dialetica entre forma e abertura, na 

qual a obra deve caminhar sobre diferentes evolu90es, perspectivas e interpretaC(Oes, nlio 

encerrando em si urn significado cristalizador. Convem ressaltar a coloca9lio do pensador 

italiano: 

"A obra permanece inesgotada e aberta enquanto 'ambigua', pois a urn mundo ordenado segundo 

leis universalmente reconbecidas, substitui-se urn mundo fundado sobre a ambigiiidade, quer no sentido 

negativo de uma coerencia de centros de orien~, quer no sentido positivo de urna continua revisibilidade 

dos valores e conceitos". 23 

Essa "continua revisibilidade dos valores e conceitos" pode ser promovida por atos de 

liberdade consciente de determinadas obras artisticas que se caracterizam pela abertura do 

percurso operacional e tambem das formas interpretativas. As interpretac;Oes de uma obra aberta 

podem projetar-se em diversas dire9i'ies, a partir da sugestlio da obra
24

. E cada vez mais comurn 

na drarnaturgia, na poesia, no conto, no romance, na milsica, no cinema e nas HQs
25 

o receptor 

chegar a diferentes perceP9i'ies, conforrne a absof9lio, intera9lio e envolvimento com a arte. 

P6s-estruturalismo, ambigiiidade, pluralidade de significados, hibridizac;;lio, 

intertextualidade e work in progress slio termos utilizados com freqiiencia no campo das artes, o 

que demonstra a tendencia contemporanea a abertura da obra artistica, o que determina urna 

rela9lio entre obra, interprete e fruidor
6

. Conjuga-se, nesse panorama de inovac;Oes e rupturas, 

urn novo trato na escritura cenica e sens procedirnentos de cria9lio. Prevalecem, na cena 

23 
ECO, Umberto. Obra aberta. Sao Paulo: Perspectiva, 1991, p. 47. 

24 A exemplo do filme Timecode (2000), dirigido por Mike Figgis (Despedida em Las Vegas, 1995), investe-se no 

experimentalismo: a tela e dividida em quatro quadros, nos quais se sucedem historias diferentes, simultiineas e em 

tempo real. 0 filme, feito sem cortes nem roteiro, foi baseado apenas na impro~ dos atores. Cabe ao espectador 

escolher qual historia acompanbar, desenvolvendo cruzamentos e interconex5es. 
25 As Historias em Quadrinbos dos ingleses Allan Moore (Watchmen. Do infenw, V de vingaJlfQ) e Neil Gailman 

(Sandman, Stardust) e do brasileiro Lourenyo Mutarelli (Seqiielas, Transubstanci(lfiio), revolucionaram as narrativas 

textuais e visuais das HQs e suas formas de recep¢(), figurando anti-berois com primazia e inova¢es tecruca­

narrativa-visuais. 
26 

Sobre esteticas contemporiineas, o artista suiyo H.R.Giger, criador de pinturas Biomecan6ides, imagens sombrias de 

seres orgiinicos lnbridos com milquinas, sugere, a nosso ver, urn modelo aberto no ato fruitivo. A natureza da sua 

obra estabelece uma estetica chocante, instigadora e ao mesmo tempo atual, mna r~ produ.ao-obra-fruil'i!o que 

deterntina urn campo de varias possibilidades interpretativas. Giger, ganbador do Oscar pela crial'iio do personagem 

Alien, o oitavo passageiro (1979), de Ridley Scott, e representante principal do universo cibernitico--telemidico. 
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contemporanea, experimenta~;i>es que prop<;em escrituras mUltiplas, polissemicas, suscetiveis de 

modifica((Oes. Para uma melhor compreensao, segue a explica((iio de Renato Cohen: 

«Fonnalizando uma cena demarcada por novas escrituras que incorporarn a drarnaturgia em 

processo, as hibridiza\'i)es entre textualidades, imagens e acontecimentos, pe1a atua~o perforrruitica e pela 

veicula~ de multimidia e de novas tecnologias. ( ... ) Essa cena demarca as passagens contemporiineas do 

texto ao bipertexto, da interpre~ a perfonnance, do corpo fisico, em presen.,a, as suas virtualidades, das 

bibridiza\'i)es e desdobrarnentos textuais, pressupondo polimorfismo de conteUdos e de qualidades cenicas, 

das ambigiiidades, polissemias de prismas e de recepyi)es~. 27 

Assim, diversas sao as formas e meios pelos quais se concebem e operam as escrituras 

cenicas contemporaneas, que trazem como caracteristica comurn a natureza processual. Nota-se 

que, geralmente, a escritura teatral de companhias colaborativas indica urn exercicio de 

correspondencias entre dramaturgia e a produ((iio teatral, no qual o dramaturgo ou dramaturgista 

incorpora recursos da cena e atua((ao, o diretor guia-se a partir dos pariimetros inventivos da 

cria((ao textual e da atua((iio, os atores absorvem e interagem com a dire((iio e dramaturgia e, 

assim, sucessivamente. A te6rica teatral Silvia Fernandes atenta para uma escritura teatral 

contemporiinea que compreende mna "prolifera((iio de vozes heterogeneas"
28

, composta pelas 

diferentes autorias dos dramaturgos, diretores e atores vinculados a urn processo criador comurn. 

Essa caracteristica define mna dramaturgia e cena polironica no sentido e processual na forma, 

urna das principais caracteristicas da escritura teatral do processo colaborativo, que, 

normalmente, e nomeada como dramaturgia em processo. 

27 
COHEN, Renato. «Cartografia da cena contemporiinea: matrizes tooricas e interculturalidade". Sa/a Preta, Revista 

de Artes Cenicas da Universidade de Sao Paulo, ano I, n. I, p.IOS,junho de 2001. 
28 

FERNANDES, Silvia, «A violencia do novo". Bravo!, ano 5, n. 51, p. !39, dez. 2001. 

176 



CAPITuLO S:Dramaturgiaem Processo 

5.4 PROCESSO CRIA TIVO: forma~lio de uma escritura 

teatral colaborativa 

"Os tecnicos participam dos ensaios e os atores ajudam na dire¢o. 
Acreditamos que s6 o trahalho coletivo constr6i uma obra de arte ". 

(Sergio de Carvalho i 9 

Dramaturgia em processo e urn procedimento de escritura cenica coletiva, realizada na 

sala de ensaio, na qual o texto nlio antecede o espet<iculo. A terminologia "em processo" se cia 

devido ao seu caniter formativo. A dramaturgia e produzida pela equipe, que inclui dramaturgo 

e/ou dramaturgista, diretores e atores que se integram ao processo criativo, e desemnvolvem 

constantes altera9oes durante seu curso, mesmo ap6s a estreia do espetaculo. 

Desde sua cria9ao, a Companhia do Latiio percebeu a necessidade de pensar urn modo de 

trabalho coletivo, urn exercicio de autonomia criativa em que se propusesse o apaziguarnento das 

formas autoritarias de organiza9ao teatral Para o diretor Marcio Marciano, "essa autonomia, essa 

apropria9iio se traduz na pratica do conceito de trabalho niio-personalizado, niio-individualizado. 

0 que nao impede que cada urn reconh~ no todo sua autoria 0 projeto artistico e coletivo. Essa 

pnitica di urna autonomia ao trabalho de constru9fio do ator, diluindo a condi9fio do ator 

submetido a urn diretor ou autor"
30 

Dessa forma, passou-se a propor urna pesquisa de linguagem 

e escritura cenica que requer a intefa9ao criativa entre os integrantes, principalmente o ator, niio 

apenas como executores de fim90es, mas como autores. Marcio Marciano continua a descrever as 

inten9iies do grupo: 

"Desde o principio ficou claro que o rendimento do ator era muito maior quando ele era nao s6 

ator, mas dramaturgo, diretor dos pr6prios improvises, quando ele ~a a pensar de modo integrado. 

Nesse sentido que a dramaturgia precisa ser tambem da responsabilidade dos atores, mesmo que eles nao 

vao dar o acabarnento final da palavra liten\ria, o processo gerativo deve ser de conhecimento imagim\rio 

deles tarnbem. E um principio de mobilidade da dramaturgia, inscrita num processo de trabalho 

coletivizado"
31 

29 Depoimento de Sergio de Carvalho, in CHAGAS, Paula. "Como fazer teatro politico sem aborrecer o publico". 

Jomal do Tarde, p. 3, 31 out. 1999. 
30 

Depoimento de Miircio Marciano. Semimirio A PresellfO do Ator. Porto Alegre, julbo de 2002. 
31 

Idem. 
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A partir da coletivizayiio da criayiio e da ampliayiio do campo de abrangencia operativo do 

ator, o grupo primou pela diretriz de dotar os artistas reunidos no processo de criterios e 

autonomia criativa deterrninantes. A origem do procedimento de dramaturgia em processo, 

proposto pela Companhia do Latiio, deu-se durante a reelaborayiio dramarurgica de textos, como 

A Compra do Latiio, de Bertolt Brecht, tornados como pariimetros para produzir urna escritura 

propria, de expressiio brasileira niio-dramatica, politizada e critica. Como primeiro resultado 

desse procedimento em experimentayiio, o grupo criou o espetaculo Ensaio sobre o Latiio. Os 

primeiros espetaculos da companhia siio adaptay<ies de texto de autores consagrados, como 

Bertolt Brecht e Georg Buchner, criando urn novo espetaculo, a partir da ideia original de urn 

texto preestabelecido; adaptando-o conforrne os interesses, a epoca e a realidade em que o grupo 

se insere. Esse trabalho torna-se uma reescrita dramatica, urna recriayiio, em que a narrativa toma 

urn corpo mais significative e adequado ao que o grupo deseja comunicar com o trabalho. 

Entende-se por adaptayiio de urn texto teatral o trabalho dramatUrgico desenvolvido a 

partir de urn texto inicial a ser encenado. Em uma adaptayiio, pode-se ousar na criayiio de novos 

elementos cenicos: niio se exige que as indicayOeS do texto sejam meticulosamente seguidas e se 

trabalha com mais liberdade criativa. Pode-se cortar as falas, reorganizar a narrativa, incluir e 

excluir personagens e situay<ies, acrescentar novos textos ou cenas que melhor condigam a 
encenayiio. Todas as modificay<ies devem estar de acordo com a unidade e com a proposta dos 

artistas envolvidos na criayiio do evento cenico. "Adaptar e recriar inteiramente o texto 

considerado como simples materia"
32

, define Patrice Pavis. 

Mesmo em adaptayoes de textos dramaticos ja existentes, o grupo desenvolve urna escrita 

coletiva, criando novos dia!ogos e novas situay()es. Geralmente, o grupo inicia o trabalho de 

adaptayiio compactando o texto original. Em Santa Joana dos Matadouros, por exemplo, o grupo 

niio quis interferir na estrutura do texto, apenas reduziu o seu tamanho, com cortes, para facilitar 

a sua encenayiio. Durante a temporada, o grupo achou necessario interferir na estrutura textual, 

para que certas questOes ficassem mais atualizadas: "fizemos varias interferencias no texto, para 

tentar deixa-lo mais contradit6rio e talvez mais dialetico. Estavamos procurando urn teatro 

32 PA VIS, Patrice, Dicioniuio de teatro, cit., p. 10. 
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dialetico, um teatro em que as contradivoes estejam expostas na tensiio"
33

, revela Sergio de 

Carvalho. 

Os diretores do grupo tambem se articulam nas funs;oes de dramaturgos/dramaturgistas, 

acompanham e dao suportes tecnicos e teoricos para a eqnipe criadora durante todo o processo de 

elabora~tiio dramatilrgica coletiva, intervindo, propondo e organizando ideias, em diilogo e 

confronta~tiio constantes com os atores. Nesse sentido, encontramos eqnivalilncias do trabalho 

operacional proposto pela Companhia do Latiio, com o teatro como a arte do encontro, 

pronunciado pelo diretor polones Jerzy Grotowski: "sou eu, o diretor, que me defronto com o 

ator, e a auto-revela~tiio do ator me da a revela~tiio de mim mesmo. Os atores e eu nos 

defrontamos com o texto"
34

. Os diretores exercem a funviio de organizadores na estruturar;ao do 

material proposto pelos atores, supervisionando e coordenando atividades. 

No caso da Companhia do Latiio, Sergio de Carvalho e Marcio Marciano ocupam-se com 

a formar;ao cenica e textual. Normalmente, eles sao incumbidos de dar um acabamento final ao 

texto, criado a partir das experimentar;oes dos atores, tendo como fun o refrnamento poetico para 

a base da ar;iio. Em parceria, os diretores deslocam as funr;oes entre eles, segundo Sergio de 

Carvalho: 

"As vezes estou cuidando rnais do ensaio de direyao e o Marcie registrando o que esta sendo dito 

drarnaturgicamente. Outras vezes, estou mais na funyao de olhar a dramaturgia eo Marcie o espetaculo. ( ... ) 

A experiencia tern nos mostrado que as vezes e dificil separar essas fases. 0 fato de trabalhar em dois 

facilita urn pouco porque urn acaba sendo elemento de questionamento do outre. Nesse sentido, ache que 

tenho urn trabalho de parceria muito born corn o Marcie, pois acosturnamos suprir as lacunas que o outre 

esta deixando. Tentarnos experirnentar coisas diferentes: urn estar dirigindo de fato e o outro mais 

distanciado. 0 que predomina no nosso processo de trabalho e uma relayiio mais de conjunto e de fun~oes 

m6veis o tempo todo" ?' 

Em principio, o processo criativo da Companhia do Latiio que antecede a formatar;ao de 

urn espetaculo configura-se a partir de urna intensa pesquisa e investiga91io tematica. Sao 

33 Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002. 
34 GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizayao Brasileira, 1987, p. 49. 
35 Entrevista de Sergio de Carvalho, para Stela Fischer, agosto de 2002. 
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utilizados variados materiais como ponto de partida para discussl'ies e estudos do grupo: leituras, 

seminiirios, entrevistas, observa9oes. Os atores tambem participam da pesquisa de campo para 

coleta de materiais reais do cotidiano circundante: locais, como ruas, pra9as, bares e diversos 

locais publicos, a partir dos quais os atores observam pessoas e situa<;oes para compor o 

repert6rio de motivos dramiiticos a serem trabalhados no ato d!nico em elaborat;iio. 

Em seguida, partem para urn processo de experimenta<;iio, em que os atores desenvolvem 

cenas com o material coligido, promovendo uma serie de improvisayl'ies. A finalidade do trabalho 

tambem e justapor tecnicas e fragmentos de textos que possam surgir durante 0 processo de 

pesquisa. Essa pnitica permite urn diiilogo entre as "cenas de rna" e as cenas encontradas em 

textos utilizados como fontes investigativas e referenciais. Sobre o processo de cria9iio do 

espetiiculo A Comedia do Trabalho, cabe destacar o depoimento da atriz Alessandra Fernandes: 

"Sobre o modo de cria¢o de cenas, no comeyo existiram dois processos: no primeiro os diretores 

sugeriam urn tema e nOs nos juntavamos para fazer uma cena coletiva. Depois, buscou-se urn outro sistema: 

cada ator, a partir de uma fonte ou sugestao, elaborava uma cena e depots ensaiava com as outras pessoas, 

que acabavam interferindo, dando palpite e modificando a cena, mas a partir de nma base mais concreta" 
36 

Helena Albergaria e Ney Piacentini, em A Comedia do Trabalho" 
Foto: Lenise Pinheiro" 

36 Depoimento de Alessandra Fernandes, in Caderno de Apontamen!os "A Comedia do Trabalho"" Companhia do 

Latiio, 2000, p. 16. 
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Os diretores, assim como os atores, ficam incumbidos de trazer ideias para os improvisos 

experimentados durante o trabalho de sala, como possiveis fontes de referencia e para direcionar 

o desenvolvimento do trabalho: "o trabalho funciona quando as pessoas estiio acompanhando o 

motivo, para que elas se tomem donas tambem. A inten~ e que todos se tomem co-autores'm, 

explica Sergio de Carvalho. 0 procedimento de cria'<iio a partir das improvisa'<iies propiie uma 

explora'<iio das personagens e situa'<iies dramaticas, sem haver mna sistematiza~o formal 

anterior, proposta a partir do imprevisto ou de um tema, gesto ou algum elemento com o qual o 

ator possa criar espontaneamente os elementos da constru~ teatral. Dessa forma, ha a 

necessidade de propor um treinamento especifico para o ator, como prepara~o teorica e pratica 

para o processo criativo do espetaculo. Essa perspectiva criativa pode conduzir a metodos 

proprios de forma~iio e didatica do ator, centrados no treinamento corp6reo e vocal, na 

improvisayiio, na espontaneidade e na autonomia desse artista. Sobre a interferencia dos atores 

nas improvisayoes, Marcio Marciano explica: 

"Ao improvisar uma cena, cabe ao ator detenninar com precisiio o iingulo de observa.ao a partir do 

qual esta seni narrada. Os aspectos que devem ser sublinhados e os que devem ser esquecidos. 0 ator deve 

definir ainda a quem destinar sua narrativa, quem e seu imerlocutor, e cuidar para que as causas do 

acontecimento fiquem evidentes". 
38 

0 diretor considera a criayiio laboratorial da Companhia do Latiio como uma dinfunica 

diferenciada, em relayiio ao trato cenico mais tradicional. Exige-se que o ator seja agente do 

espetaculo. 0 ator toma-se criador por excelencia, exercita sua liberdade e autonomia criativa, 

sem uma relayiio de dependencia com os diretores ou com o texto, uma vez que essas 

interferencias sao determinadas no percurso do processo. Marcio Marciano aponta o objetivo dos 

diretores da companhia: 

"Nosso objetivo e despertar nos atores a predisposi.ao ao debate. Estimular neles o distanciamento 

critico constante em rela.ao as cenas improvisadas. Colocar ern discussiio permanente sua o~o ao narrar 

urn acontecimento. Interessa-nos promover a mudan\'11 sistemiltica do enfuque a partir do qual os atores 

constroern suas representa~ para que, deste modo, possarn superar esquernatismos".
39 

37 
Em entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002. 

38 
MARCIANO, Marcio. "Primeiros movimentos". Vintem. Sao Paulo: Hedra, n. 0, p. 38, 1997. 

39
Idem. 
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No entanto, em alguns casos, existem dificuldades de cond~iio desse trabalho de natureza 

aberta e niio-autoritaria, devido a inser~o de atores que sentem a falta de urn posicionamento 

mais direto e objetivo por parte dos diretores. De acordo com Sergio de Carvalho: 

"Paradoxalmente, ils vezes os atores, principalmente os novos e que nao estao acostumados a esse 

tipo de trabalho, sentem falta de uma conduyiio mais direta. Que alguem diga para eles o que fi1zer de fato, 

para onde eles tern que andar no palco. E nOS nunca trabalhamos assim, 0 texto nunca e decorado, sera 

improvisado ate o fun. Praticamente nao existe marca~, a ni!o ser urn l\ieitarnento da criayao. Nao existe 

nenhuma diretriz idealmente planejada de antemao. Ela se realiza. E urn processo que depende da confian.ya 

dos at ores". 4{1 

Para tanto, e necessano contar com urna equipe de atores preparados e disponiveis para 

essa forma de cria~tiio processual. Os treinamentos sao feitos em fun~o dos espeticulos ou de 

necessidades que swjam durante o processo criativo. A busca pelo ator potencializado e 

autonomo e pretensiio do grupo, para que haja uma expanslio de capacidade de imagina~tiio e 

intelectual do grupo. 

0 grupo defme o ator da Companhia do Latiio como narrador
41

• Isso acaba influindo nos 

procedimentos criativos de atua~tiio, definindo o ator niio apenas como urn recnico da 

representa~o. 0 que determina o trabalho na companhia e urna tentativa de criar urn espeticulo 

localizado em urna perspectiva historica Nesse sentido, o ator niio pode ser apenas urn interprete, 

tern de ser, antes de tudo, urn narrador, niio devendo seater apenas a constfu'<iio da personagem. 

Ao formular as bases da fabula42
, o ator toma-se veiculo para a cri~ de sentidos. A narrativa 

podera suscitar no espectador urna reflexiio mais critica sobre determinado aspecto da realidade 

social, foco de interesse ideologico do grupo. 

'"'Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002. 
41 

0 ator-narrador, em particular no teatro tipico brecbtiano, eo mediador entre pUblico e personagens. Sob a forma de 

personagem, o ator-narrador informa e comenta os acontecimentos diretamente para o pUblico, de forma 

antiilusionista. Pode utilizar recursos como can\'fies, coros, pr6Iogos, intern!p\Xies, epilogos, relatos, proje\)Oes e 

distanciamento para esse fun. 
42 

A fiibula, conforme a concepyiio brechtiana, nao se baseia numa hist6ria continua e unificada, mas no principio de 

descontinuidade. Nao se trata de urna hist6ria linear, mas epis6dios antonomos, quadros dos quais o espectador 

participa como construtor dos sentidos e da narrativa. 
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Sob essa perspectiva, o ator se toma um especialista da representayiio. Ele passa a 

desempenhar um papel determinante enquanto dramaturgo, na medida em que vai, tambem, 

selecionando materiais para transforma-los em imagens cenicas. Talvez nesse sentido, antes de 

uma preocupac;;iio especifica com a representac;;iio, o ator tern uma preocupac;;iio mais abrangente 

como formulador da narrativa operando, durante um periodo do processo de criac;;iio do 

espetaculo, na elaborac;;iio da escritura dramatirrgica, e, em seguida, na escritura cenica. Nesse 

sentido, tambem se faz necessario que o ator se desenvolva em uma perspectiva autoral. Para 

Marcio Marciano: 

"Os atores ja tern uma certa experiencia em pensar a cena com suporte dramatU:rgico. Isso facilita o 

nosso trabalho de condu¢o da dramaturgia em processo. Em urn primeiro momento, quando ainda se estao 

estabelecendo as linhas gerais da fibula, com base nos conteudos que queremos discutir na cena, o papel do 

encenador niio se distingue do papel do dramaturgo. Temos a inCU!Ilbencia de observar de fora a materia 

gerada na sala de ensaios e dar a ela uma organiza¢o minima. A partir dai, sugerimos certas orientayiies 

que sao postas a prova pelos atores no trabalho de irnpro~". 43 

E intenc;;iio do grupo incorporar fundamentos do teatro dialetico, nunca fazer da plateia urn 

espac;;o de harmonizac;;iio, mas, ao contrario, gerar o mesmo antagonismo que existe em todas as 

relac;;oes sociais no pais. Qualquer tentativa de comunhiio que pode se dar num conjunto de 

pessoas parece aos olhos dos criadores da companhia uma falsificac;;iio das relac;;Bes reais de 

opressiio que existe no pais. Isso deve ser transferido para a plareia, dividindo-a A partir dessa 

visao, a companhia desenvolve um teatro dialetico, propondo a cena contradit6ria. Marcio 

Marciano explica um dos processos: 

"No processo da A ComMia do Trabalho, estreamos em um dos principais teatros de sao Paulo, 

para urn publico de classe media. Ao final do periodo que ficarnos em cartaz, de urn !ado tinhamos urn 

pUblico formado por classe media e do outro, pessoas da perifuria Isso dividia a plateia porque as cenas que 

tocavarn as pessoas da periferia, cbocavam os da classe mais abastada e vice-versa. Aquilo que sensibilizava 

as pessoas da classe media, era ridicularizado espontaneamente pelos da periferia. A plateia estava 

desarmonizada. (...) Temos uma obriga¢o de sempre pensar espeticulos que consigarn essa cisiio no 

publico. Procuramos trabalhar na contramiio, para extrair dessa negatividade, uma poesia que nos !eve ao 

43 
Marcio Marciano, in Cadernos de Apontarnentos "A Co media do Trabalho". Companhia do Latiio, p.l2, 2000. 
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otimismo, a alguma afirma\'iio. 0 que fazen10s e mostrar urn quadro contraditorio, urn processo para que 

todos percebam que e algo que se muda constantemente" 
44 

Como podemos constatar no depoimento anterior, a Companhia do Latiio deseja, com 

suas encena9()es, provocar o espectador a interagir niio apenas com os multiplos aspectos cenicos, 

mas com a realidade social, na qual esti inserido. A pnitica e a teoria da companhia preveem 

formas de relayiio direta com o espectador, exigindo dele urn juizo critico que da margem a 
reflexiio. Procedimento comurn da drarnaturgia epica-dialetica, a participayiio do espectador, 

conforme explica Bernard Dort
45

, niio e mais sob a via da identificayiio, mas sim no engajamento 

na propria representayiio teatral, no jogo que se estabelece entre palco e realidade. E nesse sentido 

que novas pesquisas, no ambito da recepyiio, simultaneamente ao da dramaturgia, devem engajar 

a pnitica teatral. Niio cabe mais envolver o espectador em uma atmosfera de ilusiio, renuncia-se a 
quarta-parede

46 
preconizada por Stanislavski, que separa o palco da plateia. Para Sergio de 

Carvalho, existe urna preocupayiio em construir uma lingnagem teatral, na qnal o espectador 

participa com sua inteligencia, consciencia e sensay(jes. As representay(jes propostas pelo grupo 

estabelecem urn jogo com a plateia, sem o uso do ilusionismo tipico do teatro realista. Sob a 6tica 

de Marcio Marciano: 

''Nao hi! mitica nenhuma na Companhia do Latiio, tudo e muito direto e transparente. As cenas se 

produzem :is vistas do egpectador com a colaboral'iio da imagimM;ao dele. Nlio hi! espago para que se pense 

que os artistas que estlio no palco sao pessoas 'ibuninadas', diferentes de quem eslli na plateia. Sao 

trabalhadores do teatro assim como quem esta na plateia sao trabalbadores de outra natureza. Existe uma 

comulliC31'aO direta entre esses trabalbadores, tentando dialogar sobre os problemas da realidade social 

brasileira. Isso gera urn posicionamento muito claro do artista no dialogo com a plateia, e faz com que a 

plateia tambem se posicione criticarnente nao s6 com reJal'iio aos temas abordados nos espet8culos mas 

tambem quanto ao modo como nos nos posicionanJOS frente a esses temas" . .., 

44 
Depoimento de Milrcio Marciano. Seminario A Presellfll do A tor, Porto Alegre, julho de 2002 . 

., DORT, Bernard, 0 teatro e sua reatidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977, p. 30. 
46 

No teatro ilusionista de Constatin Stanislavski, o egpectador assiste a encenal'iio na qualidade de voyeur, como mero 

observador das personagens e situavoes. Convem destacar a postura critica do pesquisador Patrice Pavis: "Uma 

postura dialetica parece ser mais apropriada: existe separa\'iio entre palco e plateia e isso pode sofrer vitrias 

transformavoes, e ora eles estao apartados, ora jnntos, sem que uma coisa elimine a outra, e o teatro vai vivendo 

dessa constante denegal'iio." (Diciontirio de teatro, cit., p. 316) 
47 

Depoimento de Milrcio Marciano. Seminario A Presellfll do Ator. Porto Alegre, julho de 2002. 
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Ao revelar os procedimentos de como a cena se constroi, rompe-se com a faliicia da 

subjetividade constitutiva da arte, visando a integr~o do sujeito-espectador pensante, a partir de 

seu posicionamento critico diante da obra, que passa a niio ser apenas pela via contemplativa, mas 

como construtor do sentido da obra. Consequentemente, o centro da cri~o artistica da 

companhia consiste no desvendamento, mediante a diah~tica. Avaliamos a dramaturgia em 

processo da Companhia do Latiio como um desdobramento da obra aberta, devido a sua 

pluralidade de significados, na qual a dialetica e seu metodo de abordagem, amparando-se 

particularmente na estrutura processual de criayiio dramatilrgica e na participa~iio critica do 

espectador, durante o ato de frui~iio. 

A partir desse estudo, pudemos constatar que n1io existe uma metodologia fixa de 

constru~iio da dramaturgia em processo do grupo. Em sete anos de existencia da Companhia do 

Latilo, existem pontos em comum na experiencia de criayiio de um espetaculo para o outro. 

Existem alguns principios estabelecidos no processo, embora o grupo prefira niio fixar nenhuma 

metodologia sistematizada, adotando diferentes procedimentos, para cada novo processo. Os 

diretores acmpanham as apresenta~oes da companhia que cumprem temporada, indicando e 

sugerindo algumas mudan~as, conforme o andamento em processo: "muitas vezes silo mudan~as 

dramatilrgicas que fazemos: detalhes, um titulo, urna fala, um comportamento da personagem'.48, 

comenta Sergio de Carvalho. A produ~o pode ganhar mais de uma versiio, a partir do percurso 

processual, atendendo as necessidades esteticas e dialogicas, de acordo com a receNiio desejada. 

5.4.1 Algumas contradi~oes autorais 

Compreendemos que, na dramaturgia em processo, a escritura teatral e gerada em 

colabora~iio e coletivamente. Para esse fim, as cria~s entre diretores, dramaturgos e atores 

devem estar em consonancia e correspondencia. Todos contribuem para a elabo~o textual e, 

consequente e simultaneamente, para a constru~o da cena. Assim, compreendemos que a 

dramaturgia em processo tambem deveria creditar ao coletivo a autoria fmal do texto, mesmo 

48 Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002. 
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que haja urn drarnaturgo que responde its exigencias formais de elabora~o textual. Mas isso, 

normalmente, nao ocorre. Sergio de Carvalho defende que: 

"Existe a coletiviza,ao do trabalho, mas existe tambem a condu.ao dos campos. Existe a 

drarnaturgia e dire¢o estabelecidas, existe uma autoridade nesses campos dada pelo proprio trabalho que 

nao se impiie, mas depende da o~o coletiva".
49 

Apesar da organiza~ao e a cri~o dependerem diretamente do coletivo, o que percebemos 

e que, na maioria dos casos, o texto final leva a assinatura do drarnaturgo, pois esse e seu campo 

de atua~ao e oficio. Resta-nos uma dilvida: se o texto foi concebido coletivamente, mesmo que 

tenha alguem responsavel pelo tratamento literario, niio deveria delegar tambem ao coletivo 

construtor a autoria textual? Parece-nos que a interferencia dos atores e decisiva para a resolu~ao 

textual e compreende urna rede de contribui~ees, sem as quais a escritura dramatica nao tomaria 

sua forma fmal. Compreendemos que o texto tambem e resultado de interferencias individuais 

sugeridas e trabalhadas nas improvi~s coletivas, uma somat6ria dos vanos elementos e 

inform~s propostas por cada participante. 

Marcio Marciano explica que "dependendo do espetaculo, pode existir a assinatura de 

alguem que dam urn tratamento literario para o texto. Mas, o texto e construido coletivamente"
50

. 

Percebemos que niio sao todas as encena~es da Companhia do Latiio que requerem urn trabalho 

do dramaturgo distanciado da cri~o em sala de trabalho. 0 espet{lculo A Comedia do Trabalho, 

por exemplo, foi o processo que mais se aproximou do ideal de co~o dramatUrgica desejado 

pela Companhia do Latiio. Nesse processo, especificamente, houve uma dissolu~o das fun~ees 

especializadas e todos os integrantes participaram da cri~o como co-autores, delegando ao 

coletivo a assinatura do texto. Em contrapartida, o Ultimo espetaculo da companhia, Auto dos 

Bons Tratos, verteu-se para urna proposta literaria mais apurada, distanciando-se da pesquisa de 

escritura coletiva Foram os diretores/drarnaturgos que se ocuparam na elabora~o da escritura 

drarnatica, inclusive fora da sala de trabalho, e assinaram a autoria final do texto. 
51 

49 
Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002. 

50 Depoimento de Marcio Marciano. Seminiuio A Present;a de Ator. Pono Alegre, julbo de 2002. 
51 

Sobre a autoria dos espetaculos da Companhia de Latiio, Sergio de Calvalho explica: "0 Nome de Sujeito e o Auia, 

considerarnos a autoria central minha e do Marcio, com co-autoria do grupo. Os atores sao colaboradores. No caso da 

Comedia, considerarnos como uma obra coletiva porque o nosso campo de interferencia tanto literilria quanto 

drarnarurgica nao podia ser destacada do co'liunto. No caso do Auto, bouve uma ~o, e considerarnos a autoria 

minba e do Marcio, os atores como colaboradores" (Entrevista para Stela Fischer, em agosto de 2002). 
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Muitas vezes, e intenyao das companhias publicar os textos construidos na proximidade 

da cena, o que pode !he conferir autonomia enquanto produyiio Iiterilria. A Companhia do Lati:io, 

por exemplo, ambiciona uma provavel publicayiio do texto do espetaculo Auto dos Bans Tratos. 

0 mesmo acontece com os textos elaborados nos processos de cri~o dos espetaculos do grupo 

Teatro da Vertigem. A publicayiio dos textos leva a assinatura de apenas urn agente da criayiio, no 

caso os dramaturgos responsaveis por esse campo. Salvo a experiencia em que o dramaturgo Luis 

Alberto de Abreu elaborou o texto do espetaculo 0 Livro de J6, mais distanciado da produ9iio da 

cena, no qual se nota uma autoria de expressiio pessoal na escrita, os outros textos da companhia 

sao resultados de uma forte interferencia das experiencias praticas dos atores, inclusive muitas 

delas transcritas integralmente para o texto finaL Quando perguntamos ao dramaturgo Fernando 

Bonassi, responsavel pela escritura dramatica do espetaculo Apocalipse 1,1 I, sobre urna provavel 

contradiyiio da autoria na experiencia de escrita dramatUrgica do processo colaborativo do grupo, 

ele respondeu: 

''Niio achava que devia assinar esse espet;iculo como dramaturgo. 0 To [Antonio Araujo] me 

convenceu ao dizer que era como se nos tivessemos algumas responsabilidades setoriais. ( ... ) 0 que acho 

interessante no Teatro da Vertigem e que tern esse capataz do texto, esse gerente que orienta. Poder ter o 

debate com o ator. E eu niio atuava, apenas observava o que era feito pelos atores e propunha alguns pontos. 

A fun\'iiO do dramaturgo, na minha visiio pessoal, certamente o To diverge disso, e que essa instiincia leva 

ao texto. Porque se niio river isso, desanda. Todas as companbias importantes tern esse vetor do elenco. 

Quando a improvisa\'iiO torna-se ca6tica, o sujeito tern por obrigal'iin, por dever de oficio, tentar ordenar a 

narrativa. Entao, o que eu fiz foi urn trahalho de gerenciamento, de busca e devolu\'iiO para o ator do que 

acontecia. E que niio e a fun<;ao do diretor limar a cena, ampliar ou ader~ a cena, e uma questiio de texto 

mesmo".52 

Bern compreendemos que, apesar de haver uma coletivizayao do trabalho, silo delegadas 

delimitayoes de fun~s no processo colaborativo, no qual aos dramaturgos compete a 

responsabilidade da autoria textual e dirigismo do processo de criayao. E intenyao desse modelo 

de cria9iio teatral compartilhar a autoria da obra, no entanto, na maioria dos casos, o mesmo niio 

acontece com a assinatura final dos campos especializados. Encontramos aqui algumas 

contradiyoes, em rei~ as inteny6es de coleti~ da escritura dramatica dos grupos e ao que 

52 Depoimento de Fernando Bonassi, no encontro Dramaturgias: Leituras Dramaticas e Reflex6es Dramattirgicas. 

Centro Cultural Banco do Brasil. Sao Paulo, 27 de novembro de 2002. 
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de fato se estabelece diante da questiio da autoria textual. Convem ressaltar que nao nos opomos a 

docurnenta~iio ou public~iio dos textos, muito menos que levem a assinatura do responsavel pelo 

tratamento apurado das palavras. Mas, acreditamos que se devena creditar ao coletivo a autoria 

da escritura dramatica, mesmo quando urn processo compreenda urn dramaturgo que se 

responsabilize pelo tratamento litecirio. 

5.5 AUTO DOS BONS TRATOS 

"Somos ainda hoje uns desterrados em nossa terra··. 
(sergio Buarque de Holanda - Raizes do Brasil) 

Os diretores da companhia definem o Auto dos Bons Tratos como urna sintese entre dois 

processos anteriores: 0 Nome do Sujeito, pelo apuro litecirio e qualidade do texto e A Comedia 

do Trabalho, por se estruturar em bases coletivas, na cria~iio dramatirrgica e cenica. 0 que 

diverge dos experimentos anteriores foi que a escritura dramatica desse espet<iculo levou a 

assinatura final dos diretores-dramaturgos. 0 texto foi gerado em sala de ensaio, com a 

colabo~iio do atores do grupo, no entanto o tratamento Iitecirio foi estabelecido por Marcio 

Marciano e Sergio de Carvalho. 

A partir do estudo do tema e fundamen~o teorica, o grupo desenvolveu urna serie de 

experimenta~5es, tendo os improvisos como ponto de partida, para a constru~ dramatirrgica, 

cria~iio das personagens e das cenas. Por varios meses, o grupo trabalhou com temas variados. 

Como fundamen~ para a escrita, o grupo entrevistou historiadores e utilizou fontes 

bibliograficas e jomalisticas sobre o tema da imi~. No final de 2001, optararn por trabalhar 

o tema sobre a provincia de Porto Seguro, no inicio da colo~. A principal orien~o 

conceitual proveio da obra Raizes do Brasil, de Sergio Buarque de Holanda, sociologo e 

historiador, cuja comemora~iio dos 100 anos de nascimento ocorreu no mes de julho de 2002. 

0 Auto dos Bons Tratos, encenou o primeiro processo de inquisi~ ocorrido no Brasil, 

cujo reu era o capitiio donatario de Porto Seguro, Pero do Campo Tourinho, preso sob a acusa~iio 

de heresia e blasremia, em 1546. 0 espetaculo narrava urn periodo em que o Brasil fazia parte de 
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urn sistema de rela9iies de prodw;ao chamado de "carreiras das indias". Foi o periodo em que os 

capitaes donatarios chegaram ao pais com o objetivo de povoar e escravizar a mao-de-obra 

indigena, como forma de expansao do capitaL Pero do Campo Tourinho representa urna figura 

contradit6ria, pois a medida que configurava a explora91io do trabalho indigena como urn modo 

de acumula9ao de capital, era contra a Igreja que promovia o genocidio nas na9iies indigenas. 

Cartaz do espetaculo Auto dos Bons Tratos. 

0 foco de interesse nessa cria9ao, foi especificamente, a experiencia liteniria, atentando 

para urn trato cuidadoso com a escritura, na qual os diretores!dramaturgos ocuparam urn grande 

periodo de tempo fora da sala de ensaio. "Estavamos sentindo a necessidade de ter urn avan9o 

litenirio. Evidentemente, os atores contribuiram, mas no sentido de experimentar as imagens, a 

partir de a! go que vinha muito da dramaturgia"
53

, explica Sergio de Carvalho. 0 trabalho de 

dramaturgia do espetaculo deu-se de duas formas: primeiro, a partir dos temas dados para os 

atores desenvolverem em improvisos. Nurn segundo momento, os diretores introduziam urna 

apresenta.;:ao previa do texto em elabora.;:ao. Foram os diretores que sugeriram a maioria das 

situa9iies dramaticas, passaram textos-fontes como referencias para os atores que, por sua vez 

estudaram, a fim de dar corpo cenico ao tema escolhido. Na saia de ensaio, os diretores se 

encarregaram de conduzir e orientar a construc;ao dramarurgica e cenica, cercando o trabalho de 

53 Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002. 
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dos atores com limites, estimulos e dirigismos que convinham a cria<;;ao. A colaborac;:ao entre os 

integrantes se estabeleceu na medida que todos contribuiam na elaboraylio de estrategias 

construtivas da obra. Entretanto, nessa experiencia especificamente, a dramaturgia esteve em 

primeiro plano de opera<;;ao, concentrada nas fun~toes dos dramaturgos/dramaturgistas. 

Apesar de haver urn "comite central" responsavel pela elabora<;;ao textual, os atores 

tambem tiveram liberdade de trazer para a sala de ensaio fontes correlatas ao tema para 

fundamentar;ao e condu~tao do trabalho. Durante o processo, conforme o tema foi se definindo, os 

atores desenvolveram seminarios sobre pontos variados, por exemplo: os jesuitas no Brasil, a 

colonizar;ao do indio, a questao da terra. Iniciando urna nova fase da pesquisa, o grupo formatou 

a cria~tao das personagens, sugeridas pelas pesquisas e orientac;:ao dos diretores/dramaturgos. 

Como finaliza<;;ao da tessitura dramatica, o grupo rastreou a bibliografia sobre esse assunto e 

desenvolveram sua propria leitura do tema. 

Os diretores tambem escreveram grande parte das cenas a partir das improvisar;oes que 

surgiram de exercicios. Nesse caso, os atores improvisaram, fizeram corre<;;oes de percurso, ate se 

aproximarem a cena desejada. Na sua maioria, a estruturayao textual se constituiu em quadros. A 

cena, semanticamente independente, foi redescoberta em urn sentido parcialmente diferente, na 

sua justaposi~tao e relar;ao com outras cenas. A cena tinha uma certa autonomia em relavao ao 

conjunto, que propiciou ao grupo trabalhar sobre os quadros separadamente, podendo conjugar 

textos paralelos, poemas, cortes, cam;oes e ideias de personagens que nao necessariamente 

estavam vincuiados a cena. Essa e urn procedimento usual da dramaturgia epica-brechtiana. 0 

interesse na dramaturgia epica deu-se a partir dos estudos da teoria dramatica brechtiana, como 

observa Sergio de Carvalho: 

"Nao chamavamos de epica, mas como dramaturgia antidramatica, mais explosiva, fragmentaria, 

uma dramaturgia no fundo da crise do sujeito. Hoje posso avaliar como uma dramaturgia da consciencia 

reedificada, do homem 'coisificado' e da !uta contra isso pela forma. Uma dramaturgia que percebemos que 

era da mesma familia do teatro epico que Brecht desenvolveu"
54 

54 Entrevista de Sergio de Carvalho, para Stela Fischer, em agosto de 2002. 
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Com o Auto dos Bans Tratos, a Cornpanhia do Latao deu continuidade a pesquisa sobre o 

procedimento criativo individual do ator, tendo como principios a contradi~ao e organiza~ao 

epica da a~ao. Ao entrar em contato com a celula dramatica, foi necessaria para o ator dar urn 

salto qualitativo, para que a mesma se tornasse mais critica e contradit6ria. Para tanto, os 

diretores sugeriram aos atores que criassem no seu gestus
55 

a contradi~o, transformando a cena 

em epica. No entanto, para toma-la epica foi preciso distancia-la, ou seja, utilizar recursos que 

consistiam em alterar a percepc;ao do receptor, a fim de direcionar sua compreensao ou percep~ao 

para determinado ponto. Compreendeu tecnicas anti-ilusionistas e epicas, causando urn efeito de 

estranhamento, o que ofereceu a obra urn carater nao apenas estetico, mas ideol6gico. Como urn 

dos recursos de distanciamento, o grupo delegou ao ator a fun~ao de narrador. Em passagem pelo 

texto do espetaculo, notam-se diversas inser~oes desse narrador que contextualiza a cena: 

"Bem-vindos senhores espectadores, esta peya e uma fiibula aos peda~s. lmaginem urn rinoceronte 

e urn elefante postos a duelar em praca publica pelo capricho de urn rei antigo. E imaginem agora a multidao 

de centopeias, minhocas, e toda a plebe de bichos, esmagada sob as patas dos monstros em luta. 0 resultado 

disso e uma pe9a despedavada. Que nossa ruina se complete com a simpatia de sua imaginavao" 
56 

Ouainda: 

"11 de novembro de 1545. 0 Capitao e donatiuio de Porto Seguro, Pero do Campo Tourinho, 

invade a igreja, interrompe a missa de Sao Martinho e arrasta os homens ao trabalbo. No dia seguinte, o 

vigiuio Bernard de Aureajac hesita entre salvar os humildes e abater os impios". 
57 

A cada quadro, na matona das vezes, existia a interferencia de urn narrador que 

inforrnava, comentava e enunciava a situa~ao dramatica diretamente ao espectador e passava a 

palavra as personagens que davam continuidade a fabula. Esse recurso, promulgado pelo teatro­

epico brechtiano, veio a refor~ar o discurso narrativo da fic~ao, no qual estava contada a fabula, 

55 Entende-se por gestus o recurso da pratica brechtiana que reforca a ayao social de urn personagem e as intera96es 

com os outros. Para Pavis. o "'gestus se situa entre a ayao e o caniter: enquanto a~ao, ele mostra a personagem 

engajada numa pritxis social; enquanto carater, representa o conjunto de tra9os proprios a urn individuo. 0 gestus e 

sensivel, ao mesmo tempo, no comportarnento corporal do at or e em seu discurso". (P A VIS, Patrice, Diciontirio de 

teatro, cit., p. I 87). 
56 CARVALHO, Sergio; MARCIANO, Marcio. Auto dos bons tratos. Acervo da Companhia do Latiio: Sao Paulo, 

2002, p. I. 
57 

Idem, ibidem, p. 2. 
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rompendo com possiveis situayoes de ilusionismo cenicoo Outro recurso utilizado pela companhia 

para quebrar a ilusao da cena foi a inseryao de can<;:i5es ou textos em coro, que comentavam ou 

apresentavam uma critica a situayao que estava sendo encenadao Como no momento em que o 

engenho de Tourinho se quebrou devido a forte chuva, como se fosse uma resposta a sua a9ao 

explorat6ria da mao-de-obra indigena: 

"Coro cantado - Grande Tourinho, teu deus te traiu, Grande Tourinho, teu deus te deixou. 

Arrancou-te a espada da rniio. E te lan.,u tao cruel maldi~o 

Voz solo - Fracassaste na tua empresa. 

Coro cantado - Por que teus filhos niio te defendem? Por que dos furros nao grita OS teus? Onde 

estiio os teus pobres capachos? Todos correm de volta para o mato. 

V oz solo - Deves aos homens e deves a Deus. "58 

Outro recurso de distanciamento cenico, utilizado com frequencia nos espetaculos da 

Companhia do Lati'io, foi a sobreposi91io de uma outra voz ao personagem que estava em cena, 

em urn procedimento semelhante ao de "dublagem". Ou ainda, duas cenas com dialogos, 

acontecendo simultaneamente. Coube ao espectador definir qual cena ira acompanhar. 

Heitor Goldflus e Clitia Pires, no espetaculo Auto dos Bons Tratos. 

Foto: Paulo Heise. 

58 CARY ALHO, Sergio; MARCIANO, Marcio. Auto dos bans tratos. Acervo da Companhia do Laliio: Sao Paulo, 

2002, p. 12. 
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Assim, a companhia buscou utilizar procedimentos e formas diferenciadas para precisar a 

dramaticidade da cena. 0 que a tomou dialetica foi o fato de apresentar contradic;:oes. Nao houve 

nenhum recurso diretamente para a plateia, porem o grupo possibilitou, dentro da propria celula 

dramatica, desenvolver formas variadas de distanciamento. Isso se deu a partir da analise ativa 

das situac;:oes e das personagens. 0 teatr6logo russo Constantin Stanislavski tambem trabalhou, 

na sua fase final de experimentac;:ao cenica, com a contradic;:ao, utilizando a expressao "ac;:ao 

transversa": o ator nunca deve atingir seu objetivo diretamente. Trabalha-se para atingir os 

objetivos, no entanto criando formas de negac;ao aparente para que ele se realize. Na medida em 

que se tenta negar algo, torna-se presente - eis a contradic;:ao que os procedimentos cenicos da 

Companhia do Latao desejam seguir para niio cair na representac;:iio realista e adquirir vivacidade 

na criar;:ao das personagens. Sergio de Carvalho comenta: 

"Procuramos urn realismo shakespeariano, que aponte as contradi~;iies hist6ricas e que revele, junto 

com a cena, seus mecanismos de produ~;ao. Por isso os atores da Companhia do Latiio se trocam em cena, 

se maquiam, executam a musica, preparam a cenografia em cena, mostrando para o espectador como se 

constr6i o espayo imaginario". 59 

0 grupo manteve a opc;:ao de utilizar;:ao minima de recursos cenicos potencializados. 

Serviu-se de praticaveis que se transformavam em varios ambientes do espetaculo (igreja, 

tribunal ou o pelourinho na prac;:a publica). Os atores manipulavam o espar;:o da cena a partir de 

objetos simples, criavam a sonoplastia em cena, sem utilizac;:ao de recursos artificiais para esse 

fim, o que exigiu do espectador a participac;:ao imagetica na construr;:ao da narrac;:iio. 0 grupo 

desempenhou uma complexa tarefa de ambientar, criar personagens e desempenhar funr;:oes 

narrativas. A partir da narrativa, o grupo elaborou a mlisica e o espac;:o imaginario, como forma 

de organizar;:ao da cena. Os construtores da cena nao apareciam apenas no texto dramarurgico ou 

na interpretar;:ao dos atores, mas tambem, na utilizar;:ao de outros elementos narrativos, em plena 

exercicio de colaborac;ao. 

0 espectador ocupava o espac;:o cenico, dispondo-se no palco, junto aos atores. Essa 

condic;:ao sugeriu uma relar;:ao mais direta entre atores e publico, embora nao exigia deste uma 

59 Entrevista de Sergio de Carvalho, para Stela Fischer, em agosto de 2002. 
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intera9ao ativa, mas a participa9ao no plano da imagina9ao, das conexiies sirnbolicas que o 

espetaculo constroi. Sobre a participa9ao do espectador, Sergio de Carvalho observa: 

"0 Auto exige muita concentrayiio, e por isso fizemos essa relayiio tao proxima do publico: por o 

espectador diante do espetaculo de uma maneira mais concentrada do que o palco italiano faria. E uma peya 

que tern muitas informa96es e exigencia de concentrayao. Niio que ela seja dificil, mas no conjunto e uma 

peya exigente, litenlria, como um livro"
60 

A cria91io de Auto dos Bons Tratos foi permeada com uma certa urgencia na sua 

resolu9ao. Sergio de Carvalho define essa condi91io como urn erro estrategico, devido ao 

compromisso de tempo: "trabalhamos com muito menos tempo do que costumamos trabalhar. 

Tanto que a pe9a foi sendo reescrita durante a temporada'..6
1
, justifica o diretor, em fun91io do 

compromisso como Projeto de Ocupa91io do Teatro Cacilda Becker. Essa condiyao do trabalho 

exigiu da companhia estrear o espetiiculo mesmo nao estando totalmente finalizado, para entao ir 

moldando sua constru91io, conforme o andamento da pe9a e rela91io com o publico. Apesar desses 

percal9os de produ91io, o grupo considerou o espetiiculo como urna nova fase laboratorial da 

dramaturgia em processo, ressaltando a importiincia da montagem, para futuros trabalhos do 

grupo. 

Emerson Rossini, Helena Albergaria e Ney Piacentini, no espetaculo 

Auto dos Bons Tratos. Foto: Paulo Heise. 

60 Entrevista de Sergio de Carvalho, para Stela Fischer, em agosto de 2002. 
61 

Idem 
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0 critico teatral Alberto Guzik tece o seguinte comentario sobre a participa~ao do 

espetaculo no XI Festival de Teatro de Curitiba (2002): 

"A peya, escrita por Sergio de Carvalho e Mirrcio Marciano, e mais urn passo do Latiio na criayiiO 

de equivalentes brasileiros e contemporaneos da obra de Bertoli Brecht. Nao e urn texto facil. (...) 0 

trabalho e simples, austero, e traz nesse despojamento uma grande beleza visual. A ausencia de elementos 

cenicos, reduzidos a quatro praticitveis e urn pelourinho, e a funcionalidade discreta dos figurinos parece 

ampliar o espa9o aberto para o debate das ideias. Esse teatro, que assume sem medo uma funviio 

pedag6gica, torna-se radical niio pelo emprego de tecnologias de ponta ou pela qualidade subterranea e 

contraventora da pesquisa, mas por dar as costas a recursos teatrais, concentrando-se na discussiio das 

ideias, na exposiviio racional e bern elaborada dos temas em questao"
62 

A fun~ao pedag6gica a que se refere Guzik verte-se do sentido de instruir o espectador a 

desenvolver urna perceNao dos procedimentos esteticos e artisticos e, principalmente, tomar urn 

posicionamento critico diante das questoes sociais e politicas estabelecidas pela obra. 0 Auto dos 

Bans Tratos, ap6s sua estreia na cidade de Sao Paulo, participou do Festival Internacional de 

Teatro de Expressao Iberica -FITEI- , na cidade do Porto, em Portugal. Seguiu sua trajet6ria, 

dando continuidade a participa~ao no projeto Cidadania em Cena, pelo qual o grnpo pode dispor 

do Teatro Cacilda Becker como espago para empreender suas atividades artisticas. 0 grupo 

tambem contou como apoio do EnCena Brasi/63
, da Funarte, do Ministerio da Cultura. 

Assim, a partir da analise do espetaculo Auto dos Bans Tratos, podemos tragar urn 

panorama de como se estabelecern as diretrizes da escritura teatral dos grupos de investiga<;ao 

cenica colaborativa. A Companhia do Latlio nao fiXa nenhum modelo ou metodologia de 

trabalho. Tendo o ator como urn dos principais colaboradores na criagao das escrituras, todos 

integrantes estao envolvidos em urn projeto de pesquisa cenica, em busca de solu~oes 

condizentes e relacionadas a nossa realidade social. 0 grnpo constroi a cena a vista do 

espectador, exigindo deste urna interao;:ao nao apenas contemplativa, mas decisiva e 

transformadora. A escritura cenica da Companhia do Lati'io apropria-se de varias vozes e 

62 GUZIK, Alberto. "Politica mostra a cara no Festival de Curitiba". 0 Estado de S.Paulo, Caderno 2, p. D5, sabado, 

30 mar. 2002. 
63 EnCena Brasil e um projeto do Ministerio da Cultura voltado para o incentivo de montagens de companhias e 

grupos teatrais que encontrem dificuldades em captar recursos para as suas prodm;oes. Encontra-se na sua segunda 

edi9iio e, no anode 2001, beneficiou 131 companhias, das 666 in.scritas no programa. 
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interferencias, tornando-se uma antologia de diferentes autoreso 0 apuro da palavra e 

preocupa<;iio dos diretores/dramaturgistas, oportunidade essa para exercitarem seu potencial 

como dramaturgoso 0 ator toma-se o facilitador das composi<;oes dos diretores-dramaturgos­

dramaturgistas, aquele que aponta caminhos e desdobramentos da obra. A formata<;iio final fica a 

cargo deste, que se ocupam com a escrita e direviio dos espetliculos. Toda e qualquer forma de 

alteraviio e bem-vinda, se estiver de acordo com o ideal desejado pelo grupo. A inser9iio do 

espectador como dado colaborador para a criaviio e imprescindivel para a cena processual do 

Latiio. Assim, a partir desse estudo, podemos afirmar que a dramaturgia em processo toma-se 

urn dos procedimentos de escritura dramatica inseridos no contexto do processo colaborattvo, 

conjuntura difundida e preconizada pelas principais companhias teatrais brasileiras dos anos 90. 

Concluimos este capitulo com as palavras de Sergio de Carvalho, sobre o trabalho em grupo da 

Companhia do Latiio: 

"0 teatro reproduz a mesma dificuldade politica da sociedadeo Nao e fi\cil juntar um grupo de 

pessoas em torno de um projeto. E dificil na sociedade, dificil numa sala de ensaioo Porque as pessoas tern 

necessidades diferentes, forma<;6es diferentes, interesses diferenteso Agora, gradativamente isso e 

conquistavel, C 0) quando todos se responsabilizam pel a inven<;ao da peya, quando os at ores se tornam urn 

pouco dramaturgos e os dramaturgos urn pouco atores". 
64 

Emerson Rossini e Ney Piacentini, no espetacu!o Auto dos Bans Tratoso 
Foto: Paulo Heiseo 

64 Depoimento de Sergio de Carvalho, ino KINAS, Fernando; LEITE, Jose Correa. "Arte de Potencial Politico". 

Revista Teoria e Debate, Sao Paulo, n. 47, p. 63, fevlmar/abc 2001. 
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Os anos 90 foram urn periodo de expressao e fortalecimento do teatro de grupo brasileiro. 

A consolidaviio de grupos criados nas decadas anteriores e a ascendente formavao de companhias 

teatrais propiciaram urn momento de vitalidade para as artes cenicas e a literatura dramatica 

nacional. Constatamos que a maioria das companhias edificou-se, principalmente, sob principios 

de continuidade de trabalho, pesquisa de linguagens, aprofundamento conceitual, 

experimentav5es cenicas e dramarurgicas e aquisivao de metodologias proprias, geridas atraves 

da investigaviio em grupo. Na sua grande parte, a forma de estruturaviio das companhias se deu a 

partir de cooperativas, alteruativa administrativa e de manutenvao artistica que melhor se adequa 

a situaviio economica nacional. 

A grande virtude das companhias teatrais em voga nos anos 90 foi o encontro e a simbiose 

criativa entre a atuaviio, encenavao e dramaturgia Geralmente, apresentam urna dimimica de 

inter-relayi)es entre sens integrantes, que exige urn exercicio de equilibrio, ponderaviio e 

colaboravao entre as partes criadoras. Cria-se urn organismo no qual os integrantes partilharn de 

urn plano de avao comurn, baseado na interavao entre as autorias individuais, em que todos tern o 

direito e o dever de contribuir com a fiualidade artistica Rompe-se com o modelo de organizayiio 

teatral tradicional e de expressao artistica centrada em urn Unico sujeito que responde a criaviio 

total. Para denominar tal modelo de criaviio teatral em grupo, surge urna nova terminologia: o 

processo colaborativo. Percebemos que o detentor de poder sobre a realizavilo e a manutenviio 

das companhias e o coletivo. 

Notamos que essa forma de criavao sofre contaminavao das experimenfavOes propostas 

pela criaviio coletiva dos anos 60 e 70, que constituiram urn momento de incidencia e expressao 

do teatro de grupo brasileiro. Muitas companhias desse periodo apresentavam procedimentos 

semelhantes ao que vern sendo propagado pelo teatro de grupo da atoalidade. Averiguamos que 

co-existiam formas diferenciadas de criaviio coletiva. A primeira., com urna ideologia mais 

libertaria, anarquista e experimental, contestando os padrOes do mercado cultural e propondo urna 

criaviio em grupo, em que todos se articulavam nas mais diferentes funy()es, sem haver 

especializavao de campos, nem hierarquia na forma de organizaviio teatral. E urna segunda forma, 
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igualmente experimental, e que se aproxima do processo colaborativo, na qual se conservavam as 

fun~oes e distribui~5es de tarefas. Os parfunetros que delimitavam os campos de atua~ao eram 

menos rigidos e a concretude de cada fun~ao apenas se realizava sob o vies da participa~ao e da 

contribui~ao em cadeia. Assim, notamos equivalencias e pontos de contato entre essa variavel da 

cria~ao coletiva e o processo colaborativo. Em contrapartida, a dinannca intema das companhias 

em vigor atualmente prop()e urna divisao de trabalho formal, que delega responsabilidades 

especificas a coordenadores de cada setor da cria~ao cenica. Esse artista responsavel por sua area 

responde e desenvolve urna sintese das proposi~oes sugeridas pelo conjunto e estrutura de forma 

conveniente a conceNiio geral do espetaculo. Essa condi~o propicia a prolifera~ao de vozes 

autorais, que operam sob a egide da integra~ao das partes e da cria~ao em grupo. Equivale dizer 

que, sob influencia dos movimentos teatrais das decadas anteriores, o processo colaborativo e urn 

desdobramento da cria~ao coletiva dos anos 70, em intera~o com a tendencia de teatro de 

diretor, expressao autoral dos anos 80. 

Notamos, a necessidade de criar urna nova terminologia que defina a pratica em grupo, 

nao associada ao termo cria~o coletiva, devido a uma serie de preconceitos e estigmas ligados ao 

termo que caracteriza urn momento especifico da bistoria do teatro. Tido como urn conceito 

recente no ilmbito da atividade teatral brasileira, a originalidade do processo colaborativo 

encontra-se no comprornisso com a pesquisa de linguagem, na continuidade de trabalhos em 

equipe, na reflexao e sistema~ao de seus procedimentos, na iniciativa de uma produ~ao 

dramatUrgica nacional e na implemen~o de melhores condi~ e subsidios para uma politica 

cultural brasileira. Dessa forma, toma-se uma tendencia que emerge com vigor e que podemos 

considerar como urna categoria e identidade do teatro nacional dos anos 90. 

Para compreender esse campo de experimen~ cenica, foram investigados 

procedimentos criativos de quatro companhias caracteristicas dessa cena, alinhadas sob o 

procedimento colaborativo. Muitas delas, como o Lume ou a Companhia do Latiio, preferem nao 

definir sua praxis como colaborativa. A Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz e a que mais se 

aproxima do modelo c~ao coletiva dos anos 70, e assim define a sua arte. Ja o Teatro da 

Vertigem, ao que tudo indica, e a companhia que inaugura e difunde o termo processo 

colaborativo. Notamos que, na pratica, as companhias desenvolvem pesquisas e propostas com 
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caracteristicas particulaTes, embora amparadas no coletivo construtor. Assi.m, os recortes e a 

dimensao analitica desenvolvida, auxiliaram na estrutura~;ao de urn panorama importante das 

questoes pertinentes ao teatro brasileiro contemporiineo e na identifical(iio dos procedimentos de 

constru~;ao de texto cenico, processos de atual(iio, encenal;iio e rela~;oes com a cultura 

contemporanea. 

Convem destacar que, no teatro de grupo contemporiineo, coexistem companhias que 

lidam com maior liberdade de triinsito entre urna funl(iio e outra, sem delimitar formalmente 

campos de atua~;ao, como ocorre com a Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz, que aproxima 

sua pnitica ao modelo de criayao coletiva baseada em urna ideologia hbertiuia, mas que prima e 

avan~;a em suas investiga~;5es de linguagens. 0 grupo atuahnente toma para si novas exigencias e 

comprornissos com a arte teatral, acompanhando a evolU~;lio do teatro de grupo brasileiro. 

Notamos que os atores/atuadores do grupo sao autogestores e se apropriam das diferentes fun~;oes 

de urna produ~;ao cenica. Essa condil(iio instrumentaliza o ator e amplia as possibilidades de 

cria~;ao do ato cenico. Dessa forma, o atuador nao encerra uma Unica fun~;ao na cria~;ao, mas 

aprende a manusear outras linguagens que auxiliam na criaylio do espetitculo, em sua totalidade. 

Compreendemos, a partir da aruilise da pr.itica da Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui 

Traveiz, que a divisao de trabalho e o estabelecimento de regras internas sao necessarios para 

garantir a organiza~;ao interna e viabilizar a eficacia do trabalho em grupo. Atores, diretor, 

dramaturgo, enfim, o coletivo, estlio em diaJ.ogo permanente, decidindo conjuntamente os rumos 

da crial(iio e a manuten~;ao da equipe. A cooperativa deve atender a institui~;ao de urna disciplina, 

regulamenta~;ao de regras internas, elaboradas conforme a necessidade e ocasiao da atividade 

coletiva, que sao geridas a partir de urn movimento espontiineo na dinamica do grupo. Nesse 

sentido, no processo colaborativo, quem estabelece as regras e, gerahnente, o coletivo, 

favorecido pelo desenvolvimento da liberdade individual, produto de urna regulamenta~;ao da 

politica intema do grupo. 

A partir desse movimento de autonornia e autogestlio do trabalho criativo, percebemos urn 

remanejamento da fun~;ao do ator. Seu campo de interferencia abnmge nlio apenas a 

especialidade da representa~;ao, mas as diferentes vertentes da produl(iio da cena, como prop5e, 
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entre outros casos, o Lume. 0 grupo campineiro tende a extinguir a figura do diretor, delegando 

ao grupo o compromisso de estabelecer uma dire<;ao compartilhada. A exigencia que recai sobre 

o campo de atividade do ator pluraliza suas habilidades e desempenhos. Nessa perspectiva, exige­

se do ator uma forma'<ao mais apurada. E como o ator-pesquisador do Lume vern se 

desenvolvendo, em busca de parfunetros e metodologias para a especializa'<ao da arte de ator. A 

perspectiva colaborativa se realiza intemamente, distribuida entre seus integrantes durante a 

cria'<ao artistica e na manuten~o da equipe. 

Compreendemos que o ator do processo colaborativo nao se reduz simplesmente a ser 

executor de uma fim'<ao, mas torna-se o centro de reflexao sistematica e o principal vetor criador 

da obra artistica. Sem as suas interven~s autorais, a dramaturgia e a dire~o tern dimensoes 

criativas diminuidas, pois cabe tambem ao ator fomecer subsidios inventivos. Todo projeto 

artistico das companhias pesquisadas tambem e propriedade do ator. Nele se concentram os 

parfunetros da encena'<ao, pois e o ator quem alimenta, contrapOe e estabelece negoci~5es com a 

equipe criadora. 

Notamos que, apesar do ator tomar-se co-autor da cria~ cenica, existe, na sua maioria, a 

necessidade de alguem para orientar e coordenar o trabalho. A unidade, a coerencia, a 

organiza'<ao e a resolu~ final ainda sao tarefas do diretor ou lider de grupo. Embora nao !he 

perten'<a a cria'<ao da encen~ao em sua totalidade, o diretor do processo co/aborativo concilia 

seu trabalho coletivamente com o grupo, supervisionando e coordenando atividades, organizando 

as contribui'<OeS dos criadores, a favor da unidade e coesao do ato teatral. Constatamos que a 

fim'<ao do diretor esta sendo continuamente revista e modificada. Perdeu seu carater 

exclusivamente autorallpessoal, em ~ do coletivo construtor, no entanto sua presen'<a se faz 

necessaria Ao analisar a pratica do Teatro da Vertigem, notamos que a autoridade do diretor 

Antonio Araujo e reconhecida espontaneamente pelo grupo. Sua fun'<ao toma, alem da 

perspectiva criativa, dimens5es organizacionais e a lideran~ nesse caso, move-se naturalmente, 

conforme a ~ao do grupo, e a antevisao dos meios e anulada, em fun~ da evolu'<ao do 

processo. 0 desempenho do lider verte-se menos pela autoria centralizadora da unidade criativa e 

mais pela jun~o das contribui'<5es. Assim, compreendemos que o modelo de organ~ao teatral 

do processo colaborativo nao delega poderes Unica e exclusivamente ao lider do grupo, nem o 
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tern como urna entidade isolada. A unidade tende a desenvolver trabalhos constitutivos, em que a 

participayiio e a demonstrayiio de capacidade para produzir cooperativamente e que determinam a 

pratica cenica contemponmea. 0 Teatro da Vertigem faz do processo colaborativo urna marca da 

cena nacionaL 

Com freqiiencia, a escritura textual do processo colaborativo e elaborada coletivamente, 

em proximidade da construyiio da cena Esse procedimento origina-se da intervenyiio dos atores e 

diretor para esse fim, mesmo que tenham como referencia urn texto teatral preestabelecido ou 

contem com a presenya de urn dramaturgo no corpo criador. A Companhia do Latiio afirma o 

procedimento de dramaturgia em processo, metodo baseado na criayiio textnal a partir de 

improvisayoes e na experiencia particular do ator. As improvisayiies muitas vezes niio se ap6iam 

apenas na espontaneidade dos atores, mas sao amparadas pela reflexiio e discussiio coletiva, na 

coleta de materiais em pesquisas de campos realizadas pelos atores, nas leituras de textos-fontes 

que geram temas e materiais para o trabalho pnitico de construyiio da cena e da dramaturgia 

Sobre a dramaturgia em processo, concluimos ser esse urn dos procedimentos de escritura cenica 

mais visados no teatro de grupo da atnalidade. lndissociavel a cena, a tessitura dramatica 

apresenta urn carater maleavel e circular: envolve diretor, ator, dramaturgista ou dramaturgo, 

diferentes tecnicos-artesiios, ate a sua recepyiio, com a intervenyiio do espectador. Completando 

seu ciclo, retorna ao coletivo criador, de onde siio planejadas modificayiies operacionais ( esteticas 

ou drarnarurgicas), guiando-se, por fim, atraves de uma via drarnatUrgica move!, aberta e sempre 

em construyiio. Essa natureza processual da escritura e requisito do processo colaborativo. 

Refletindo e analisando a questiio da autoria teatral em grupos que criam a partir do 

processo colaborativo e da dramaturgia em processo, podemos concluir que o teatro 

contemporiineo brasileiro torna-se veiculo de construyiio e renovayiio da dramaturgia nacional. 

Constatamos que a autoria teatral e fruto de urn trabalho coletivo apesar de muitas vezes, o texto 

final levar a assinatura de apenas urn colaborador, no caso, o drarnaturgo responsitvel por esse 

setor da criayiio. Ou ainda contar com a orientayiio e o dirigismo dos diretores/dramaturgista para 

a formatayiio da obra. 
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Seguindo esse raciocinio, o que podemos concluir, com relativa precisao, e que a 

dinamica de cada companhia pesquisada se processa com caracteristicas proprias e, por essa 

razlio, nao podemos fixar formas nem metodologias para o processo colaborativo. No entanto, 

podemos antever que tal procedimento e a matriz legitimadora de av~ do teatro nacional, em 

todas suas interfaces. Reconhecemos, nas companhias pesquisadas, os esfor~s em refletir e 

sistematizar os procedimentos de cria~ao, bern como a urgencia em i.mplementar uma politica 

cultural que privilegie suas manifesta¢es artisticas. Notamos, tambem, que grande parte das 

companhias em vigor, desenvolve func;Qes didaticas. Escolas, cursos e oficinas sao propostas a 

comunidade, como parte integrante de suas atividades. Sao compromissos com o fazer artistico e 

o social, no qual o coletivo toma iniciativas para a~ artistica e politicamente, possibilitando, 

tambem, a participa~tao do meio social, na afirma~o de urna identidade cultural brasileira. 

Por fim, nos restam algumas duvidas: que Iugar ocupani o processo co/aborativo na 

historia do teatro brasileiro? Trata-se de uma tendencia passageira, urna expressao de moda, ou se 

afirmara na cena brasileira? Sera urn modelo precursor de urn estilo de cria~o teatral de grupo? 

Sejam quais forem as respostas, consideramos que o teatro de grupo contemporilneo e o principal 

vetor do avanyo da cena e da dramaturgia nacional. Finalizamos com os dizeres do teatr6logo 

Fernando Peixoto sobre o teatro de grnpo: 

"Teatro de grupo e sem duvida a forma de otganiza~o mais vigorosa e produtiva como processo 

de investig~o, transfo~o e criatividade cemca. Urn coletivo de trabalho e a imica fonte rigorosamente 

penetrante e estimulante, capaz de aprofundar urn projeto artistico de forma a mante-Io permanentemente 

inserido na vida social e no constante confronto com a realidade, sem que perca sua capacidade de 

reinventar-se a sim mesmo, de pesquisar linguagens inesperadas e diversificadasn .1 

1 
PEIXOTO, Fernando. "Teatro de grnpo: significado e necessidaden. Mtiscara Revista de Teatro, R.ibeiriio Preto, SP, 

ano 1, n. 1, p. 1, 1992. 
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FONTES REFERENCIAIS E BffiLIOGRAFIA 

Apresentamos, a seguir, o conjunto de material bibliografico referencial ao contexto da 

pesquisa, bern como uma rela~ao de fontes primlirias de pesquisa, constituida por espeticulos, 

entrevistas, depoimentos, fontes multimidicas, programas e catilogos, artigos e participa~ao em 

cursos, oficinas e seminlirios. 

RELA(:AO DE ESPETACULOS 

Companhia do Latiio: 

A ComMia do Trabalho. Sese Anchieta-Consol~, Sao Paulo, 2000. Reestreia no Teatro 

Cacilda Becker, Silo Paulo, nov. 2002. 

Auto dos Eons Tratos. XI Festival de Teatro de Curitiba, Teatro da Reitoria, Curitiba, mar. 2002; 

Teatro Cacilda Becker, Sao Paulo, jun. 2002. 

Santa Joana dos Matadouros. VII Festival de Teatro de Curitiba, Teatro Fernanda Montenegro, 

Curitiba, mar.1998. 

Teatro do Vertigem: 

0 Paraiso Perdido. Igreja Santa Ifigenia, Sao Paulo, 1992. Reestreia na Catedral Anglicana de 

Silo Paulo, jan. 2003. 

0 Livro de J6. Hospital Umberto Primo, Sao Paulo, 1995. Reestreia em dez. 2002. 

Apocalipse 1.11. Presidio do Hip6dromo, Sao Paulo, 2000. Reestreia em dez. 2002. 

Lume: 

Kelbilim, o Ciio da Divindade. Dir~o: Luis Otivio Burnier. Sede do Lume, Campinas, 2002. 

Cnossos. Dire~ao: Luis Otivio Burnier. Sede do Lume, Campinas, 2002 

Parada de Rua. Dire~o: Kai Bredhold e Lume. Sede do Lume, Campinas, 2002. 

Cafe com Queijo. Dir~o: Lume. Sede do Lume, Campinas, 2002. 

Um Dia .. Dir~ao: Naomi Silman. Sede do Lume, Campinas, 2001. 

La Scarpetta. Dire~o: Nani Colombaioni e Ricardo Puccetti. Sede do Lume, Campinas, 2001. 

Tribo de Atuadores 6i Nois Aqui Traveiz: 

Aos que Viriio Depois de Nos - Kassandra in Process. Cri~ Coletiva. Terreira da Tribo Oi 
N6is Aqui Traveiz. Porto Alegre, jul. 2002. 

A Saga de Canudos. Cria~ao Coletiva. X Festival Internacional de Teatro de Bonecos, Curitiba, 

2001; XI Festival de Teatro de Curitiba, Curitiba, mar. 2002. 
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ENTREVISTAS E DEPOIMENTOS (ordem cronologica) 

- Patricia Gatti, cravista do grupo Anima. Campinas, 22 de jan. 2002. 

-Ricardo Puccetti, ator-pesuqisador do Lume. Campinas, 10 de abr. 2002. 

-Jesser de Souza, ator-pesquisador do Lume. Campinas, 24 de abr. 2002. 

- Naomi Silman, atriz-pesquisadora do Lume. Campinas, 9 de mai. 2002. 

- Raquel Scotti, atriz-pesquisadora do Lume. Campinas, 6 de jun. 2002. 

- Paulo Flores, Tania Farias e Clelio Cardoso, atuadores da Tribo 6t Nois Aqui Traveiz. Porto 

Alegre, jul. 2002. 

-Hugo Possolo e Raul Barreto, do grupo Parlapatoes, Patifos e Paspalhi5es. Siio Paulo, 28 de jul. 

2002. 

- Sergio de Carvalho, diretor e dramaturgo da Companhia do Latiio. Campinas, 22 de ago. 2002. 

- Marcio Marciano, diretor e dramaturgo da Companhia do Latiio. Palestra: "0 Papel do Ator no 

Teatro Epico-Dialetico da Companhia do Latiio". Seminano A Presenya do Ator, na Terreira 

da Tribo Oi Nois Aqui Traveiz. Porto Alegre, 9 de jul. 2002. 

- Carlos Sirnioni, ator-pesquisador do Lume. Palestra: 0 Ator Escultor. Seminano A Presem;a do 

Ator, na Terreira da Tribo 6i N6is Aqui Traveiz. Porto Alegre, 11 de jul. 2002. 

- Antonio Araujo, Sergio de Carvalho, Luiz Alberto de Abreu, Fernando Bonassi e Miriam 

Rinaldi. Projeto Dramaturgias: leituras dramaticas e reflexi'ies dramatUrgicas dos textos 

Paraiso Perdido, Livro de Jo e Apocalipse 1, 11. Centro Cultural Banco do Brasil, Siio Paulo, 

27 de nov. 2002. 

-Antonio de Araujo, diretor do Teatro da Vertigem. Siio Paulo, 1° de dez. 2002. 

PARTICIPA(:AO EM CURSOS E EVENTOS (ordem cronologica) 

- Oficina de Tecnicas Corp6reas e Treinamento Energetico. Ministrado por Renato Ferracini 

(Grupo Lume). Disciplina Movimento e Expressiio I e II, sob a docencia da Prof. Dra. Suzi 

Sperber. P6s-graduafO:liO da Unicamp, Campinas, 200l/2002. 

- Seminario A Presenr;:a do Ator. Terreira da Tribo Oi Nois Aqui Traveiz. Porto Alegre, de 5 a 14 

de jul. 2002. 

- Dramaturgias: Leituras Dramaticas e Reflexi'ies DramatUrgicas. Centro Cultural Banco do 

Brasil. Siio Paulo, nov. 2002. 

- Claro Explicito - uma rejlexiio documental sobre a violencia. Instal~o de Bia Lessa, no 

espa~ Itau Cultural, Sao Paulo, dez. 2002. 

-Panorama Hist6rico da Nouvelle Vague eo Cinema Frances Contemporaneo. Curso ministrado 

pelo Professor Michel Marie. Universidade Estadual de Campinas, fev. e mar. 2003. 

- Cafe com Arte. Arte e Sociedade - Uma RelafO:lio Polemica. Leituras dramaticas realizadas pela 

Companhia do Latiio. Itau Cultural, Siio Paulo, abr. 2003. 

CATADoGoSEPROG~ 

- Caderna de Apontamentos "A comedia do trabalho ". Companhia do Latiio. Siio Paulo, 2000. 

- Catalogo Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo. Oficina para forma9iio de atores. 

Tribo de Atuadores 6i N6is Aqui Traveiz, Porto Alegre, 2001. 

- Catalogo da l)i! Edi9iio do Festival Porto Alegre em Cena. Setembro de 2002. 

- Gracias, Senor, roteiro do espetaculo teatral. Cria~iio coletiva do Teatro Oficina. Siio Paulo, 

1972 (Acervo !dart). 
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- Grupo Oficina Brasil em Re-Voli('fio! Gracias Senor. Programa em Revista, Sao Paulo, ano 2, 

n. 22, 15 dez. 1971 a 15 jan.1972 (Acervo Idart). 

- Informativo Fomentar: Teatro Cidadiio. Departamento de Teatro da Secretaria Municipal de 

Cultura do Estado de Sao Paulo. Sao Paulo, 2002. 

- Programa do espeticulo A morte e a donzela. Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz, Porto 

Alegre, 1997. 

- Programa do espeticulo A Saga de Canudos. Tribo de Atuadores 6i Nois Aqui Traveiz, Porto 

Alegre, 2000. 

- Programa do espeticulo Aos que virfio depois de nos - Kassandra in process. Tribo de 

Atuadores 6i Nois Aqui Traveiz, Porto Alegre, 2002. 

FONTES MULTJMiDICAS 

- Site oficial da Companhia do Latao: <www.companhiadolatao.com.br>. 

- Site oficial do Teatro da Vertigem: <www.teatrodavertigem.com.br>. 

-Site oficial doLUME: <www.unicamp.br/lwne>. 

- Entrevista com Carlos Simioni: <www.fapesp.br/projtem405.htrn>. 

- Entrevista com Marcio Marciano: <www.daquilapa.eom.br/materiais/entrevista/ 

2002/entrevista0802.htrn>. 

- Site oficial do Porto Alegre em Cena: <www.portoalegre.rs.gov.br/poa _em_ cena>. 

- Site Itait Cultural: <www.itaucultura.org.br>. 

Videograf"Ill: 

BURNIER, Luis Otivio. Defesa da tese de doutorado A arte de ator: da tecnica a representa9ao. 

Acervo do Lume, Campinas, 1995. 

Companhia do Latlio. Auto dos Eons Tratos. Acervo do grupo. Sao Paulo, ago. 2002. 

Tribo de Atuadores 6i Nois Aqui Traveiz. A Saga de Canudos, acervo do grupo. Porto Alegre, 

2001. 

----'· Kassandra, acervo do grupo. Porto Alegre, 2001. 

-:-:-:--::-::-:· Entrevistas de Paulo Flores, para Beatriz Britto. Video I, 18 de ago. 2000; Video II, 27 

de jul. 2001; e Video III, 29 de jul. 2001. Acervo do grupo. 

ARTIGOS, ENSAIOS, CRiTI.CAS E NOTICIAS 

Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz: 

BAIAO, Rafael. "0 teatro de rua". Jornal Zero Hora Cultura, p. 9, Porto Alegre, 21 de nov. 

1987. 

CAMINHA, Luiz Antonio; RA V AZZOLO, Angela. "Na rua, para fazer a metropole virar a ideia 

de novo". Zero Hora, p.6-1, Porto Alegre, 27 de mar. 1992. 

DULESKO, Darlei; HEEMAN, Claudio. "Subvertendo a ordem". Zero Hora, Segundo Cademo, 

p. 2, Porto Alegre, 10 de abr. 1989. 
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MARTINS, Rejeane. "0 povo da terreira". Aplauso - Cultura em Revista, Porto Alegre, ano 2, 

n.13, p. 29-34, 1999. 

SALOMAO, Marici. "Brilho sem alvor~o". Bravo!, ano 4, n. 48, p. 142, set 2001. 

"Urn protesto pelos 40 anos de tragedia". Zero Hora, Segundo Cademo, p. 4, Porto Alegre, 08 de 

set 1985. 

Lume: 

A VELLAR, Marcelo Castilho. "Atores e misturam com o povo na rua". Estado de Minas, Geral, 

p. 17, Belo Horizonte, 6 de ago. 2000. 

CAFJERO, Carlota. "Puccetti mergulha no labirinto da solidiio humana em Cnossos". Correio 

Popular, Cademo C, p. 7, Campinas, 15 de abr. 2000. 

CALDAS, Renata. "Poetica dos clowns encanta os mineiros". Jomal de Brasilia, Arte & Lazer, p 

5, Brasilia, 15 de ago. 2000. 

COLLA, Ana C.; SILMAN, Naomi; e HIRSON, Raquel S. "Urn Dia ... - urn passo adiante". 

Revista do Lume, ano 4, p. 85-127. Campinas: COCEN- UNICAMP, 2002. 

PUCCETTI, Ricardo. "Parada de Rua- pequeno hist6rico e reflexaes". Revista do Lume, n.4, p. 

80. Campinas: COCEN- UNICAMP, 2002. 

FOSSALUZA, Daniela; PINHEIRO, Eliane. "A independencia do ator - uma conversa com 

Carlos Simioni". Revista doLume, n. 2, p. 108-123. Campinas: Cocen-Unicamp, 1999. 

LISB6A, Eliane Tejera. "0 brasileiro tipico sobe ao palco sem disfarce". A Noticia, Cademo, 

Anexo, p. 4, Florian6polis, 26 de abr. 2000. 

RODRIGUES, Tania. "Cheirinho de cafe''. Jomal de Santa Catarina, p. I, Florianm6polis, 28 de 

abr. 2000. 

SANTIAGO, Ana Virginia. "Lume: uma centelha de em~ que passou por nos". Agora Banda 

B, Ensaio Geral, p. 4, Itabuna, BA 9 a 15 de dez. 2000. 

SOUZA, Miguel Angel. "Lume le puso brillo a Sucre". El Dever, Esdenas, p 5, Santa Cruz de Ia 

Sierra, 18 de set 1999. 

SPERBER, Frankl Suzi. "To honour Luis Otavio Burnier''. Revista do Lume, n.l, p. 6-8. 

Campinas: Cocen-Unicamp, 1998. 

-=----:· "0 Lume, a pesquisa da arte de ator no Brasil e a expressiio do sagrado". Revista do 

Lume, n. 4, p. 50-56. Campinas, COCEN- UNICAMP, 2002. 
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ANEXOS 

ANEXO I: prtixis criativa 

Em paralelo e concornitante ao desenvolvimento desta pesqmsa, foi realizada a 

experimentayiio pnitica dos principios estudados, aplicados na criaviio e encenaviio de dois 

espetaculos teatrais: Salome, o Beijo da Marte (2002), com a atriz Angelica Evrard, e Diz Que 

Tinha... (2003), com Cecilia Borges. Esses exercicios tiveram como mote o processo 

colaborativo, nos quais atuei como diretora. As duas encenayoes verteram-se pelos 

procedimentos de autoria compartilhada, em urna esfera de troca e de produyiio em conjunto. Em 

urn processo intenso como e o desenvolvimento de uma pesquisa teorico-academica, a 

oportunidade de ir para sala de ensaio, niio representa apenas urn valoroso espayo de verificayiio 

dos conceitos, mas o verdadeiro sentido de ser artista: criar. 

l.l Salomi, o beijo da morte 

''Pe!a mu!her veio o mal ao mundo ". 
(Salome- Oscar Wilde) 

A criayiio do espetaculo Salome, o beijo da morte, se estabeleceu a partir do encontro com 

a atriz Angelica Evrard - bacharel em Artes Cenicas pela Unicamp. 0 objetivo primeiro desse 

encontro foi a integrayiio da pesquisa de Evrard sobre a utilizayiio de elementos da acrobacia 

aerea (tecido) para a construyiio da cena, e a proposta de dirigi-la Tanto a dramaturgia quanto a 

encenayiio, foram norteados pela aplicabilidade dos pariimetros estudados, em busca de 

desenvolver urna metodologia de trabalho colaborativo. 

Primeiramente, propus a ideia de adaptayiio do texto Salome, de Oscar Wilde, para urn 

monologo. Simultaneamente ao trabalho de sala de ensaio (preparayiio corporal e treinamento de 

ator para o tecido acrob:itico ), foram realizadas pesquisas de textos e imagens (Gustav Klimt e 

Lucas Cranach) sobre o tema. Com base nesses estudos, partimos para as improvisayoes. Como 

diretora, propus temas como estimulos para a atriz criar situayoes dramaticas e esboyos dos 
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personagens. Na etapa seguinte, minha preocupac;:iio foi a elabora<;:iio textual, enquanto a atriz se 

engajou na pesquisa visual das cenas. Convem ressaltar que ambos processos estavam em 

permanente dialogo. 0 texto-roteiro final foi uma adapta<;:ao das obras de Oscar Wilde (Salome, 

1893), Gustave Flaubert (Herodias, 1877) e trechos extraldos da Biblia (Marcos 6, 114-29). 0 

mono logo permitiu que a atriz transitasse por tres personagens (Joiio Batista, Herodes e Salome), 

utilizando o tecido acrobatico como instrumento de representac;:iio. A etapa final visou a 

construc;:iio do espetaculo, integrando o texto, a criac;:iio das cenas e personagens, e a tecnica 

cenico-circense desenvolvidas durante 0 processo. 0 periodo de criac;:iio durou aproximadamente 

quatro meses. 

Essa experiencia apenas foi possivel devido a cumplicidade entre diretora e atriz. Ambas 

dividiram-se entre as tarefas da cria<;:iio e produc;:ao. Formou-se, assim, uma parceria produtiva. 

As regras internas e a divisiio de trabalho foram estabe!ecidas espontaneamente, e as decisoes 

foram tomadas em comum acordo. Verifiquei que a colabora<;:iio para a constru<;:iio de urn evento 

cenico baseia-se, principalmente, na sintonia e na constante troca entre as partes criadoras. 0 

colaborativo se fixa no processo e na continuidade do trabalho, durante as apresentac;:oes. 

Angelica Evrard, em Salome. Sese Campinas, 2002. 

Foto: Nina Guzzo. 
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0 espetaculo foi apresentado: 

- Universidade Estadual de Campinas, 

em maio de 2002; 

- Inauguraviio do Espal(o Cultural 

Paraladosanjos, Campinas, 13 e 14 de 

jun. 2002; 

- Ultreya - Nau de icaros, Sao Paulo, 

29 de junho de 2002; 

- Terceiro Festival do Instituto de 

Artes da Unicamp ~ FEIA, Sese 

Campinas, 18 de outubro de 2002. 



1.2 Diz que Tinha. •. 

0 processo de criayao do espetaculo Diz que Tinha ... ocorreu de forma diferenciada ao do 

Salome, o beijo da morte. Fui convidada por Cecilia Borges, mestranda em Artes na 

Universidade Estadual de Campinas
1
, para dirigir seu espetaculo, em novembro de 2002. A 

direvao entrou em urn segundo momento da criayao, adequando o material criado pela atriz em 

primeira instiincia. Borges, em pesquisa de campo, viajou pelo norte do Estado de Minas Gerais e 

Goias, coletando sonoridades, depoimentos, can90es e narrativas populares. Como resultado 

dessa pesquisa, a atriz criou diversas cenas e personagens. Nessa etapa da cria9ao, a atriz sentiu a 

necessidade de dire9ao do material construido. Dessa forma, foi estabelecida a nossa parceria. 

Minha fun9ao como diretora era assistir Cecilia Borges na elaborayao, ordenavao do material e na 

configura9ao final do espetaculo. 

Em janeiro de 2003, Diz que Tinha ... foi selecionado para participar do Xll Festival de 

Teatro de Curitiba- Mostra Fringe (2003). Ocupamo-nos em Iapidar o material trabalhado e 

acrescentar novas situa9oes dramaticas. Nesse momento, a direvao se estabeleceu de maneira 

pontual e precisa, na criavao das cenas, iluminaviio e sonoplastia, em parceria com a atriz e 

equipe colaboradora. 0 espetaculo prossegue sua trajetoria em continua construvao durante suas 

temporadas e apresentavoes. Atriz e diretora dao continuidade ao processo criador, absorvendo as 

interferencias tambem do espectador. 0 que confere ao espetaculo seu carater processual. 

0 espetaculo traz a cena o universo de Mariquinha, contadora de est6rias vividas e 

ouvidas no sertao de Minas Gerais. A personagem conta a est6ria de amor e feiti9o vivida com 

Zezim, de sua filha Deusdete que foi ter como mundo e a fabula de "Maria Burralhera", uma 

versao caipira da Gata Borralheira, em que a heroina escapa dos mans tratos da velha madrasta, 

ajudada nao por uma fada, mas por uma vaca madrinha. Alem das est6rias, estao presentes no 

espetaculo as sonoridades, timbres e ritrnos das Folias de Reis. 

1 
Cecilia Borges desenvolve a pesquisa de mestrado "Dando Corpo a Palavra: uma pmitica da voz", sob a orienta9ao 

da Professora Doutora Sara Lopes na Unicarnp. 
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Cecilia Borges, em Diz que Tinha ... 

Foto: Samuel Lorenzetti. 

0 espetaculo participou: 

-XII Festival de Teatro de Curitiba 

- Mostra Fringe, Teatro Mini-guaira, 

Curitiba, 21 a 24 de mar. 2003. 

- Espa9o Via Ro9a, Campinas, 9 e 

10 de maio de 2003. 

Espa90 Cultural Semente, 

Campinas, 31 de maio de 2003. 

- SESC Ipiranga, Sao Paulo, 18 e 

19 de jul. 2003. 

Sobre a participa91io do espeticulo no XII 

Festival de Teatro de Curitiba, o critico Sergio 

Silvia Coelho comentou: "Para a catarse das dores 

de amor, nada melhor, do que o pleno dominio de 

uma linha teatral clara. ( ... ) Diz que Tinha ... , urn 

solo feminista e feminino de uma Mariquinha que 

remete ao Tonheta de Antonio Nobrega" (Fringe 

realiza a expressiio do amor, do in6spito ao 

explicito, Folha deS. Paulo, 11ustrada, 26 de mar. 

2003). 

Cecilia Borges, XII Festival de Teatro de Curitiba. 

Foto: Samuel Lorenzitti. 
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ANEXO II: entrevistas e depoimentos 

Foram desenvolvidas entrevistas e depoimentos com diretores e atores das companhias 

pesquisadas. 0 material foi ordenado de acordo com as companhias, privilegiando temas e 

assuntos pertinentes a pesquisa em questao. Foram entrevistados: Ricardo Puccetti, Jesser de 

Souza, Naomi Silman e Raquel Scotti, do Lume; Paulo Flores, Tania Farias e Clelio Cardoso, da 

Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz; Sergio de Carvalho, da Companhia do Latiio; Antonio 

de Araujo, do Teatro da Vertigem; Hugo Possolo e Raul Barretto, dos Parlapatoes, Patifes e 

Paspalhoes. Os depoimentos foram coligidos pela pesquisadora durante a participa9ao nos 

seguintes eventos e semimirios: 

- Marcio Marciano, da Companhia do Latiio. Palestra: "0 papel do ator no teatro epico­

dialetico da Companhia do Latao". No semimirio A Presenr;a do Ator, Porto Alegre, 9 de jul. 

2002; 

- Carlos Simioni, do Lume. Palestra: "0 ator escultor". No semimirio A Presenr;a do Ator, 

Porto Alegre, 11 de jul. 2002; 

- Antonio Araujo, Sergio de Carvalho, Luiz Alberto de Abreu, Fernando Bonassi e 

Miriam Rinaldi. Projeto Dramaturgias: Ieituras dramaticas e reflexi'ies dramatilrgicas dos textos 

0 Paraiso Perdido,Livro de J6 eApocalipse 1,11, sao Paulo, 27 de nov. 2002. 

Para ter acesso ao material, escrever para: stelafisfalterra. com. br. 
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