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RESUMO

O estudo visa pesquisar ¢ definir um campo de experimentaciio cénica que se opera no
teatro de grupo brasileiro nos anos 90: o processo colaborativo. S30 pesquisados procedimentos
criativos de algumas companhias em atividade, a fim de analisar a organizagdo intema, atuagéo,
direcio, construgio dramatirgica e cénica. Para cada companhia a ser pesquisada, desenvolvem-
se recortes especificos, tais como: a politica interna e a divisdo de trabatho, a partir da
experiéncia coletiva da Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz (Porto Alegre, 1978); a
autonomia do ator-autor, principal agente criador da agdo cénica, sob o viés criativo do grupo
Lume (Campinas, 1985); a redefinigio do perfil do diretor teatral, a partir das experimentagdes do
grupo Teatro da Verfigem (Sdo Paulo, 1992); e a dramarurgia em processo, elaboragio da
escritura c€nica e textual em colaboragio, proposta pela Companhia do Latdo (Sdo Paulo, 1996).
Essa conjungfio caracteriza, a nosso ver, um panorama importante das questdes pertinentes ao
processo colaborativo. Trata-se de uma pesquisa historica e tedrica, na qual se traga um perfil do
teatro de grupo brasileiro dos anos 90 e suas implicagdes para a renovagio da cena, dramaturgia e
politica cultural nacional.
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ABSTRACT

The objective of this thesis has been to appraise and define 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 Néis 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 (S&o
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 Latdo (Séo 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

INTRODUCAO

“Para mim, 56 tem o direito de se dizer autor, isto é, criador,
aquele a quem cabe o manejo direto da cena”.
{Antonin Artaud)’

O processo colaborativo € um modelo de criagio teatral, baseado em principios coletivos,
que vem sendo difundida por diversas companhias brasileiras a partir dos anos 90. Na sua
maioria, as companhias sio agentes de expansdio cultural, enveredando-se pela pesquisa de
linguagens cénicas, com propostas de continuidade de trabalho. Mas, podemos considerar o
processo colaborative como uma categoria teatral da atualidade? Para compreendermos esse
campo de experimentacio cénica, serdo investigados procedimentos criativos de algumas
companhias teatrais em atividade. Para cada companhia, desenvolveremos recortes especificos,
como a politica interna, atuagZo, dire¢@o, encenacdo ¢ dramaturgia. Essa conjung@o caracteriza
um panorama umportante das questdes pertinentes ao teatro brasileiro contemporineo e suas

implicagdes para a renovagdo das artes cénicas e dramaturgia nacional.

No primeiro capitulo, iremos definir o processo colaborativo e analisar os motivos pelos
quais tornou-se uma tendéncia marcante nos anos 90. Para tanto, sera necessario desenvolver o
retrospecto histérico que culminou em tal procedimento e cultura teatral. A dindmica colaborativa
de realizagdo cénica congrega uma série de influéncias provenientes do teatro de criago coletiva,
movimento caracteristico dos anos 60 e 70. Nesse sentido, iremos apresentar 0s principais
precedentes que configuram uma linhagem geradora do teatro de grupo brasileiro

contemporineo.

No segundo capitulo, o objetivo central serd analisar o avango da organizago interna de
companhias de criago coletiva para o processo colaborative, pontuando os aspectos divergentes
¢ convergentes entre essas duas linhas de trabalho. A cena do grupo galicho Tribo de Atuadores
Oi Néis Aqui Traveiz (1978) sera analisada enquanto possibilidade de averiguar como uma
ideologia de trabalho em grupo transpassa um periodo de tempo que compreende essas duas
formas de criagdo. Quais s3o as mudangas de estruturag3o interna que ocorreram no avango da

' ARTAUD, Antonin. O featro e seu duplo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993, p. 115.
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criagdo coletiva para o colaborativo? Quais os pontos de contato € no que essas frentes de criagio
diferem quanto & politica de cena? Para responder tais questdes, de inicio descreveremos a
proposta de trabalho cénico da Fribo. Em seguida, analisaremos a divisdo e a estruturacdo do
trabalho coletivo: a ética, as formas de organizagio, a reparticio das tarefas praticas ¢ das
fungdes. Como exemplo, iremos nos pautar no processo de criagio do espetaculo de rua do grupo
gaiucho 4 Saga de Canudos (2000).

E caracteristico das companhias teatrais dos anos 90 o ator tornar-se co-autor da produgio
cénica. Apds um periodo de expressdo autoral/pessoal do diretor, o ator amplia seu espago de
criagio, aprimora seu desenvolvimento técmico, participa da autoria da encenagiio ¢ da
manuten¢io das companhias. A exigéncia que recai sobre seu campo de atividade pluraliza suas
habilidades e desempenhos. No terceiro capitulo, tomando como mote o ator-pesquisador do
grupo campineirc Lume (1985), tragaremos o perfil do ator que se potencializa, torpando-se uma
entidade aut6noma ¢ polivalente. O espetaculo do Lume Um Dia... (2000) sera analisado sob o

viés da autonomia criativa do ator-autor ¢ sua relagio com o coletivo criador.

O perfil do diretor teatral contemporineo tem sido constantemente revisto, principalmente
no locus do teatro de grupo. Hé realmente a necessidade de lideres que proponham pardmetros da
encenagdo, mesmo quando decididos conjuntamente? Em que diretrizes se ampara a fungio 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
dindmica colaborativa entre o diretor Antdnio Aradjo e o grupo paulistano Teatro da Vertigem
(1992). E nosso interesse analisar de que forma a fungdo do diretor teatral se opera no teatro de
grupo e quais s&0 os meios pelos quais propde uma pratica cénica que visa o coletivo. Para tragar
um perfil mais apurado da relagdo entre diretor e companhia, analisaremos a conjungdo dos
procedimentos de criagdo dos espetaculos do Teatro da Vertigem: Paraiso Perdido (1992), O
Livro de J6 (1995) e Apocalipse 1,11 (2000).

Geralmente, as companhias teatrais que se estruturam no processo colaborativo
transcrevem para o texto experiéncias propostas durante a tessitura da encenagdo, geradas em sala
de ensaios. Esse procedimento de trabalho nfo resulta em uma dramaturgia acabada, mas em
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matéria formativa, em constante construgdo. Surge, assim, o conceito de dramaturgia em
processo, método de criacio textual que parte de improvisagies ¢ de experiéncias particulares
dos atores, em parceria com os diretores, dramaturgos € dramaturgistas. Esse sera o recorte do
altimo capitulo desta Dissertagdo, analisando a proposta dramatirgica do grupo paulistano
Companhia do Latdo (1996). Como se articula a questdo da autona teatral em companhias que
desenvolvem o processo colaborativo? Como localizar o autor da criag@io teatral que envolve
uma rede de co-autores? Tomando como referéncia o espeticulo Auwto dos Bons Tratos (2002),
verificaremos como ¢ grupo desenvolve, na pratica, a dramaturgia em proximidade da construgéo

da cena. Esse capitulo encerra a conjung8o de andlises e reflexdes sobre 0 processo colaborativo.

Assim, a dimensfio analitica dessas quatro diferentes perspectivas de trabalho em grupo
irdo fundamentar a identificagdo dos procedimentos de construcdo de texto cénico, processos de
atuacdio, encenacdo ¢ relagGes com a cultura contempordnea. Esta pesquisa visa, portanto,
instrumentalizar ¢ documentar as relages e os processos de alguns grupos matriciadores dessa
cena, em busca da compreens#o e defini¢do do processo colaborativo. Os recortes desenvolvidos
para cada companhia procuram atender a evolugio do teatro de grupo brasileiro, partindo do
enfoque do processo colaborativo, o que garante a originalidade deste estudo, por localizar um
perfil da criagdo coletiva contempordnea. Este trabalho, nesse sentido, propde uma visdo
diferenciada em relagfio aos estudos freqiientes que estdo sendo realizados sobre a Companhia do
Latdo ou o Teatro da Vertigem, por exemplo, € traz um levantamento cartografico importante das
producles que estdo alinhadas sob o procedimento colaborativo.

Compreendemos que analisar o teatro de grupo brasileiro tendo como referéncias apenas
algumas companhias da regifio sul ¢ sudeste limita 2 abrangéncia de nossa pesquisa. Notamos a
disseminagio de uma série de companhias teatrais que se configuram a partir do modelo
colaborativo e operam em toda extensdio cultural nacional. Entretanto, devido a limitagdo de
tempo e de maiores Tecursos, iremos nos restringir 2 analise de alguns contextos da cena teatral
dessas duas regides. Ao selecionarmos tais companhias teatrais como objeto de estudo,
reconhecemos a possibilidade de estabelecer conexbes e didlogos sobre os planos operativos que

configuram o perfil do teatro de grupo brasileiro contemporineo.
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A imvestigacdo envolveu um trabalho cartografico e operacional de contato com as
companhias teatrais estudadas. Foram desenvolvidas técnicas de investigacio ¢ pesquisa de
campo, como: levantamento de registros em &udio € video; visita a acervos € centro de pesquisas
teatrais; contato com artistas e pesquisadores, através de entrevistas ¢ depoimentos;
acompanhamento de espetaculos e eventos pertinentes ao desenvolvimento dessa pesquisa. Essa
conjun¢do de procedimentos investigativos nos auxiliou compreender € definir os principais

aspectos da criagdo teatral em grupo, tema a ser abordado no estudo a seguir.
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CAPITULQ 1: Processo Colaborativo

1.1 PRECEDENTES HISTORICOS

“Talvez nossa referéncia mais proxima seja a criacdio coletiva,
em que g anarquia das funcdes levava a uma promiscuidade
das relacdes de trabalho e das autorias dentro de um grupo.

Nao ha divida de que somos filhos dessa linhagem”.

{Miriam Rinaldi — atriz do Teatro da Vertigem)'

Para compreendermos as proporgdes da tendéncia do processo colaborativo, € inevitavel

que nos remetamos & historiografia do desenvolvimento e difusZo do teatro de grupo, em ambito
nacional’. E, ao examinarmos mais detalhadamente as suas “pré-formas”, recaimos nas raizes
historicas, ou seja, na constelagdo de grupos que nos legaram pesquisas, textos e encenages de
valores artisticos substanciais. Iniciativas como o Teatro de Bringquedo (1927), criado por
Eugénia ¢ Alvaro Moreyra, mais adiante do Teatro de Estudante (1938), de Paschoal Carlos
Magno, o Teatro Experimental (1939) e a Escola de Arte Dramdtica (1948), criados por Alfredo
Mesquita, o Grupo Universitario de Teatro, fundado por Décio de Almeida Prado, e o Teatro de
Amadores de Pernambuco (1941)°, fundado por Waldemar de Oliveira, sdo alguns exemplos que
mobilizaram o movimento teatral estudantil para a formaggo de grupos ¢ festivais de teatro, que

se estenderam em grande parte do temritério nacional.

Essa primeira geracfio incentivou a profissionalizacio das equipes teatrais e a conseqgiiente
modernizagdo do teatro brasileiro. O exemplo mais proximo dessa transi¢io ¢ extensamente
analisado € o grupo Os Comediantes (1938). A equipe rompeu com o amadorismo da cena teatral
brasileira, ao promover uma revolugfio estética, com o espetaculo Vestido de Noiva (1943), de
Nelson Rodrigues, em parceria com o diretor polonés Zbigniev Ziembinski. A vinda de diretores
¢ intelectuais estrangeiros no periodo de pds-guerra resultou na formacdo de companhias
bascadas em pressupostos € técnicas, a exemplo de Jacques Coupeau e Stanislavski. Instaurou-se

um compromisso diferenciado com a arte teatral, tendo como par@metros o apuro do trato cénico,

' RINALDI, Miriam. “Existe ator que no seja criador?” O Sarrafo. $30 Paulo, n2, p. 9, abr. 2003.

% N3o se trata de um retrospecto exaustivo de todos os movimentos e artistas que integraram 2 historia do teatro de
grupo brasiletro. Optamos em desenvolver um recorte historiogréfico dos principais representantes, principalmente
da regido sul e sudeste, devido 4 impossibilidade de mapear e analisar todos 0s grupes que integram o contexto da
cena pacional.

* Sobre o Teatro de Amadores de Pernambuco, Décio de Almeida Prado diz que o grupo representava “o papel de um
TBC menor, valendo-se fartamente do repertdrio estrangeiro, importando do sul encenadores europens (12 estiveram
Ziembinski e Bollini), buscando e achando com freqgiiéncia o ponto exato de equiltbrio entre o sucesso comercial € o
sucesso artistico™ (O teatre brasileire moderno: 1930-1980. 530 Paulo: Perspectiva, 1988, p.78).
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sob a otica realista de atuaciio € encenacgfo. O impénio do Teatro Brasileiro de Comédia (1948),
criado pelo diretor italiano Franco Zampari, ostentou producdes centradas principalmente em
repertorios de textos classicos estrangeiros e na estética do virtuosismo realista. Resultado de sua
fragmentagio, formaram-se diversas companhias que sustentavam os reflexos artisticos de uma
sociedade industrial e burguesa em ascensdo. O Teatro dos Sete, Teatro Bela Vista da Companhia
Nydia Licia-Sérgio Cardoso, Teatro Cacilda Becker, Companhia Tonia-Celi-Autran e
Companhia Maria Della Costa séo alguns exemplos.

E importante frisar que a perspectiva historica do teatro de grupo brasileiro que vem se
difundido até hoje tem sua maior expressdo a partir dos anos 60, com grande desenvolvimento na
década seguinte. Rompendo com a predomindncia tebecista ¢ adquirindo valores ideologicos e
estéticos que reviam os padrdes importados, configura-se um movimento teatral que reavivou a
dramaturgia e encenagio nacional. A orientagfio ideologica de artistas e grupos de contestagdo
social propde um didlogo entre a arte e um Brasil que passa por um periodo de agitagio e tenséo
politica. Diversos movimentos culturais irradiavam vitalidade e inovagdes, como a Anfropofagia,
a Tropicdlia, o Cinema Nove de Glauber Rocha e a poesia concretista de Haroldo de Campos,
que utilizavam as artes como veiculo para a afirmac3o da nacionalidade brasileira.

Nesse panorama, nascem © Teatro de Arena (1953), o Teatro Gficina (1958), o Centro
Popular de Cultura (1961) e o Opinido (1964)". Esses grupos sio os principais representantes da
“arte como incitagdo 4 agdo politica”, nas palavras de Ind Camargo Costa’. Difundiram uma série
de revisbes no trato cénmico, na dramaturgia € na organizagio interna das equipes e,
principalmente, na postura ideoldgica do teatro de equipe nacional. A partir desse impulso
inovador, desprendeu-se uma arte teatral vigorosa, no seatido criativo, € urgente as inquietagoes
sociais de uma época em que se inicia o regime militar, no qual apenas o fato de reunir pessoas

era em si um ato de resisténcia.

Sob a égide do teatro dialético e dos postulados brechtianos, a socializagio da arte
brasileira € antevista por encenagdes como Eles Ndo Usam Black-Tie (1958), de Gianfrancesco

* Sobre a incursdo dos grupos na histéria do teatro brasileiro, ver MOSTACO, Eldécio. Teatro e politica: Arena,
Oficina e Opinido. Sao Paulo: Proposta, 1982,
* COSTA, Ina Camargo. 4 hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 94.
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Guamnient, Arena Conta Zumbi (1965), Arena Conta Tiradentes (1967) ¢ eventos como 0S
Seminarios de Dramaturgia (1958) propostos pelo Teatro de Arena. Os dramaturgos Oduvaldo
Viana Filho, Augusto Boal e Ariano Suassuna foram destaques desse evento, que revelou grandes
nomes da dramaturgia nacional. O Show Opinido (1964) e 0s espetaculos de José Celso Martinez
Corréa, como O Rei da Vela (1966), de Oswald de Andrade, ¢ Roda Viva (1968), de Chico
Buarque de Holanda, foram manifestagdes de jovens artistas e estudantes, em resposta a
repressio militar. Essas vozes foram gradualmente se calando e o impulso criative brasileiro fo1

tolhido em dezembro de 1968, com a vigéncia do AL-5.°6

Segue-se um periodo de manifestagdes de existéncia efémera ¢ de instabilidade artistica e
profissional. A produgio cultural brasileira foi inibida e a auséneia de liberdade de expressio
resultou em um estreito espago de atuagfio. A dramaturgia e a cena que vinham firmando a nossa
nacionalidade foram refreadas. A partir desse momento, diminuiram as produgdes de textos
dramaticos ¢ manifestos e a maioria dos grupos teatrais apresentavam pecas com visivel letargia
diante dos acontecimentos sociais € se mantinham em condigdes proibitivas de sobrevivéncia. No
entanto, algumas companhias e artistas resistiram. A atriz e produtora Ruth Escobar, por
exemplo, destaca-se por integrar 4 cena brasileira atividades culturais de Ambito internacional. O
Teatro Ruth Escobar (1964) foi o porto paulistano de encenagdes histdricas como O Balcdo
(1969), do diretor argentino Victor Garcia. Escobar criou o Festival Internacional de Artes
Cénicas (1974), em atividade na cidade de Sdo Paulo, que inseminou toda uma geragio da cena
contemporanea brasileira. A convite da produtora, 0 encenador Robert Wilson participou da
primeira edigsio do festival, com o espetaculo The Life And Times of Dave Clark (1974).”

QOutro artista de destaque foi Augusto Boal que, 2 partir das experiéncias no Teatro de
Arena, propds uma forma de cniaco coletiva para a inclusfo de um coletivo social participativo.
Criou, no inicio dos anos 70, 0 Teafro do Oprimido, langando luz as questdes politico-sociais

urgentes. Em suas primeiras formas, Boal configurou suas experimentagtes a partir do Teatro

¢ Medida governamental instituida no governo do general Costa e Silva, em 13 de dezembro de 1968. O ALS impds
medidas de censura 3 imprensa e talhen a liberdade de expressio brasileira. Esse periodo foi marcado pela repressio
a tortura daqueles que se opunham a0 regime militar, e pelo mau tratamento das artes e de seus representantes.

7 O titulo original do espeticulo de Robert Wilson ¢ The Life and Times of Joseph Stalin, mas a censura municipal
apenas Hberou a temporada po Teatro Municipal de Sdo Paulo se alterasse a referéncia a Joseph Stalin no titulo para
Dave Clark.
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Jornal, Teatro-Imagem, Teatro Invisivel, Teatro Férum e outras técnicas que visavam a inser¢io
de manifestagdes teatrais na realidade cotidiana e popular, tomando o espectador como espect-
ator, termo criado por Boal para definir a participagiio do espectador como protagonista da agfio
dramdtica. Assim, 0 teatro passa a ser praticado como via de sensibilizagfio, discussio e

problematizacio das oposigdes entre opressores € oprimidos no contexto social ®

O Teatro Oficina, apds um periodo de producio de espetaculos associados 2 literatura
dramdtica € a uma linha de encenagdo realista, como Pequenos Burgueses (1963) e Andorra
(1964), destacou-se com a montagem tropicalista de O Rei da Vela (1966), de Oswald de
Andrade, um dos matores €xitos do grupo. Em seguida, em sua fase brechtiana e de abordagem
dialética, com Galileu Galilei (1968) e Na Selva das Cidades (1969), o grupo passou a investir na
busca de linguagens cénicas, definigOes estéticas e postulagdes politicas para a realizagdo de uma
arte brasileira. Apds a experiéncia de Z¢é Celso na diregio de Roda Viva (1968), o Oficina
desconstruiu a estrutura organizacional do teatro, propondo um modele de criagio coletiva, nos
moldes do teatro de vanguarda ¢ experimental que vinha se realizando nos Estados Unidos e na
Europa. A produgéio cénica nacional passa em revista seus parimetros de criagio em equipe,

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

% Sobre esses procedimentos, ver: BOAL, Augusto. Teatro do oprimido ¢ outras poéticas politicas. Rio de Janeiro:
Civilizagio Brasileira, 1983. Em 1986, Boal cria o Centro de Teairo do Oprimido (RI), associagio voltada para
projetos socio-culturais e pedagégicos, visando & democratizagio dos meios de produgdo cultural e,
consegiientemente, da sociedade brasileira.
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1.2 GRACIAS, SENOR: marco inicial da cena coletiva brasileira

“_ Sim, lobotomizam-se os rossos cérebros,

aceitamos a submissio, nossa fungdo social de obedientes
Homo Normalis ou

~ Niio, vamos tentar jurtos um novo fratamento

para a explosdo criativa de nossa energia encarcerada”.
(Gracias, Sefior - Teatro Oficina)’

Com a vinda do grupo norte-americano Living Theatre para o Brasil, a convite do diretor
José Celso Martinez Corréa, em julho de 1970, alteram-se os padries da criaggo teatral em vigor.
No 1nicio dos anos 60, em exilio na Europa, o Living Theaire conduz a implantagio de uma
forma diferenciada de criago teatral: “Foi durante este periodo que o grupo desenvolveu um
novo conceito de teatro, no qual o dramaturgo como tal parecia ser abandonado, ¢ a obra
apresentada surgia a partir da colaboragdio ¢ da inovagiio de parte dos varios membros da
companhia na criagio coletiva™'®, segundo Margot Berthold. A partir dessas direfrizes, 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 experiéncia coletiva com o elenco do Teatro
Oficina e o Grupo Los Lobos de Buenos Aires. Achamos que sera a tarefa mais importante de
nossa vida.”, profetizou Beck''. Apesar das divergéncias ideologicas e estéticas entre os grupos
que comprometeram essa proposta de parceria, a estada do Living Theatre rendeu ao teatro

nacional o ingresso ao modelo de criagio coletiva.

Como resultado desse encontro, os integrantes do Teatro Oficina langaram-se na
mvestigacio em conjunto, resultando na criagio do espetaculo Gracias, Sefior (1972). O fluxo de
inovagdes rompeu com os padrées que o Oficina vinha se apoiando e promoveram uma
“revolugdo™, ou methor, nma “re-voligio” como definiram'”. A organizagdo interna, os métodos e
divisdo de trabalho € a relagiio com o espectador no ato de fruigio foram revistos sob a otica
libertaria. Os atores tornam-se atuadores e o teatro em Te-afo. Esses conceitos criados pelo

Oficina surgem como uma alegoria ao processo de destrui¢io dos ditames do teatro comercial e &

® Gracias, Sefior, roteiro do espetaculo teatral. Criagdo coletiva do Teatro Oficina. Sao Paulo, 1972, p. 08.

' BERTHOLD, Margot. Histdria mundial do teatro. S3o Paulo: Perspectiva, 2000, p. 521.

" MAGALDI, Sibato, VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de teatro em Sdo Paulo (1875-1974). Sao Paulo: Editora
SENAC Sdo Paulo, 2000, p. 422.

2 “Grupo Oficina Brasil em Re-Voligio! Gracias, Sefior”. Programa em Revista, Sdo Paulo, ano 2, n. 22, p. 1, 15 dez.
1971 a 15 jan. 1972,
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superagédo da divisdo palco/platéia. O grupo redigiu o manifesto De Teatro Morto ao Te-Ato, com

as seguintes inquictagdes:

“As transformagdes socials pelas quais estad passando o Brasil, serfio melhor percebidas pelos
individuos através do contato direto com outros individuos. O melhor meio de informagdo e
conscientizacio de transformacgbes € ainda a informacfio que o nosso corpo testemunha em contato com
outros corpos, no momento em que se dispde a um contato vive e informativo — isto €, o teatro na acepgio
mais literal: TE-ATO. (...} O que se passava na divisio palco platéia serd superado - a existéncia da platéia
estd com 0s dias contados — pois com o papel de comsumidor que teremos de desempenhar perante os
grandes meios de comunicagiio -- o teatro, isto é, a agio direta, técnicas de tirar o consumidor do seu

passivo estado de contemplador de informac3o para fazer dele meio de irradiagdo da mesma™. "

Com a criag8o coletiva Gracias Sefior, inicia-se a fase de radicalizag¢io da criatividade e
interferéneia social do Oficina. Com duragfio de oito horas, o espetéculo era apresentado em duas
sessdes em dias consecutivos. O texto-roteiro'* do espetaculo foi elaborado coletivamente, a
partir de colagens de diferentes fontes textuais, das improvisagbes dos atores e das evolugles
espontineas durante a apresentaciio. Alteraram-se os valores de criagdo em grupo, delegando ao
conjunto a autoria do ato cénico. Assim, o teatro antropofagico do Oficina envereda-se pelo
caminho da criagdo coletiva, pelas formas anarquicas de organizacio teatral € pela negac¢io da
autoridade cerceadora. Com equivaléncias 4s manifestagdes vanguardistas do periodo, Gracias,
Sefior se traduz por uma experiéncia conjunta, nos moldes do espetaculo Paradise Now (1968) do

Living Theatre. Para o diretor José Celso Martinez Corréa, Gracias Sefior foi:

“o frute da experiéncia mais radical de pessoas que pio quiseram entrar no teatro censurado e
prostituido, que nio s¢ venderam ¢ resclveram com sua propria vida fisica entrar no €scuro e no €a0s, sem
deixar nenhum grito parado no ar. (...} O mundo do sistema foi desabitado, abandonado pelos artistas, pelos
loucos, pelos revoluciondrios. (...} Esse “sistema’ que est2 at pdo tem saida. (...) Hoje estou mais interessado
em criar umg estrutura de relagbes de confianca entre as pessoss, isto €, toda uma sociedade alternativa. (...)

O antidoto contra o sistema € a anarquia, anarquia entendida nfo como auséncta de governo mas auséncia de

.15
dominagio”.

¥ “Grupo Oficina Brasil em Re-Voligao! Gracias Sefior”. Programa em Revista, S3o Paulo, ano 2, n. 22, p. 2, 15 dez.
1971 a 15 jan.1972.

' O roteiro ¢ dividido em sete partes: A Confrontagio, Aula de Esquizofrénica, A Divina Comédia, A Morte, A
Ressurreicdo dos Corpos, O Novo Alfabeto e Te-ato.

> Depoimento de José Celso, in MOSTACO, Eldécio, Teatro e pofitica: Arena, Oficina e Opinido, cit., p. 149-150.
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Para termos outros pardmetros analiticos, convém destacar a impressdo de Armando

Sérgio da Silva sobre o espetaculo:

“Gracias Sefior era uma ‘peca-estrutura’ de autoria coletiva, sem direcio. “Atuadores’, ¢ nfo mais
atores, coordenavam uma experiéncia nova de comunicagdo, recriavam uma viagem pelo Brasil: utilizavam
tudo o que pdde ser notado, visto, filmado etc., a0 mesmo tempo em que falavam do processo geral do
grupo Oficina. A divisfo entre vida e teatro era abolida. Gracias Sefior era, acima de tudo, a tentativa de
fazer com que o publico entendesse e vivenciasse 0 mesmo processo pelo qual passou o Teatro Oficina do

teatro a0 ‘Te-ato’, Era uma aula, em sete partes, de como transformar o espectador em atuador de “te-ato’...

A vida renovada pela arte”,'®

Ao que tudo indica, Gracias, Sefior deixou uma profunda marca no processo de
radicalizagdo do teatro de grupo brasileiro, influenciando as geragfes seguintes. No entanto, as
responsabilidades pela criac@io & “contra-mdo” recairam sobre o proprio Oficina: as apresentagdes
do espetéculo foram impedidas pela Censura Federal. Em dezembro de 1972, o grupo fez uma
nova tentativa de experimentagio cénica associada a idéia do coletivo, com o espetaculo As Trés
Irmds, de Tchecov, mas seguiu um periodo de saidas de integrantes, como Renato Borgui, ¢
tenso, devido 4 situagdo politica que se agravava, que levou o (Oficina a um processo de

desmembramento, até a sua dissolugio.”

A ditadura militar se estendeu durante um periodo de vinte anos (1965-1985). Dissolvidos
importantes grupos como o Arena e o Oficina, de So Paulo, o Opinido e Comunidade, do Rio de
Janeiro, no inicio da década de 70, outras companhias se formaram, anunciando novos contornos
para o teatro de grupo brasileiro. O discurso engajado e contestatoério tomou-se contido e se
desgastou. Jovens que se reuniam para a criagio teafral pareciam, na sua maioria, mais
interessados em promover um espago de auto-expressio a sistematizag@o de seus procedimentos
criativos e interagOes com a problematica social vigente. No entanto, essa opgiio ndo diminu a
importincia do teatro de grupos dos anos 70, que levaram adiante o legado de Gracias, Sefior: a
revisio de pardmetros de criagio teatral, amparados, principalmente, na construgio coletiva.

' SILVA, Armando Sérgio da. Oficina: do teatro ao te-ato. Sio Paulo: Perspectiva, 1981, p. 206.
"7 Apés ter Gracias, Sefior censurado, o Teatro Oficina fechou suas portas. O lider do grupo, José Celso Martinez
Corréa viajou para Portugal ¢ Mogambique, em auto-exilio, em 1974
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1.3 CRIACAO COLETIVA: continuidade e difusio

“0 processo coletivo ndo implica o “todo mumdo faz tudo’, mas pressupde o

‘todo mundo opina em tudo’”.

(Silvia Fernandes)'®

O teatro de criagiio coletiva nfio se traduz pela produgdo artistica de expressdo de um

unico individuo “reconhecido como possuidor de uma competéncia especial e investido num

*1° ‘mas ¢ resultado da autoria e contribuigbes de todos os integrantes de um

poder de criagfo
nicleo. Nesse sentido, rompem-se as fronteiras que demarcam uma produgfo ¢énica, em favor da
participagdo igualitaria de acordo com um projeto € interesse comum. A suposta hierarquia teatral
¢ apaziguada, ao propor a descenfralizac¢io autoral e ruptura da lideranga impositiva. De acordo

com o tedrico teatral Patrice Pavis:

“essa forma de criagdo € reivindicada como tal por seus criadores desde os anos sessenta e setenta.
E esté ligada a um clima sociologico que estimula a criatividade do individuo em um grupo, a fim de vencer

a ‘tirania’ do autor ¢ do encenador que tendem a concentrar todos os eres e tomar todas as decisGes
q
» 20

estéticas e ideologicas”.

Assim, compreendemos que a experiéncia coletiva provém de uma dimensdo 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, ¢ 0 movimento alternativo
inaugurado pelo Of~Off Broadway. Nessa linha, ainda temos o francés Thedtre du Soleil (1969),
de Ariane Mnouchkine, os colombianos Teatro Experimental de Cali (1962), idealizado por
Enrique Buenaventura, La Candeldria (1966), de Santiago Garcia, o peruano Yuyachkani (1971),
fundado por Miguel Rubio e Teresa Ralli, e posteriormente o cataldo La Fura dels Baus (1979),
que sfio eximios exemplos de congregaces de procedimentos coletivos, muitos ainda em

atividade.

¥ FERNANDES, S. Grupos teatrais — anos 70. Campinas: Editora da Unicamp, 2000, p 72.
' ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacdo teatral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, p. 212.
2 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 79.
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Com diferentes perspectivas estéticas e ideologicas, grande parte dessas companhias
irradiou influéncias substanciais na formacdo de outros nuicleos teatrais. Nos anos 70,
configuraram-se diversas companhias independentes na forma de produgio, organizando-se em
cooperativas, em oposico aos padrdes impostos pelo mercado cultural, e experimentais,
enquanto desenvolvimento de wma linguagem e identidade artistica. Grupos como 0s paulistanos
Teatro Unido e Olho Vivo (1969), Royal Bexiga's Company (1972), Pod Minoga (1972},
Ventoforte (1974), Pessoal do Victor (1975), Mambembe (1976), Ornitorrinco (1977), os
cariocas Asdribal Trouxe o Trombone (1972), Td na Rua (1974), o sergipano Imbuaca (1977) e o
gaticho Qi Néis Aqui Traveiz (1978) do continuidade ao legado do Qficina e fixam na cena

brasileira a tendéncia da criacgio coletiva.!

A institui¢io de cooperativas teatrais ¢ uma alternativa econdmica e artistica usual na
pratica desses grupos. A predominincia de cooperativas incentivou a difusdo de uma politica
organizacional participativa, na qual a colaboraco dos integrantes em sua totalidade determina a
obra. Silvia Femandes constata que “a cooperativa de produgio favorecia o processo de criagio
coletiva e a uma democratica repartigio das tarefas praticas™. J4 para o teatrologo Décio de
Almeida Prado:

“Em vez de desmembramento de funcBes de qualquer empresa comercial bem organizada, estes
conjuntos propdem-se a criar coletivamente, durante os ensaios, ao sabor das improvisagdes de cada
intérprete. Texto ¢ espetaculo nascem assim, lado a lado, produtos do mesmo impulso gerador, enunciando
n3p experiéncias ou emogdes alheias, mas vivéncias especificas do grupo. O encenador, em tal caso, €
menos mestre que agente catalitico, nada impedindo que seja auxiliado por um escritor, desde que este
renuncie a seus antigos privilégios, aceitando trabalhar em equipe e para a equipe” ™

Sob esses pontos de vista, nota-se que o procedimento de criagdo coletiva ndo encerra um
modelo fixo de produgio teatral. Admite-se uma diversidade de parmetros tedricos e praticos,
sobre os quais se estabelece a coletivizagfio do trabalho. O artista e teatrologo Fernando Peixoto
pontua ao menos duas leituras que definem a criagfio coletiva: primeira, “a partir de uma postura

ideolbgica proxima ou vizinha do anarquismo, seria um processo que acaba com a presenga, no

2! A criagdio coletiva da maioria das companhias citadas foi detathadamente anafisada por Silvia Fernandes, Professora
Poutora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de S&o Paulo (Grupos featrais — anos 70, cit. ).

2 FERNANDES, Grupos teatrais — anos 70, ¢it., p. 14.

# PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno: 1930-1980. Sio Paulo: Perspectiva, 1988, p. 129.
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grupo, de alguém como ‘chefe’ ou ‘autor’ ou ‘diretor’, porque para estes isto seria a negacéo do
conceito, j& que todo o grupo ¢ igual e deve participar igualmente no processo criativo™. Essa
forma de criagdio coletiva equipara-se a proposta do Gracias, Sefior ou de iniciativas cénicas
promulgadas pelo Living Theatre. E uma segunda leitura, na qual se estabelece “um coletivo em
processo de criagdo, do texto ou do espetaculo, ou de ambos, significa uma participagio essencial
¢ integra de todos, mas permanecem como coordenadores ou organizadores desta vontade
coletiva, figuras que assumem as tarefas de ‘autor’ ou ‘diretor™?. Ou seja, essa segunda forma
de criacdo pressupde o avango do conceito democratico do coletivo, sem abolir a delegagido de
responsaveis pela coordenacfio de determinados setores. Conserva-se a divisio de tarefas,
estabelecida de acordo com a especializagdo e, também, o interesse ¢ habilidades dos integrantes,
que podem sugerir solugbes nos diferentes campos. Assim, 0s principios da construgdo
dramatirgica e/ou cénica norteiam-se segundo os critérios da totalidade integrada. Essa forma de
criagdo € a que mais se aproxima do processo colaborativo proposto pelas companhias teatrais

atuais.

Nesse sentido, admitem-se variagdes que convergem para um ponto comum: a dimensfo
coletiva. Apesar de diferentes percursos e perfis, constatam-se equivaléncias nos procedimentos
de criagdo coletiva dos grupos citados. Segundo ¢ssa prerrogativa, a fungio do ator amplia-se,
apropriando uma rede de atividades antes incumbidas a profissionais especializados, como ocorre
com freqiincia nas formas de criagio c@nica tradicional. O ator passa a operar desde a
elaboracdo dramatirgica, 4 confecgdo de figurinos, cendrios e demais tarefas da produgdo. De

acordo com Silvia Fernandes:

“Quando se focaliza o ator, percebe-se que sua fingdo soffeu uma mudanca de eixo (.). Em
primeiro lugar porque o ator do grupo ¢ resultado de um novo processo de trabatho. Com a modificacdo das
condigdes de criagfo, ele deixa de ser um especialista da arte de interpretar personagens. Por exigéncia de
sua pratica, aprende a adaptar ou criar textos coletivamente, imaginar, conceber e, as vezes, executar

2 26

cenérios ¢ figurinos, organizar marcages, compor musicas”.

24 PEIXOTO, Fernando. “Dramaturgia & Grupo”. Mdscara Revista de Teatro, Ribeirdio Preto, SP, ano 2, n. 2, p. 4,
1993,

% Jdem, ibidern.

6 FERNANDES, Grupos teatrais — anos 70, cit., p. 235.
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O processo de construgdo dramatirgica e cénica ampara-se priofitariamentie nas
improvisagdes. A natureza processual das montagens reforga a iniciativa de abertura da obra, ou
seja, o espetaculo absorve as interferéncias dos atores ¢ demais artistas, €, apds a estréia, o
coletivo se completa com 2 insercdo do espectador. A partir dessa diretniz processual, o ator
torna-se o vetor principal da criagdo. A ordenacSo do material coligido nas improvisagdes ¢
trabathos realizados em sala de ensaio compete ao diretor ou lider do grupo. A elaboragéo da
escritura dramatdrgica geralmente sintetiza as colaboragdes e idenmtidade do coletivo. O
diferencial encontra-se no tratamento pariicipativo, descentralizando o poder das méos do diretor.
Assim, a fungo do diretor teatral ¢ redimensionada, conforme prossegue Fernandes:

“Como sintoma dessa organicidade, o encenador ganba novos atributos. Em primeiro lugar, nio the
pertence a concepglio do trabalho. O espeticulo € fruto da concepgo coletiva e da contribuiciio de cada
individuo em particular. Se ainda cabe ao diretor a organizagio do todo, esta nfo visa a adequar-se a um
projeto anterior com o qual procure harmonizar os elementos da montagem. Ao contrério, cabe a ele dispor,

da melhor forma possivel, todas as contribuicbes dos criadores”. =

Notamos que mesmo em grupos que se estruturam em bases coletivas, a presen¢a de um
lider ou diretor faz-se necessaria. Assim como Julian Beck estava para o Living Theatre ou José
Celso Martinez Comréa para o Oficina, Hamilton Vaz Pereira era o mediador do Asdribal Trouxe
o Trombone, Naum Alves de Souza figurava era o eixo centralizador no inicio do Pod Minoga e
Carlos Alberto Soffredini coordenava as pesquisas cénico-circenses do AMambembe. Esses
exemplos atestam a importincia do diretor na criagfio em grupo. De acordo com Armando Sérgio
da Silva:

“Os grupo de mais relevante importancia, cujas pesquisas marcaram €poca na historia teatral,
contaram com lideres vigorosos. O proprio Grotowski, que critica a pessoa do diretor, afirmou que a criagio
coletiva significaria ‘incompeténcia coletiva’. Parece-nos que o polonés tem razio, pois quando falamos do
Teatro de Arte de Stanislavski, o Teatro Imediato de Peter Brook, do Living Theatre de Julien Beck e Judith
Malina, do préprio Teatro Pobre, de Grotowski e mesmo o Teatro de Arena de Boal ¢ Guarnieri, estamos
falando explicitamente daqueles que lhes imprdmiram as linhas caracteristicas. Sem eles, muito
provavelmente, tais grupos nio teriam mantido a continuidade de trabatho e efetuado o desenvolvimento

¥ FERNANDES, Grupos teatrais — anos 70, cit., p. 323.
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artistico necessarios que os tormaram teatro expressivos ao nivel nacional e internacional, como a maioria
o7 28

deles o foi”.

Mesmo com principios de abertura e descentralizagio do poder criativo nas mios de um
tnico representante, € visivel no trabalho em grupo a presenga de representantes. Lideres,
diretores ou artistas que apresentam algum destaque intelectual, artistico ou empreendedor,
tomam a frente das produgdes ou gerenciamento das equipes. Embora, compreendemos que,
muitas vezes, as “linhas caracteristicas™ que nos fala Peixoto, também podem ser resultado da
interagdo do coletivo, que conduzem os horizontes de organizagcdo ¢ métodos de trabalho. Com
raizes em expressdes de contracultura, happenings, laboratérios e centros de pesquisas teatrais
disseminados no teatro ocidental, a cria¢io coletiva modulou uma nova perspectiva de condugéo
e criagio teatral. Tornou-se uma expressdo artistica usual, a partir desse periodo. No entanto,
assim como a critica feita por Grotowski & criagio coletiva, destacada na passagem acima,
diversas sdo as oposi¢Ses que delegam a esse modelo de criagio cénica um cariter de

semiprofissionalismo e pouco compromisso com a arte teatral.

1.3.1 O estigma do amadorismo

Notamos que o procedimento de criagio coletiva € circundado por uma aura de descrenga
por parte dos profissionais de teatro mais tradicionalistas on por companhias que por esse
procedimento foram contaminadas, mas que avangaram nas pesquisas sobre a coletivizagdo da
criagdo teatral. Muitas vezes, o modelo de criagio coletiva € tido como uma arte amadora,
experimental, oposta aos padrdes empresariais, incipiente quando se trata de publicagbes de
textos, reflexdes ¢ sistematizagdes de seus instrumentos de trabalho. Criou-se um estiginz de uma
arte composta por uma juventude que a tomava ndo apenas coOmo WM cOMpPromisso estritamente
profissional, mas como veiculo de revelagio pessoal, em um universo que se vertia pelos
procedimentos anarquicos de organizacio. Essas condigdes envolveram a criagiio coletiva em
uma esfera de semiprofissionalismo, que se mantém até hoje. No entanto, devemos nos atentar

que esse perfil também ¢ resultado de um periodo historico de repressdo e impedimento da livre

B SILVA, Armando Sérgio da, Oficina: do teatro ao fe-ato, cit., p. 110
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expressdo, com interdigdes de textos, publicagies e apresentacies, 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 aversdo aos pardmetros teodricos que sustentassem suas praticas eram condigdes
primeiras para a criagio. Em seu estudo, Silvia Fernandes analisa o grupo Asdrithal Trouxe o
Trombone, que se destacou em montagens como Trate-me Ledo (1977) ¢ Aquela Coisa Toda
(1980):

“0 Asdribal Trouxe o Trombone assume uma postura francamente antiintelectualista na
construgio dos espetaculos, contrapondo a teotia teatral a pratica cénica. A pesquisa e a reflexfo tedrica sio
vistas como suspeita, pois parecem agir como elementos impeditivos da onginalidade ou mesmo vitalidade
do que se faz em cena. O grupo pretende formular a linguagem teatral através da pratica desenvolvida no
processo de improvisagBes e jogos coletivos, que permite a invengio de meios de expressdo proprios, ndo

marcados pelo fazer teatral mais institucionalizado™ %

Compreendemos que a espontaneidade no ato criativo niio ¢ subtraida quando amparada
por alguma fundamentacfo tedrica ou sistematizacio do trabalho. Ao contrario, o grupo ¢ a
memoria teatral brasileira ganham com tal posicionamento. No entanto, esse era o requisito para
a revelagdo de pardmetros artisticos de companhias como o Asdribal e que, de sua maneira,
lograram realizar suas intervengdes teatrais. Era o momento de descobertas e experimentagdes
que reviam as estruturas dogmatizadas pela forma mais tradicional de criag8io cénica. Oufro fator
que delega a criagfo coletiva o cardter amador € a falta de técnicas especificas de treinamento ¢
preparacdio de ator de algumas companhias. Sobre o grupo Pod Minoga, em suas montagens
como Folias Biblicas (1977} e Salada Paulista (1978), Silvia Fernandes aponta:

“era visivel o despreparo dos atores em relacio ds técnicas de interpretagdo. O treinamento nio
incluia exercicios de preparagfo de corpo e de voz ou mesmo o conhecimento de métodos de craglo 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”. *

* FERNANDES, Grupos teatrais — anos 70, cit., p. 220.
% Idem, ibidem, p. 190.
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Convém acentuar que a falta de dominio dos recursos técnicos € a repulsa aos postulados
tedricos ndo sZo caracteristicas de todos 0s grupos de criagdo coletiva em vigor no periodo. O
grupo Ornitorrinco, por exemplo, partia de uma base técnico-temdtica apurada para entio
desenvolver espetaculos como 7eatre do Ornitorrinco canta Brecht ¢ Weill (1977) e Mahagonny
Songspiel (1982). Criado a partir do encontro entre Luiz Roberto Galizia, Maria Alice Vergueiro
e Cacd Rosset, o grupo assentava-se sobre métodos de pesquisas, estudos e discussbes tedricas
aprofundadas, na preparacfo e treinamento técnico dos atores ¢ na especializagdo da construcio
das personagens e das cenas. Igualmente, o grupo Mambembe tinha como pardmetro inicial a
pesquisa sobre a estética da linguagem circense e a cultura popular brasileira. Sob coordenagio
de Carlos Alberto Soffredini, 0 grupo recorria a inluneras técnicas de preparagdo corporal e
vocal, baseadas na arte do circo, nas dangas ¢ mdasicas folcloricas brasileiras, no dominio de
manipulacio de bonecos ¢ na composicdo das personagens a partir de pesquisas de campo e
observagdes. Essas eram algumas exigéncias que atendiam na criag@o de seus espetaculos, como
A Vida do grande Dom Quixote de La Mancha e do Gordo Sancho Panga (1976) € A Farsa de
Inés Pereira (1977).

A partir desses pressupostos, nfo podemos generalizar a definigio da cultura coletiva
como uma arte despreocupada com o apuro do trato cénico € com a auséncia de procedimentos
técnicos. Outro exemplo de continuidade de trabalho de pesquisa € o grupo Pessoal do Victor,
formado por alunos recém saidos da Escola de Arte Dramatica (EAD-USP). Dingidos por Celso
Nunes, a companhia destacou-se com a montagem Victor, ou As Criangas no Poder (1975), de
Roger Vitrac. E ainda, apesar de poucas congregagies recorrerem a documentagao dos textos
desenvolvidos em labor proprio e coletivo, disseminou-se uma geragio de novos dramaturgos,
como Fauzi Arap, Naum Alves de Souza, Carlos Alberto Soffredini, Flavio de Souza, Mario
Prata, Leilah Assungdo, Consuelo de Castro, Roberto Athayde, Maria Adelaide Amaral e Luis
Alberto de Abreu sdo alguns nomes de destaque.

Qutros indicios que reforcam o estigma de amadorismo dos grupos de criagdo coletiva
foram as dificuldades de driblar os impasses econdmicos de manutencgio de uma cooperativa que
resultaram, muitas vezes, na dispersio e/ou na dissolu¢io dos nicleos. E também a sustentacio

do estandarte da anarquia enquanto modelo ideoldgico e organizacional, que gerou incredulidade
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e falta de confianca em tais ambigOes e procedimentos juvenis. Apesar desse modelo de criagdo
teatral resistir as decadas seguintes, diversas foram as companhias que seguiram essa “moda”,
porém poucas prosperaram. Essas sdo algumas contradi¢des que, conseqientemente, fragilizaram
o movimento de teatro de grupo, devido ao estigma de uma arte menor, experimental e

alternativa, e fortaleceu a volta da autonia concentrada em um dnico representante.

1.4 ANOS 80: abertura e dissonincias

“Walk in silence

Don't walk away in silence
See the danger always danger
Endless talking life rebuilding
Don't walk away ™.
{dtmosphere - Jay Division)

Aprovada a Lei da Anistia (1979) e atenuada a ditadura militar, a primeira metade dos
anos 80 marca um periodo de transi¢do ¢ impeto no resgate da democracia, em movimentos
populares, como Diretas Ja (1984). Nas artes figurou os reflexos de um esvaziamento ideologico
¢ artistico, resultado da situagio de travessia entre os lltimos momentos do regime autoritdrio e a
passagem gradual para a abertura 2 democracia. O esvaziamento de uma perspectiva social e
politica das artes, a nosso ver, caracteriza ¢ reforca a opgao estética dominante que circunscreveu

a produgdo artistica dos anos 80.

Desenvolvendo uma analise sobre a producio teatral desse periodo, podemos dizer que as
manifestages cénicas brasileiras também foram marcadas sob a égide esteticista. O metteur en
scéne retornou ao centro da cena brasileira, normalmente associado a um projeto de encenagéo
autoral. Houve, nesse sentido, uma desvalorizagiio do teatro associado ao fexto dramitico,
sublinhando uma fase de declinio da dramaturgia nacional. A formag3o de grupos de pesquisas
teatrais continuou se desenvolvendo, porém, muitos tiveram sua atuagiio orientada pelo impulso
criativo do diretor/encenador que normalmente concentrava a formacio de equipes ao seu redor.
Assim, as formas teatrais sfo delimitadas pela hegemonia do diretor como autoridade responsavel

pela organizagdo, condugio e definigfes tematicas e, principalmente, estéticas da agfo teatral.

UNICAMP
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A montagem 1naugural foi Macunaima (1978), criada pelo grupo Pau Brasif (1974) e pelo
diretor Antunes Filho, inspirada na obra de Mério de Andrade. O espetaculo representa um salto
qualitativo dos pardmetros processuais € estéticos que cercam uma produgio cénmica. A partir
dessa experiéncia, temos, novamente, 0 dominio do diretor/encenador, dotado de uma forte
personalidade e, mwitas vezes, impositiva, como € o caso. Desde entfo, Antunes Filho estd a
frente do Centro de Pesquisas Teatrais (CPT), em Sio Paulo, desenvolvendo um intenso estudo
sobre a arte de ator. Em parceria com o grupo, renomeado como Macunaima, desenvolveu
antolégicas montagens, no decorrer da década: Nelson 2 Rodrigues (1984), A Hora e Vez de
Augusto Matraga (1986), Xica da Silva (1988) e Paraiso Zona Norte (1989) sdo alguns

exemplos.”’

Esse movimento de retorno da criagfio artistica as vertentes de expressdo pessoal, no
entanto, ndo significa, em sua totalidade, um retrocesso da arte teatral brasileira. O nigor e o
preciosismo estético sfo exigéncias que recaem sobre o diretor. A ele sfio delegados o poder de
decisdo e o papel de representante/autor da encenacgdo. Avaliamos esse periodo de hegemonia
autoral, favoravel a estetizagio dos recursos seménticos da cena. Os procedimentos de construgdo
cénica sdo formalizados, visando & materialidade da cena em configuragBes visuals € sonoras, em
impulsos diretivos ¢ autorais, a exemplo da coreografa alemi Pina Bausch e dos encenadores

norte-americanos Richard Foreman e Robert Wilson.

A estetizagdo da cena também ¢ resultado da intermediacfo e absor¢@o dos pardmetros
artisticos inovados pelos movimentos vanguardistas das décadas anteriores. Os anos 80
incorporam o cruzamento entre teatro e a arfe da performance. E notavel o teatro autoral desse
periodo contaminou-se por essa via expressiva, em que associa as arfes visuais, SOnoras,
fragmentagGes espago-temporal da parrativa ao gosto da arte cinematogrifica ¢ mediagdes
tecnologicas. Esse espectro de interfaces criativas determina uma arte teatral hibrida em sua
concepgio e polissémica na acepgdio. Com raizes em manifestagbes como os Aappenings e body

132

art, a performance “chega 4 maturidade somente nos anos oitenta™”, segundo Patrice Pavis.

1 Sobre o encenador, ver: GUIMARAES, Carmelinda. Antunes Filho: wum renovador do teatro brasileiro. Campinas,
SP: Editora da Umicamp, 1998,
2 PAVIS, Patrice, Diciondrio de teatro, cit., p. 284.
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Sobre 0 impacto da performance nas diferentes vertentes do teatro dos anos 80, convém destacar

as palavras do diretor e pesquisador Renato Cohen:

“Passado seu impulso mais radical — diomsfaco, contracultural (préprio dos anos 60) — e herdeira
direta de outras manifestagSes de ruptura como o dadd, as cenas escindalo surrealistas, a conceifuagdo
situacionista, as actions’happenings, a arte da performance, ontologicamente hibrida, polissignica, conflui
nos anos 80 para experimentacOes mais formalizadas, num movimento que permeia com as disciplinas
tradicionais (teatro, artes plasticas, danca) funcionando, pela radicalidade de seus praticantes — em termos de

atuagio, isencdo em relagfo a modismos ou imediatismos comerciais, descaso com a midia, piblico etc, -,
Y 33

como manancial isento, fonte das experimentages artisticas na sua pulsio roais livre”.

A transigio dos “antipostulados” da arte da performance™ para experimentagdes mais
formais do teatro em vigor, instaurou uma revisfo da construgio narrativa, incitacic a
polivaléncia do artista/intérprete/autor/encenador, a exploracio de ambientes/espagos nfo usuails
para as apresentacdes cénicas e a abertura para uma criagio artistica em processo. As formas
teatrais s@io inseridas em um contexto multidisciplinar, proprio da performance. Essas
caracteristicas sdo operadas nas incursdes do diretor Luiz Roberto Galizia — que, apos seu contato
com a criagio de Robert Wilson € com o grupo Ornitorrinco, dirigiu o Ponkd, em parceria com
Paulo Yutaka (4ponkdnlipsis, 1984) -, na autonomia e polivaléncia da atriz performatica Denise
Stoklos (Elis Regina, 1982; Mary Stuart, 1987) e sen Teatro Essencial, e nas expenmentagdes
contemporineas do diretor Renato Cohen (O Espelho Vivo, 1986), os dois altimos com grande

proeminéncia na década seguinte.

Um dos expoentes dessa linhagem de diretores/encenadores que absorvem aspectos da
performance ¢ Gerald Thomas. Idealizador da Companhia de Opera Seca, crion virtuosas
producdes como Carmen com Filtro 2 (1988) e MORTE. (1990). Seus espetaculos
apresentavam uma polissemia de elementos visuais e sonoros inovadores que “abrasileirou” uma
rede de procedimentos importados das vanguardas norte-americanas ¢ européias, trazidos na

bagagem cultural do diretor. Referéncia 4 obra de arte total wagneriana, o diretor serviu-se da

* COHEN, Renato. “A Cena Transversa: confluéncias entre o teatro e a performance”. Revista da USP. Dossié Teatro,
n.14, p. 81, 1992

3 A linguagem da performance ¢ detathadamente conceituada e analisada no livio Performance como Linguagem, de
Renato Cohen. S3o Paulo: Perspectiva, 1989, relangado em 2003,
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estilizacdo das artes plasticas em cruzamento com a literatura, misica e teatro. Quira
caracteristica marcante do teatro auto-referencial proposto por Thomas ¢ a fragmentagdo da
narrativa, em um processo de desconstrugio do texto dramatico formal. Essas sfo algumas das
marcas autorais de Gerald Thomas™, que contou com a parceria com a atriz Bete Coctho € a
cenografa Daniela Thomas. Justificando a reafirmagfo do diretor contemporaneo, Thomas faz a

seguinte constatacio:

“O diretor acabou tomando o centro do palco. Sem saber como, a voz intima do diretor acabou por
espantar o senso comum. Isso também virou o seu inferno, pois extrapolou a convengdo de colaboragdo e
parceria, da qual o teatro depende. (...) Nesse centro do palco o diretor comtemporineo enconira o seu maior
paradoxo: o de perceber que, através do excessivo auto-exame ¢ da enfermidade narcisista, ele perdeu sua
inocéncia. O drama foi substituido por qualguer artificio que retratasse a "gemalidade’ de seu autor ou

criador”.*®

Ao extrapolar a “convenciio de colaboragio e parceria”, conquistada com tanto esforgo
pelo teatro de grupo das décadas anteriores, o teatro de diretor reforga a estruturacdo hierdrquica
semelhante as antigas companhias tebecistas. O ator volta a ser instrumento da criagdo do diretor
que também apropria a fungfo de dramaturgo/dramaturgista. Aderbal Freire-Filho, Celso Nunes,
Ulysses Cruz, Moacyr Goées, Bia Lessa, Antoénio Abujamra levam a cena sua assinatura pessoal ¢

definem uma tendéncia, conforme explica Jacé Guinsburg:

“0 surto do chamado “teatro de diretor’ nos Gltimos anos valorizou sobremaneira a invengio cénica
como tal e sua qualificagio estética, que, se¢ de uma parte apresentou, a partir do século XIX e
principalmente com a definiciio do estatuto artistico do encepador, uma crescente objetivagio e visibilidade
critica ¢ publica, de outra parte, 6 mais recentemente configurou-se como uma tendéncia marcante do

teatro contemporan - 37

Acreditamos que essa tendéncia representa um periodo de transi¢do necessario para
estabelecer formas diferenciadas de organizagéo teatral. Realizagbes singulares foram propostas,

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

3% Sobre o diretor, ver: FERNANDES, Silvia. Memoria e imvengdo: Gerald Thomas em cena, S&o Paulo: Perspectiva,
1996.

% FERNANDES, Silvia ¢ GUINSBURG, Jacé (orgs.). Um encenador de si mesmo: Gerald Thomas. $io Paulo:
Perspectiva, 1956, p. 25.

7 GUINSBURG, Jaco. Da cena em cena. S3o Paulo: Perspectiva, 2001, p. 111
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escritura c€nica € dramdtica, propor resolugdes inéditas para a criag@o nacional. No entanto,
notamos que algumas companhias centradas basicamente na autoria do diretor/encenador néo
prosperaram, como a propria Companhia de Opera Seca. Essa condigfio ¢ contraria 4 de diretores
associados as companhias que distribui o poder de criagZo entre seus integrantes. Essa

constatag@o vemn a confirmar a necessidade de revisfio da fungdo do diretor, quando se trata da

criagdo em grupo.

1.4.1 A coexisténcia do teatro de grupo

Contrapondo ¢ interagindo com essa tendéncia, soma-se ao teatro brasileiro dos anos 80 a
formac@o de companhias que se esforgavam em conservar a otica coletivista do teatro de grupo.
Diversas companhias surgiram, apresentando uma revisdo dos pardmetros imperativos do teatro
de diretor em vigor, no entanto, sem extinguir tal fungdo. Cooperativas como o multidisciplinar
Grupo XPTO (1984), dirigido por Osvaldo Gabrielli, os londrinenses Armazém Companhia de
Teatro (1987), dirigido por Paulo de Moraes e Cemitério de Automéveis (1987 e sediado em Sao
Paulo desde 1996), representado pelo diretor e dramaturgo Mdrio Bortolotto, os cariocas
Companhia dos Atores (1988), dirigido por Enrique Diaz ¢ Oikoveva (1989), coordenado por
Flavio Kactus, sdo alguns exemplos de companhias que mantém uma relagdo de troca ¢
colaboragiio com seus respectivos diretores. A partir dessa conjuntura, podemos fixar a relevincia
da voz autoral do diretor nos empreendimentos artisticos de um conjunto, embora estabelecida de

maneira nio coercitiva, mas associada ao coletivo criador.

Simultaneamente, outras companhias apresentam a idéia de diluicio ou superagio do
teatro de diretor. Essa forma de criagio artistica sugere que uma préatica teatral pode existir sem
um diretor, ou que este seja convidado pelo grupo apenas para coordenar uma produgio cénica,
em um determinado momento da criagiio. Um exemplo notavel € o Grupo Galpdo (1982), de
Belo Horizonte. No inicio de suas atividades, a companhia sustentava-se sobre principios de
criagdo coletiva. No decorrer de sua trajetéria, e partindo para pesquisas mais rigorosas de
escritura dramatirgica e cénica, passaram a convidar diretores para a montagem de espetaculos.

A parceria com o diretor Gabriel Villela na década seguinte, por exemplo, resultou nas
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memoréaveis produgdes Romeu ¢ Julieta (1992) € Rua da Amargura (1994)®. Outra alternativa
encontrada pelo Galpdo € a eventual participacdo de algum membro do grupo como diretor. Esse
procedimento destacou o trabalho dos atores Eduardo Moreira (Um Moliére Imagindrio, 1997) e
Chico Peldcio (Um Trem Chamado Desejo, 2001) na diregio de espetaculos do grupo. Outros
exemplos de companhias que apresentam diretrizes equivalentes so: os paulistas Pia Fraus
(1984), Lwme (1985), Fora do Sério (criado em Campinas em 1988 e sediado a partir de 1991 em

Ribeirdo Preto), os cariocas Teatro de Andnimo (1986) e Intrépida Trupe (1986).

A maioria dos grupos citados torna-se referéncia para outros nicleos em formagio nas
décadas seguintes. Escolas, cursos e oficinas sdo propostos como parte integrante das atividades
das companhias. Essas iniciativas didaticas representam um saldo positivo, ndo apenas para a
formagdo de artistas, mas na interagdo com a comunidade brasileira. A partir desses sumaérios
apontamentos, podemos dimensionar a cena teatral brasileira dos anos 80 como um espago de
diversificago artistica. Teatro de grupo e teatro de diretor convivem ¢ dialogam em uma esfera
multipolarizada. Muitiplo no sentido de abranger diferentes linguagens, propostas de trabalho,
politicas internas, relagdes interpessoais, sistematicas operacionais e resultados artisticos. Assim,
o teatro de grupo ndo se intimida com o destaque do diretor, mas toma essa tendéncia como
impulso para um redimensionamento das formas de organizagdo e produciio cénica. Convem

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

38 Sobre o grupo, ver: BRANDAO, Carlos A . Leite. Grupo Galpdo: 15 anos de risco ¢ rito. Belo Horizonte: o Grupo,
1999,
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1.5 ANOS 90: afirmacio do teatro de grupo

“Conira o individualismo doentio, contra o império dos imteresses privados,
reorganizam-se o3 trabalhos de grupos teatrais que procuram restabelecer,
em bases coletivas, uma aproximagdo enire dramaturgia e encenagdo.

E essa aproximagcdo surge repondo a questdo da funcdo publica do tegtro.
Acredito que essa seja a marca mais imporitante da década de 1990’
(Sérgio de Carvalho)”

O inicio dos anos 90 foi um periodo marcado pela descrenga e perplexidade, diante da
politica nacional. O entdo primeiro mandatario do pais, o Presidente Femando Colior de Mello,
beneficiava-se com desvios de recursos publicos®. A visibilidade & corrupgio resultou em
desequilibrio em praticamente todos os setores da economia, educagiio ¢, conseqilentemente,
cultura brasileira, O governo Collor além de extinguir diversas instituigdes culturais®
interrompeu  abruptamente as imiciativas de estruturagio de uma politica cultural que se
consolidava em um periodo em que empresas piblicas e privadas passavam a se interessar em
apoiar manifesta¢des artistico-culturais. Apesar de implementar instrumentos correspondentes ao
incentivo fiscal do governo Sarney (1985-1990), com o fomento das leis Rouanet ¢ Mendonga, o
mandato de Collor minimizou a atuaco das empresas em patrocinio cultural devado ds flutuagdes

orgamentarias e crise nacional genecralizada.

O periodo que se segue ¢ definido pelo esforgo de reconstrug@o e busca de uma nova
perspectiva para as artes cénicas € o cinema nacional. A implementagio de leis municipais €
federais de amparo e incentivo a cultura, durante o mandato de [tamar Franco e consolidado pelo
governo seguinte do Presidente Fernando Henrique Cardoso, representou um novo folego para

uma pequena parcela da produgdo cultural. ** Hoje compreendemos que a implementagio das leis

* Depoimento de Sérgio de Carvatho, in: GARCIA, Silvana (Org.), Odisséia do teatro brasileiro. Sao Pauto: SENAC,
2002. p. 96.

#  Uma rede de corrupgao levou o entdo Presidente Fernando Collor, a responder o processo de fmpeachment em
1992, aprovado na Cémara dos Deputados por 441 votos contra 38. O ex-Presidente remunciou o cargo em 29 de
dezembro de 1992

“1 A extingdo de instituiches como a Fundaco Nacional de Artes Cénicas, a Fundagio do Cinema Brasileiro, a
EMBRAFILME, o Conselho Federal de Cultura, o Conselho Consultivo da SPHAN, a transformagio da FUNARTE
em Instituto Brasileiro de Arte e Cultura, foram algumas das mudancas que caracterizou um periodo hostil 4 agio de
apoio  atividade artistica brasileira.

“2 A arte que ressurge paulatinamente nesse panorama de privagdes é o cinema. Carfota Joaquina, Princesa do Brasil
(1993), de Carla Camurati, foi o pioneiro da geragio de filmes que recorrem a Lei Audiovisual (1993) para suas
realizagdes. O Quatrilho (19953), de Fibio Barreto, Terra Estrangeira (1995), de Walter Salles Junior, O Que é Isso
Companheire? (1996), de Bruso Barreto, sio exemplos de produgBes desbravadoras no restabelecimento do cinema
nacional que perdura até hoje.
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de renfincia fiscal € uma solugfo iluséria para compensar as lacunas dos 6rgaos publicos em se
responsabilizar pela produgdo cultural, delegando a iniciativa privada o que deveria ser a sua
obrigacdo. Grupos iniciantes ou que detém pouca visibilidade na midia, ainda que exer¢am
qualidade artistica, dificilmente recebem investimentos privados por ndo atender a estratégia de
marketing empresarial. Normalmente, as empresas se interessam em apoiar eventos que se
moldam na estrutura comercial ¢ que resultem em visibilidade e divulgacio do nome organizagio
financiadora. Nesse contexto, a arte torna-se produto para expandir a marca de uma empresa

privada.

Acreditamos que o clima de instabilidade econémica ¢ as contradi¢Ges das leis de
incentivo fiscal propiciaram a retomada das cooperativas teatrais. A distribuicio da renda de
forma eqiiitativa resulta na formacio de associagdes, corporagdes autonomas e empresas culturais
de propriedade e valores coletivos. Essa tendéncia freqiiente na década de 70, volta ndo de forma
nostalgica, mas revigorada e com expressiva interferéncia no contexto socio-cultural brasileiro. O
teatro de grupo torna-se um fendémeno da cena dos anos 90, difundindo-se por toda extensdo do
territdrio nacional, como alternativa ndo apenas de resistir as dificuldades econdémicas, mas como

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

1.5.1 A¢éo em grupo

A forca e a autonomia do teatro de grupo da atualidade vai de encontro s producgdes €
iniciativas individuais de atores e diretores. Ha uma ascendente ocorréncia de companhias com
propostas de continuidade de trabatho, formando um ¢lo vincular entre o elenco permanente e 0
aprimoramento das pesquisas moldadas no principio do coletivo colaborador. Essa condig@o gera
um universo de multiplas possibilidades cénicas que visam o aprofundamento conceifual ¢ a
criagdo de paradigmas estéticos, artisticos e organizacionais que revéem o tratamento da cena

brasileira.

Podemos notar que diversas companhias criadas na década anterior, como o Grupo
Galpdo e o Lume, consolidam seus trabalhos e passam a ter maior visibilidade a partir dos anos
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90. Aléem de um espago de tempo necessario para a maturagdo de suas propostas, outro ponto
relevante para tal visibilidade € a criagdo e difusio de festivais e encontros teatrais em diversas
cidades brasileiras. O grupo Fora do Sério®, por exemplo, teve importante atuagiio para o teatro
de grupo nacional desse periodo. Criado em Campinas (1988) e depois sediado em Ribeirfo Preto
(1991), o Fora do Sério foi um dos responsdveis pela criac8o do Encontro Brasileiro de Teatro
de Grupo. Foram dois encontros realizados em 1991 e 1993, respectivamente, que objetivaram
promover apresentagOes, palestras, debates, oficinas e intercambios entre diversos grupos teatrais
em atividade no extenso territério brasileiro®. Esse intercAmbio visava a reflexio da
sistematizacdo de formas de cnagdo conjunta, a discussfio de aspectos ligados & produggo,
ideologia e estética de teatro de grupo, a fim de delinear um perfil dos grupos em atividade. No
entanto, esse movimento nio resistiu aos problemas econémicos e & falta de apoios para deslocar
os grupos até a sede do Encontro. Em 1998, o grupo paulistano Parlapatdes, Patifes e
Paspalhdes € a Cooperativa Paulista de Teatro” tentaram dar continuidade 2 proposta,
realizando um terceiro encontro durante a I Mostra de Teatro de Grupo, em Sio Paulo. Porém,

essa iniciativa no vingou e 0 movimento se dissolvew

Disseminam-se diversos encontros anuais ou bimestrais em diferentes cidades brasileiras,
reunindo artistas das mais variadas localidades para apresentagdes e atividades didaticas. Os
festivais representam, a nosse ver, um impulso para uma provavel descentralizagio da produgio
teatral das cidades tidas como polos culturais, como Sdo Paulo e Rio de Janeiro, voltando a
aten¢do para outras regides brasileiras também produtoras de cultura. Com mais de trinta anos de
existéncia, o Festival Internacional de Londrina — FILO (1968), por exemplo, torna-se hoje um

* Sobre o trabatho do grupo: “A existéncia e a dindmica do Fora do Sério caracterizam-se pelo trabalho coletivo de
seus imegrantes, que buscam principalmente o desenvolvimento do ator mediante a criag@io de uma dramaturgia
propria, incorporando musicais, acrobdticos e circenses, como também na atuagio politica e social necessdria para
que este pais se transforme numa verdadeira nagiio, com um pove comsciente € autor de seu proprio destino”
(PEIXOTO, Fernando. Teatro de rua no Brasil. In: CRUCIANL F. e FALLETTL C. Teatro de rua. Sdo Paulo:
Hucitec, 1999, p 156.). )

* 0 encontro contou com a presenca de grupos de varias cidades brasileiras, como: ABSABA - Nicleo de Pesquisa
Teatral (AC), Grupo Estandarte de Teatro (RN), Stabanada Cia. de Repertério {(RN), Grupo Gaipdo (MG), Gripo
Ponto de Partida (MG), Cia. Sonho & Drama (MG), Imbuaga (SE), Oikoveva (R)), Td na Rua (R)), Sobrevenio
(RD, Teatro de Andnimo {R¥), ITribo de Atuadores Oi Nois Agui Traveiz (RS}, Ventoforte (SP), Lume (SP) ¢
Parlapaibes, Patifes & Paspalhes (SP). Sobre os encontros, ver Mdscara Revista de Teatro, n. 1 (1992} e n. 2
(1993).

*> A Cooperativa Paulista de Teatro, em atividade desde 1979, torna-se mais abrangente nos anos 90 com a difusio
das cooperativas teatrais ¢ passa a oferecer a regulamentaciio de grupos associados.
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dos mais significativos festivais de teatro brasileiro. Outros exemplos sdo o Festival
Internacional de Artes Cénicas — FIAC criado em 1974 em S3o Paulo por Ruth Escobar,
retomado com expressividade a partir de 1994, o Festival Internacional de Sdo José do Rio Preto
(SP), o Festival Universitario de Blumenau (SC), o Porto Alegre Em Cena (RS) ¢ 0 Encontro
Mundial de Artes Cénicas (MG). Na sua maioria, esses eventos possibilitam intercdmbios entre
os grupos e artistas participantes, gerando discussdes e reflexdes sobie os procedimentos de
criacdo teatral € incentivando a formacdo de platéia local. Embora também coexistam festivais
que néo apresentam um perfil de permuta entre os grupos, como o Festival de Teatro de Curitiba
(PR}. Devido a sua estrutura que vem tomando dimensdes exorbitantes a cada edi¢fo, o festival

{ornou-se uma marca.%

De uma forma geral, os festivais de teatro tém sido um dos principais eixos promotores de
intercdmbio entre os grupos ¢ de proje¢do de companhias iniciantes. Notamos também que
muitos grupos tomam iniciativas para interagir suas propostas de pesquisas de linguagens
cénicas, metodologicas, dramatirgicas e, ainda, articular uma revis&o da politica cultural do pais.
O grupo Lume, por exemplo, desloca-se constantemente de sua sede em Campinas a convite de
grupos que buscam aprimorar seus procedimentos técnicos de atuag@o. Entre outros exemplos, ¢
grupo gatcho Usina do Trabalho do Ator (RS)”, pode ser considerado um dos “filhos” do Lume.
Assim, € comum as companhias reconhecerem no seu semelhante os esforgos e a ambigio em
continuar galgando um espago em que possam desenvolver suas atividades artisticas e
empreender melhores alternativas de manutengfo e continuidade de pesquisa. Esse tem sido o
perfil do teatro de grupo dos anos 90, cuja formagio das companhias t€m origens diversas:

festivais, encontros, cursos técnicos €, principalmente, nas universidades.

* Criado em 1992, o Festival de Teatro de Curitiba em suas primeiras edigbes apresentava uma preocupagio com a
qualidade na selecic dos espetaculos participantes, visando 3 representatividade para a cena nacional. Agora, na sua
12°. edigdio, o evento se tornou grandioso, principalmente devido & mostra paralela, Fringe, que no ano de 2003
contou com aproximadamente 160 grupos. (s 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 edicoes do Festival de Teatro de Curitiba e, inclusive, participamos de algumas delas com espetaculos na Mostra
Fringe, em montagens como O Lugar do 8ol (1998} e Diz que Tinha .. {2003).

7 O grupo Usina do Trabalho do Ator, criado em 1992, é um niicleo autdnomo de investigagio teatral, tendo como
base a pesgquisa técnica do ator, sob a otica do teatro antropologico. Entre seus espetaculos de destaque estio: O
Marinheiro da Bavieira (1996) e Nos Meses da Corticeira Florir (2001).
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1.5.2 Universidade como ber¢o de companhias teatrais

Escolas e cursos técnicos de teatro sempre foram pontos de encontro entre artistas que se
mobilizam para a formacio de grupos. Como exemplos, temos companhias formadas a partir da
saida de atores da Escola de Arte Dramética (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 tém suas origens nas universidades. Normalmente, jovens
estudantes e/ou professores de cursos superiores de Artes Cénicas, reinem-se para propor
pesquisas de linguagens e experimentagdes de processos de atuagfo. Um exemplo singular € o
veterano grupo Lume, vinculado a Universidade Estadual de Campinas desde sua criagiio, em
1985. Idealizado por Luis Otavio Burnier, o grupo recebe da instituigio suporte para a
manutencio de sua sede e para a difusfio de suas pesquisas teorico-praticas. Outro exemplo é a
Companhia Razdes Inversas (1990), que se formou pela iniciativa de alunos do curso de Artes
Cénicas da Unicamp e pelo diretor e professor Marcio Aurélio. Entre suas montagens de destaque
esta a premiada Senhorita Else (1997).

Essa estratégia de formagio de grupos de cariter investigativo foi 0 que movimentou a
gestdo do Teatro da Vertigem por estudantes de teatro da Universidade de Sdo Paulo. Por
iniciativa de Antdnio AraGjo, o grupo inicia suas atividades em busca de uma linguagem propria
e do aprimoramento da formagio dramatica comum a fodos os integrantes. Outro exemplo que
podemos considerar como resultado do encontro no campus da USP é a Companhia do Latio.
Embora compreenda um elenco de origem diversificada, seus representantes, Sérgio de Carvalho
e Maircio Marciano, passaram por cursos universitarios onde imiciaram suas pesquisas €

experimentages teatrais.

Muitas vezes, essas iniciativas s&o tomadas pelos proprios alunos, sem nenhum vinculo
com a instituicgo. Convém pontuarmos que ainda existe uma falta de incentivo por parte da
maioria das instituigdes de ensino superior de teatro em apoiar e estimular seus alunos a formagéo
de companhias teatrais. Para suprir essa falta, € freqiiente a mobilizagio dos préprios alunos em
criar seus nicleos de pesquisa teatral. Qutro fator que propicia a formago de grupos dentro das
universidades ¢ a dificuldade de inser¢fio individual no mercado de frabalho. Atualmente, a opgéo
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mais conveniente para o aluno tem side sair do seu curso superior de teatro associado a algum
nicleo teatral. E mais dificil um ator isoladamente continuar desenvolvendo-se artisticamente ¢
sobreviver ao mercado cultural brasileiro se nfo estiver inserido em um grupo. Conforme
descreve o diretor e professor da USP/ECA, Anténio Aradjo:

“Dou aufa desde 86, e até 92 3 perspectiva dos alunos era sair da escola e fazer wma carreira solo,
individual. Agora, percebe-se que as pessoas saem da universidade como grupo. Percebe-se uma mudanga
de mentalidade™.**

Essa “mudan¢a de mentalidade™ resulta e ¢ resultado da difusfio de diversas companhias
teatrais dos anos 90, principalmente no Estado de Sao Paulo. Assim, as universidades tornam-se
um polo aglutinador para a formacg@o de grupos de pesquisa € experimentagdes teatrais. Tornam-
se, também, referéncias para outros cursos técnicos no incentivo a continuidade e aprimoramento
de conhecimentos ¢ investigagdes cénicas. No entanto, muitas companhias formadas fora do
contexto universitario ou em localidades distantes do pélo cultural brasileiro (RJ/SP) encontram
dificuldades de continuidade de suas atividades. Ainda é uma caracteristica do teatro brasileiro,
artistas imigrarem para as grandes capitais, em busca de aprimoramento para a sua formacéo e de
oportunidades de trabalho.

1.5.3 Exodos

E comum artistas que desenvolvem uma carreira individual nas diferentes regides
brasileiras, deslocarem-se de suas cidades de origem para os grandes centros culturais, em busca
de oportumidades de emprego e maior visibilidade. Mas também notamos que esse “éxodo” vem
ocorrendo com freqiiéncia com algumas companhias teatrais. Muitas se deslocam de suas regides
por apresentarem poucOS €Spagos para avangar em suas ambigdes artisticas e se fixam,
geralmente, em cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Embora haja um crescente incentivo
para a formagdo cultural regional, o atrativo das metropoles sobre o exercicio teatral ainda ¢
determinante. A oferta de empregos e a possibilidade de subvengdo e apoios de incentivo &

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

“ Entrevista para Stela Fischer. Sao Paulo, 1 de dezembro de 2002,
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atividades culturais estdo concentrados nos grandes polos econdmicos do pais, deixando a
margem a producfio e o incentivo a regionalizagiio da produgfo artistica brasileira. Convém
ressaltarmos que muitas companhias se mantém e prosperam independente do circuito cultural
estabelecido, como o Imbuaca (SE), Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz (RS), Boa

4

Companhia ¥ (Campinas), Grupo Piolim (PB), Bando de Teatro Qlodum (BA), sio alguns

poucos exemplos.

Esse movimento de evasdo para os centros tidos como polos culturais foi a alternativa
enconfrada pelo Armazém 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 ntcleo mantém
uma equipe permanente de criagdo, o que possibilita um avango artistico entre atores, misicos,
cenografos, figurinistas e diretor. O grupo alega que a mudanga para a capital canoca objetivava
a ampliagio de seu publico e na continuidade de seus projetos. O reperténio de premiadas
encenagdes do Armazém compreende: A Ratoeira é o Gato (1993), Sob o Sol em meu Leito apos
a Agua (1997), Esperando Godot (1998), Alice Através do Espelho (1999), Da Arte de Subir em
Telhados (2001), Pessoas Invisiveis (2003). O grupo vem 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.

Um outro exemplo € a companhia Os Satyros, fundada em 1989 por Ivam Cabral ¢
Rodolfo Garcia Vazquez. Apesar de ter sido criado na capital paulistana, o grupo manteve suas
sedes nas cidades de Curitiba e Lisboa. A carreira internacional da companhia rendeu-thes
participagOes em festivais teatrais em Portugal, Espanha, Italia, Inglaterra, Austria, Polénia,
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 Inés Pereira (1999) com propostas significativas para a
renovagdo da cena ftradicionalista curitbana. Com o intuito de difusdo e perspectivas de
ampliacdo de seus projetos, a companhia inaugura o Espacoe dos Satyros em Sio Paulo, em 2000.
Apesar de transitar entre suas duas sedes (Curitiba/S3o Paulo), onde s@io ofertados cursos de

* A Boa Companhia (1992) é dirigida por Verdnica Fabrini. Com sede na cidade de Campinas, a companhia mantém-
se em constantes atividades, participagBes em festivais e encontros em diversas cidades nacionais e internacionais.
Entre os espetaculos da companhia estdo: Prinuus (2000), Josefina, a Cantora (2001) e Sanguete (2002).
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formacio de atores e apresentacdes teatrais, os Safyros também integra o movimento de éxodo de
companhias para os grandes centros culturais do pais como perspectiva de continuidade e

manutengdo de seus projetos.

Um terceiro exemplo ¢ a Swil Companhia de Teafro. Criada em 1993 na cidade de
Curitiba, pelo diretor Felipe Hisch ¢ pelo ator Guilherme Weber, foi necessario o grupo se
deslocar para S3o Paulo e Rio de Janeiro para se inserir no mercado cultural brasileiro.
Acompanhamos a trajetoria do grupo desde sua estréia com Baal Babilénia (1993), em Curitiba.
Apesar de gerar uma solida carreira na cidade, a companhia deixou a capital paranaense também
em busca de maior visibilidade, difusio e continuidade de seus projetos. Atualmente, a Suti/
Companhia vem angariando inimeros prémios e ¢ tida como uma das mais proeminentes
companhias teatrais. Essa perspectiva assegura o sucesso do diretor Felipe Hirsch que vem sendo
convidado por atores “renomados”™ para dirigir seus projetos. Entre suas produgdes estdo: Os
Solitarios (2002), de Nicky Silver, com Maneta Severo e Marco Nanini € Jantar entre Amigos
(2002), com Renata Sorrah ¢ Xuxa Lopes. Seu maior sucesso foi o espetaculo 4 Vida é Cheia de
Som e Fuiria (2001), baseado no livro Aita Fidelidade, de Nick Homby. Tal abrangéncia nfio seria

possivel se o grupo permanecesse na sua cidade de origem.

1.5.4 Reminiscéncias, fluxos e diversidades

Sobre o panorama teatral dos anos 90, grande parte dos diretores que estiveram em
evidéncia na década anterior, galga espacos em meio a disseminagdo das companhias. Muitos se
mantém em atividade associado a uma companhia de continuidade de trabalho artistico. Eduardo
Tolentino e o Grupo Tapa continuam a se guiar por uma estética definida nos bastidores como
“teatrdo”, ou seja, encenagdes 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, sdo algumas de suas
montagens. Outro exemplo é o diretor Gerald Thomas que resiste aos anos 90 com produgdes que
apenas repetem o seu estilo. The Flash and Crash Days (1992), O Império 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 Opera 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
criagio de instalaches ¢ trabalhos cenograficos, como podemos averiguar em sua UGltima
exposi¢io Claro Explicito - uma reflexdo documental sobre a violéncia (S&o Paulo, 2002). Outro
remanescente diretor ¢ Antdnio Abujamra, associado & Companhia Fodidos e Privilegiados (O
casamento, 1997, Auto da Compadecida, 1998), mantém-se em atividade sem muita significincia

experimental da cena brasileira.

O veterano Antunes Filho continua a coordenar o CPT e a criar obras magistrais com o
grupo Macunaima, como Nova Velha Estéria (1991), Vereda da Salvagdo (1993), Gilgamesh
{(1995), Fragmentos Troianos (2000) e Medéia (2001). Conhecido por seu forte e irredutivel
poder de decisfio, muitas vezes subtraindo a confribuigdo dos atores, Antunes, ironicamente a
nosso ver, nio mais se denomina diretor e sim coordenador: “E para os atores consolidarem seus
conhecimentos (...). Vocé tem que dar liberdade, o espago para eles poderem criar e acreditar

»3 Outro veterano

neles mesmos. Se eu nfo tiver gente que se acredita, eu ndo terei bons atores
que prossegue em destaque ¢ José Celso Martinez Corréa. Em parceria com a Companhia de
Teatro Oficina Uzyna Uzona constroem polémicas ¢ alegdricas encenagdes, como 4s Boas

(1992), As Bacantes (1996), Ela (1997), Cacilda! (1998) e Boca de Ouro (2000).

O inicio da década lanca luz as criagdes dos diretores Gabriel Villela (4 Vida E Sonho,
1992) ¢ suas incursfes com o grupo Galpdo, Dionisio Neto (Opus Profundum e Perpétua, ambos
de 1996) e o multiartista pernambucano Anténio Nobrega (Brincamte, 1992), tidos como
principais revelagdes do perfodo. A companhia de destaque ¢ a Companhia de Atores com a
montagem A4 Bau A Qu (1990), com dire¢io de Enrique Diaz, que nos anos seguintes encena A
Morta (1992), Melodrama (1995), Tristdo e Isoilda {1996) e o Rei da Vela (2000). No contexto
da cena contemporinea, o grupo Orlando Furioso (Tempestade e Impeto,1993) evidencia as
experimentagdes miticas e pods-modernas do diretor Renato Cohen que se estendem & montagem
(Ka, 1998), com o grupo K4, criado do curso de Artes Cénicas da Unicamp. Posteriormente,
Cohen, em parceria com o diretor Sérgio Penna e o filosofo Peter Pelbart, funda a Companhia
Ueinzz (1995), integrada por atores-pacientes da instituigdo de sadde mental 4 Casa. Suas

° Entrevista de Antunes Filho, para Daniela Rocha, in “O repensador”. Bravo! , ano 1, n. 9, p. 117, jul 1998
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montagens propdem o teatro do inconsciente, uma conexdo espontinea e inaugural entre o fluxo
criativo ¢ poético dos atores e os contornos cénicos estabelecidos pelos diretores, integrando
mitopoéticas e textos da cultura aos moldes do work in progress criativo. Ueinzz-Viagem & Babel
(1996), Dedalus (1999) e Gotham SP (2002) foram trabathados apresentados no Teatro Oficina,

no Festival de Teatro de Curitiba e em outros foruns.

Esses s3o alguns exemplos que corroboram com o pressuposto de que a proliferacio de
percursos cénicos € o principal diagnéstico da cena teatral que percorrem os anos 90 e se
estendem até a atualidade. A multiplicacio exponencial de diferentes tendéncias e manifestagdes
artisticas definem uma polarizagdo de contextos e propostas que convivem simuitaneamente.
Percebemos a proeminéncia de companhias que se vertem nos caminhos de pesquisas das mais
variadas técnicas ¢ linguagens cénicas, principalmente, pela via das artes circenses, mascaras e
pelo estudo do clown. Entre muitos, essa investigacio ¢ adotada pelo grupo paulistano
Farlapatdes, Patifes e Paspalhdes (1991), que se destacou em montagens como
prp@WIlmShkspr.br (1998). Acrescentamos ainda que outra frente que vem se afirmando, a
partir das pesquisas cé€nicas das companhias, ¢ a dramaturgia. Idealizado por Ednaldo Freire ¢
Luis Alberto de Abreu, o Projeto de Pesquisa de Comédia Popular Brasileira incentiva o resgate
a dramaturgia nacional. Resultado desse encontro € a criagio da Fraternal Companhia de Arte e
Malas Arte (1993) que vem desenvolvendo um significativo trabalho de producdo dramatargica e
encenagdes que investigam a cultura popular brasileira ¢ linguagens da Commedia Dell Arte
italiana (Sacra Folia, 1996; Auto da Paixdo e da Alegria, 2002). O ator Saleh Ali defende que a
Fraternal Companhia “tem procurado a verdadeira forma ¢ estética de uma comédia brasileira,

resgatando arquétipos nacionais, na qual a cultura popular é o germe desse processo™'.

Outro importante contingente das atividades artisticas de companhias teatrais ¢ seu carater
didatico, com propostas de inclusfo social. Muitas desenvolvem programas de ensino e formagdo
cultural, ofertando oficinas, debates, ensaios abertos e apresentacdes. A ampliagio de agdes de
inclusdo social nas manifestagdes culturais € a preocupagio, entre outros exemplos, de
companhias como Folias D Arte (1995), Companhia Sdo Jorge de Variedades (1998), Nucleo
Bartolomeu de Depoimentos (1999) e Grupo Agora — Centro para Desenvolvimento Teatral

* SALEH, AL “Por Todas estas razdes, viva a comédial™ O Sarrafo, Sio Paulo, n. 1, p. 9, mar. 2003.
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(1999), que se pautam na execugéio de projetos de carater sécio-culturais, promovendo a interagio
com a periferia, a arte de rua, com iniciativas de estimulo a arte com acesso para todos. Entre os
valorosos resultados dessas agGes, estdo a formacgo de platéia e de um cidadio brasileiro que ndo

apenas interage, mas constroi a nossa identidade cultural.

Por mais breve que seja esse mapeamento, deixando inclusive de citar companhias que
vem desenvolvendo trabalhos significativos, podemos constatar um processo legitimador de
avango do teatro nacional em todas suas interfaces. As companhias tém papel decisivo no
trabalho continuo de pesquisa formal de procedimentos e experimentagdes cénicas € na revisio
da politica cultural. Quando nos referimos ao teatro de grupo da atualidade, a nogdo de resgate da
wdentidade cultural em consonancia com a realidade social brasileira, faz-se urgente. A reviséo de
pardmetros ndo apenas estéticos e operacionais da arte, mas sobre a politica cultural estabelecida,

¢ prioridade para algumas das companhias atuantes, principalmente, na cidade de Sao Paulo.

1.5.5 Estimulo a0 movimento teatral de grupo paulistano

Ao que tudo indica, a politica cultural brasileira ndo foi uma das principais preocupacdes
dos oito anos de governo de Fernando Henrique Cardoso. Um governo que se vangloriou pela
sedimentacdo de um sisiema de apoio cultural baseado na dedugfio fiscal, que na verdade
subverteu o principio de investimento de recursos piblicos para o beneficio privado. A classe
artistica, além de todas as dificuldades econOmicas para realizagio e manutencio de um
empreendimento cultural, teve que galgar apoios de empresas privadas, investimentos que
deveriam ser obrigagdes do Estado. Compreendemos que o incentivo fiscal atende diversas agdes
culturais e profissionais das artes, embora muitas vezes a favor do logotipo da empresa, mas ndo
abrange a demanda da extensfio cultural de uma naclo. Nesse sentido, € necessaria uma agio
coletiva entre 0 meio artistico e o poder piblico para determinar linhas de investimento que

possibilitem a realizacfo de atividades culturais brasileiras.
Convém ressaltar que muitas das iniciativas ¢ abrangéncias das companhias teatrais

citadas anteriormente, apenas s3o possiveis devido & subvengdo de novas leis de amparo a

cultura. Diversos sdo os motivos que geram um movimento de revisio da politica cultural
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brasileira. Principalmente, devido a producfo teatral estar limitada as agdes pouco abrangentes
das leis de renuncia fiscal ou por se restringir as iniciativas de 6rggos como o Servigo Social do
Comércio (SESC), o Servico Social da Indistria (SESI) ou outras entidades, que possibilitam a

continuidade ¢ difusio da arte teatral em diversas cidades brasileiras.

Alguns integrantes do meio teatral paulistano reuniram-se ¢ criaram o Movimento Arte
Contra a Barbdrie (1999), a fim de discutir, organizar e elaborar ag0es para a gestio de uma
politica cultural adequada s exigéncias e necessidades da produc#o atual. A acfio principal do
movimento resultou na criagdo e implementacio de uma nova lei, requerendo a volta do poder
publico em assumir o incentivo a cultura. Com essa perspectiva, € criada a Lei de Fomento ou
Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sio Paulo, instituida em janeiro de
2002, em parceria com a Secretaria Municipal da Cultura. O objetivo principal da Lei de Fomento
¢ apoiar e estimular projetos de grupos teatrais do estado de Sio Paulo que visam, também, a
inclusdo social nas atividades artisticas. O programa nfio envolve apenas a montagem de
espetaculos, mas o aprofundamento de pesquisas técnicas ou de lingnagens estéticas, a instalagio
de espagos para as companhias ¢ a participagdo social nas diversas atividades artisticas
possibilitadas pela nova Lei’?. Entre as atividades ofertadas para a comunidade local, estfio
oficinas, cursos, palestras e apresentagles gratuitas como forma de retorno ao meio social

paulistano, o investimento de recursos pﬁblic0553 ;

O dado relevante dessa lei, e que deve servir de modelo para outros municipios, € a
iniciativa € agéio do coletivo teatral, em busca de viabilizar melhores condigdes para a realizaggo
cultural brasileira. O teatro de grupo vem se fortalecendo artistica e politicamente para suprir os
impasses ¢ dificuldades econdmicas, visando a manutengio de equipes permanentes de pesquisa €
desenvolvimento teatral. Dessa forma, o teatro de grupo pede se tornar a melhor alternativa de

avango da expressdo artistica, na contribuigio para implementar uma politica cultural mais justa,

2 A Lei de Fomento encontra-se atualmente na sua terceira edigiio, contemplando cerca de 35 companhias. Entre elas
estdc - igora, Cemitério de Automoveis,Companhia do Latdo, Folias D Arte, Cia Sdo Jorge de Variedades, Os
Saty- Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, Teatro da Vertigem, Ventoforte para citar algumas companhias que
vetn =+ -eavolvendo uma série de atividades artisticas na capital paulistana.

53 Ape:s:- de sugerir uma perspectiva de mudanga, a Le/ de Fomento vem encontrando dificuldades para atender a
demaniz de companhtias teatrais paulistanas que recorrem aos seus editais Alguns grupos que ndo foram
contemplados, estdo revendo os pardmetros de selecfo, banca de jurados, distribui¢do dos beneficios e provaveis
distor¢hes. Esse ainda é um dado novo, do qual n2o temos um resuitado efetivo.
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possibilitando, também, a participacdo do meio social na afirmacéo de uma identidade cultural

brasileira.

1.6 PROCESSO COLABORATIVO

0 fim do século XX marca um limiar decisivo e irreversivel

do processo de unificagdo planetdria da espécie”.

(Pierre Lévy)™*

Foi necessario desenvolver todo esse percurso histdrico para entdo poder dimensionar o
processo colaborativo. Como vimos, a retomada do teatro de grupo se faz presente ¢
determinante para a cena brasileira. Com propostas de abertura & participagio e intervencdo de
todos os integrantes como co-autores ¢ empreendedores, a colaborag@o torna-se o principio motor
da organizacio, da construgdo cénica e da implementagio de uma politica cultural nacional.
Nesse contexto, 0 termo processo colaborativo tem sido usado fregiientemente por companhias
teatrais em atividade para nomear uma pratica coletiva, embora nfo tenha uma definigdo

conceitual concreta.

Na criagdo de um evento cénico, entendemos por processo colaborativo o procedimento
que integra a aglio direta entre ator, diretor, dramaturgo e demais artistas. Essa agfo propl8e um
esmaecimento das formas hierarquicas de organizagio teatral. Estabelece um organismo no qual
os integrantes partilham de um plano de ag¢8io comum, baseado no principio de que todos tém o
direito e o dever de contribuir com a finalidade artistica. Rompe-se com o modelo estabelecido de
organizacdo teatral tradicional em que se delega poder de decisdo e autoria ao diretor, dramaturgo
ou lider da companhia.

Na maioria das vezes, conservam-se as fungdes ¢ distnbuigdes de tarefas: o dramaturgo ¢
responsavel pela elaboragfo textual, o ator pelo desenvolvimento das agbes e personagens, 0
diretor pela organizagio e estruturagfio da unidade e assim sucessivamente. No entanto, os
pardmetros que delimitam tais campos tornam-se menos rigidos e a concretude de cada fungéo

apenas se realiza sob o viés da participagfio e da contribui¢iio em cadeia. Assim, normalmente a

* LEVY, Pierre. 4 Conexdo Planetdria. Sdo Paulo: Editora 34, 2001, p. 26.
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dindmica interna do grupo propde uma divisio de trabalho que delega responsabilidades
especificas a coordenadores de cada setor da criagio cénica. Esse artista responsavel por sua area
responde e desenvolve uma sintese das proposigdes desenvolvidas pelo conjunto e estrutura de

forma conveniente a concepgio geral do espetaculo. Para o diretor Anténio Aratjo:

“no caso do processo colaborativo, 2 idéia é que se tenha alguém que responda por aguela rea.

Tem alguém que responde pela dramaturgia, alguém que responde pela direcdo, pela luz, pelo figurino. S6

que essa criagdo vai sofrer contaminages, interferéncias, sugestes, propostas de todo mundo”

Essa dindmica cria condigdes ¢ movimentos para que todos os artistas envolvidos possam
contribuir com proposi¢des nos diferentes setores de uma criagio teatral, com liberdade ¢
desenvolvimento de habilidades. Sob essa perspectiva, compreendemos que a produgdo
colaborativa oferece maior liberdade de criagio tanto na forma, quanto na escrita, organizagio ¢
resolugdo final do espetaculo, em coexisténcia com a manutengio das funges. Sobre o trabalho
do Teatro da Vertigem, a atriz Miriam Rinaldi explica:

"como grupo, identificamos nossa pratica como Processo Colaborativo. Nele, cada ator ¢
simultaneamente autor e performer. Ha também a liberdade de participar em outras areas de criagio, como
dramaturgia, figurino, som, ihuminagdo, cenografia, assim como no material ja criado anteriormente por um
comparheiro em sala de ensaio, somando solugdes em infinitas possibilidades. O processo colaborativo é a

expressio do dilogo artistico, num jogo de complementaridade”.>

Até o momento, notamos que o processo colaborative aproxima-s¢ as proposigdes
auferidas por algumas companhias que integraram ¢ pancrama teatral dos anos 70. Equivale dizer
que, sob influéncia dos movimentos de teatro de grupo das décadas anteriores, o processo
colaborativo ¢ uma vanacgio, um desdobramento da criagio coletiva. No entanto, ao conceituar o

processo colaborativo, o diretor Antdnio Aragjo defende:

“E o cornpartilhamento da criaciio pelo dramaturgo, diretor, ator, 0s outros criadores, sem uma
hierarquia nessa criagiio. O diretor nfic é mais importante que o dramaturgo, o dramaturgo nfo ¢ mais
importante que o ator e assim por diante. Tem uma autoria que € compartithada sem - e isso distingue esse

* Em entrevista para Stela Fischer, 1° de dezembro de 2002.
% Pepoimento de Miriam Rinaldi, no livro Trilogia Biblica. Sio Paulo: Publifolha, 2002. p. 45.
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tipo de processo de criagao coletiva - aquele desejo de apagamento das fungdes ou de uma polivaléncia das

functes™. 57

Aragjo distingue o processo colaborativo do modelo de criag@o coletiva, no aspecto de ser
a autoria da criagcio compartilhada sem, no entanto, anular ou ampliar determinadas fungdes. Ao
que tudo indica, o diretor do Teatro da Vertigem toma como modelo referencial a criagio coletiva
proferida sob a égide de uma organizagio anarquico-libertdria, como propuseram o Teatro
Oficina e o Living Theatre. Nesses casos especificos, podemos afirmar que a criagfio coletiva
diluia 0 papel do dramaturgo e diretor, e todos os artistas s¢ apropriavam das mais variadas
fungdes, sem distingdo de dreas. Mas também encontramos formas de criagdo coletiva em que se
conservavam as fungbes, como acontece, entre outros casos, no Teatro Experimental de Cal -

TEC (1962) dingido por Enrique Buenaventura. Segundo o pesquisador Nestor Garcia Canclini:

“esse grupo vem compondo um método de criagio coletiva para modificar as relagdes classicas
entre dramaturgo, diretores e atores. Sem eliminar tais fingBes, suprimiram a separagio entre os trabalhos
de cada especialidade e, portanto, ¢ autoritarismo do autor que impde ac diretor um texto pré-existente &

encenagdo e o autoritarismo do diretor que dita aos atores condutas que devem ser executadas cegamente”

Ou ainda, nas palavras do proprio criador do TEC, Enrique Buenaventura:

“0 trabatho coletivo nfo sO nio elimina a diviso de trabalho, mas também cria uma divisiio do
mesmo que impede a oposicio negativa entre ‘criadores’ ¢ ‘executores’, entre ‘criadores’ e ‘intérpretes’,
mais ou menos passivos. Dentro dessa criagio coletiva do texto repartem-se as tarefas de tal modo que o
‘dramaturgo’ tem a sua, assim como dentro da montagem coletiva, o divetor (_..) conserva ndo s6 sua tarefa

especifica, como esta se torna mais rica e profunda™. *

Dessa forma, encontramos equivaléncias entre a criagio coletiva € o processo
colaborativo. Convém destacarmos que no teatro de grupo contemporineo existem companhias

que lidam com maior liberdade de trinsito entre uma fungio e outra, sem delimitar formalmente

%7 Emn entrevista para Stela Fischer, 1° de dezembro de 2002.

%8 CANCLINI, Nestor Garcia. A Socializagéo da Arte: teoria e pretica na América Latina. $3o Paulo; Cultrix, 1984, p.
162.

* Depoimento de Enrique Buenaventura, in: CANCLINI, Nestor Garcia. 4 socializagdio da arte: teoria e pratica na
América Lating, cit,, p. 163,
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campos de atuagdo, como ocorre com a Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, que aproxima
sua pratica ao modelo de criagdio coletiva baseada em uma ideologia libertaria. Pode haver,
inclusive, a diluicdo de uma fungiio, como vem ocorrendo com o diretor que perde seu cariter
autoral/pessoal, em fun¢do do coletivo construtor. Nesse sentido, o ator volta a se apropriar das
diversas fungdes da criagio cénica, como propde, entre outros casos, o Lume. E nesse contexto de
colaboragdo que o ator se destaca como co-autor de um ato teatral. Com fregiiéncia, a
dramaturgia ¢ elaborada coletivamente, contando com a intervencdo dos atores para esse fim,
mesmo que tenham como referéncia um texto teatral pré-estabelecido ou haja presenga de um
dramaturgo ou dramaturgista no corpo criador. Surge o conceito de dramaturgia em processo,

método baseado na criacfo textual a partir de improvisagdes € na experiéncia particular do ator.

Nessa perspectiva, exige-se do ator um maior comprometimento com a producio e, em
muitos casos, uma alta qualificagdo € uma formacgfo mais apurada. O ator modela 2 arquitetura
textual de acordo com as exigéncias dramatiirgicas estabelecidas pelo grupo. Cabe aos diretores,
dramaturgos e dramaturgistas da companhia a organizagio das contribuigbes dos atores. Nesse
contexto, a fungdo do diretor teatral toma outras dimensdes. Embora nio lhe pertenca a criacfo da
encenagdo em sua totalidade, o diretor de companhias colaborativas concilia seu trabalho
coletivamente com o grupo, supervisionando e coordenando atividades, organizando as
contribuicdes dos criadores a favor da unidade e coesiio do ato teatral. Esses sio alguns
procedimentos de cria¢do cénica adotados no contexto da cena contemporinea que Incorpora a

proliferagfio de vozes autorais. Segundo o pesquisador e encenador Renato Cohen:

“alteram-se as relagbes de vozes e textos matriciadores do espetaculo: axiomaticamente estio em
jogo trés vozes que agenciam texto, lugar e presenga — a vozftexto autoral, aprioristica , 2 voz do
Dperformer/ator ¢ a voz do encenador, organizador da mise-en-scéne expressiva. (...} Insemina-se, de outro
fado, uma quarta voz expressante — a voz do receptor-autor — por vias da interatividade, em que essa
participagdo cresce, interferindo, mediando e criando texto numa série de manifestagdes™

A partir dessa defini¢3o da cena contemporinea, podemos definir o processo colaborativo
como um prolongamento da criagio coletiva setentista. O que se faz urgente ¢ a necessidade de

inaugurar uma nova terminologia que defina a pratica em grupo que nio esteja associada ao

% COHEN, R. Work in Progress na Cena Contempordnea. S3o Paulo: Perspectiva, 1998, p. XXVIL
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termo criagdo colefiva. Isso devido a uma série de preconceitos e estigmas que imbuiram a
criagdo coletiva com significados equivalentes ac amadorismo e expenmentalismo, muitas vezes
dissociados da fundamentacio tedrica e pratica. Sobre a origem da terminologia processo
colaborativo, o Teatro da Vertigem fo1 uma das primeiras companhias a se apropriar e difundir o
termo, embora seus integrantes nfo saibam identificar precisamente a sua ongem: “foi uma
maneira de designar nossa pratica. {...) Nfo sei dizer se fomos o primeiro grupo a usar a

terminologia. No sei dizer da onde veio exatamente™"

, garante o diretor Anidnio Arafjo. Sob o
signo da globalizacdo, em que se dissolvem as fronteiras intercontinentais e se promove um
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 nio
apenas na cena brasileira. O encenador inglés Peter Brook vem utilizando atualmente tal
definicio € procedimento, em parceria com ¢ seu grupo Thédtre des Bouffes du Nord. Marie-

Héléne Estienne, assistente e dramaturgista de Brook, explica:

“Peter (Brook) nunca diz o que fazer aos atores. O método é muito inusual: nos amarra a todos para

usar 3 aten¢#io. Ele refina o trabatho dos intérpretes por meto do processo colaborativo, e ndo apenas de um

homem $6. A opgio é bastante transformadora e deve ser usada com bom senso, n3o pode ser distorcida” %

Esse ¢ um exemplo de criagdo em conjunto com aporte, principalmente, na direcdo
centralizada na figura de Brook. Assim, aceitamos o pressuposto de que o processo colaborativo
¢ um modelo caracteristico também na cultura de grupo das décadas anteriores, mas que volta
revigorado e se torna uma tendéncia a partir dos anos 90. Averiguamos que o ponto diferencial
entre processo colaborativo atual e o teatro de grupo dos anos 60 ¢ 70 encontra-se no
compromisso com a arte. Ndo se pretende dizer que os grupos das décadas anteriores niio
assumiam um comprometimento com suas realizagSes artisticas. Mas notamos que a maioria das
companhias em vigor envereda-se, principalmente, pelos caminhos da pesquisa, pela aquisi¢o de
novas linguagens, na elaboragdo de uma dramaturgia nacional e por descobertas significativas
através da investigac@o em grupo. Reconhecemos os esforgos em refletir e sistematizar os

procedimentos de criagBo, bem como a urgéncia em implementar wma politica cultural que

5 Em entrevista para Stela Fischer, 1° de dezembro de 2002.
2 Citagio de Marie-Héléne Estienne, in: SANTOS, Valmir. “Brook busca humanidade das coisas”. Folha de S. Paulo,
Tlustrada, p. 3, quarta-feira, 12 jun. 2002.
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privilegie a manifestagio artistica brasileira. S30 compromissos com o fazer artistico € 0 meio

social, nos quais o coletivo toma iniciativas para avangar artistica e politicamente

Ainda tragando o desenho conceitual do processo colaborativo, notamos que esse modelo
de criag#@o circunscreve diferentes movimentos artisticos € sucessio de estilos, nio encerrando
uma tnica defini¢do. Notamos que o procedimento nfo se limita apenas a arte teatral. Grupos de
danga como a Companhia de Dangas, de Lia Rodrigues RD* e misica, como o Grupo Anima
(Campinas)™, vém utilizando modelos semelhantes na realizago artistica, apoiados na
construgdo polissémica e coletiva de seus artistas. A produgdo de conhecimento ¢ o surgimento
de ferramentas comuns em diversos setores da cultura indicam a validade da teoria promulgada
pelo escritor e pesquisador francés Pierre Lévy sobre a inteligéncia coletiva. Com a velocidade ¢
evolucdo dos meios de informacGes nos mais variados campos, coordenados em tempo real,
resulta em um conhecimento multilateral disseminado em rede que abrange todo um coletivo.
Segundo a teoria de Pierre Lévy, as inteligéncias coletivas “se tornam hibridas e se enriquecem

mutuamente para engendrar um mundo de formas cada vez mais vasto” %

Assim, diversos s3o os contextos que levam a disseminagdo do processo colaborativo.
Tido como um conceito recente no &mbito da atividade teatral brasileira, torna-se uma tendéncia
que emerge com vigor nos anos 90. Resultado da interagio € soma dos ressonantes discursos €
procedimentos da arte do coletive das décadas anteriores, 0 atual teatro de grupo encontra uma
relacdo dialogica com questdes sociais, politicas e culturais brasileiras. Convérm ressaltarmos que
muitos grupos vém se formando sob a perspectiva de pesquisas e aquisigdes de metodologias, o
que confere ao teatro de grupo relativa importincia para o desenvolvimento da cena brasileira

contemporanea.

% A Companhia de Dangas foi fundada por Lia Rodrigues, em 1990. Desde entdo vem criando e produzindo
espetaculos de forma colaborativa, como Gineceu (1990), Resta Um {1997), Folia (1998} e Aquilo de Cue Somos
Feitos (2001). Além de apresentagBes nacionais, o premiado grupo ja participou de festivais em Israel, Franca,
Portugal, Austria ¢ Estados Unidos.

% Criado em 1988, o grupo de world music Anima funde miisica renascentista com elementos da musica e tradigio oral
brasileira, Com carrefra internacional, o grupo vem desenvolvendo um trabatho de criagfio em colaboragio entre os
miisicos envolvidos. Na discografia do Anima, estio os trabathos Espiral do Tempo (1997) € Especiarias {2000).

8 LEVY, 4 conexdio planetdria, cit., p. 104.
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CAPITULQ 2: do coletivo ao colaborativo

“Estamos apostando em uma wiopia de come o socialismo se constréi na pratica.

Isso € o fundamental. Por issc ros defirimos como um grupo anarquista que

perpassa todo o nesso trabalho. Existe uma direcdo bem clara que é a ideologia do grupe.
O condutor é a ideclogia libertdria. Isso é determinante de toda a maneira de

organizacdo e administracdo do grupo”.
(Paulo Flores — Fundador do Oi Nois Aqui Traveiz)!

2.1 A TRIBO

A Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz desenvolve, desde a sua criagio, uma
proposta de trabalho de criagio coletiva. Simultancamente is atuais propostas de trabalho
continuo de investigagio ctnica, o vigor que ainda mantém o grupo ¢ sua ideologia libertaria
como principio gerador da criagdo e aglutinagiio dos artistas, como podemos notar acima, nas
palavras do idealizador e fundador do grupo, Paulo Flores.

Um 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 fem a somar a historia do teatro
brasileiro. Porém, nfio ¢ nossa intengio desenvolver agui uma retrospectiva da frajetoria e
encenagdes da Tribo”. Sumariamente, pontuaremos as principais motivagdes no inicto da criacdo
do grupo para entdo podermos tragar um paralelo das intengGes que movimentam a companhia

em sua atual roupagem.

Na capital gatcha de 1978, um grupo de jovens que buscava através de sua arte contestar
os padrdes culturais e sociais da época, cria 0 Oi Nois Aqui Traveiz’. Grupo pioneiro que instaura
propostas de vanguarda artistica ¢ teatral em Porto Alegre’, tem como objetivo inicial criar
condicGes para veicular suas idéias, através de manifestagGes artisticas. Desde sua origem, era
pretensdo do grupo renovar o espaco c€nico, rompendo com as fronteiras impostas pela divisdo

palco/platéia, integrando o espectador & encenagfo. Com essa finalidade, também desenvolvem

! Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, julho de 2002,

% Sobre a trajetoria do grupo de 1978 até 1997, ver: ALENCAR, Sandra. Atuadores da paixifo. Porto Alegre: Secretaria
Municipal da Cultura/FUMPROARTE, 1997.

3 Os fundadores do grupo foram: Paulo Flores, Jilio Zanotta Vieira e Rafael Baido.

* Desde a década de 60, havia em Porto Alegre um movimento de teatro amador e universitirio, com projetos
populares e politicos, no gual Fernando Peixoto estava engajado. Foi criado um micleo gaticho do Centro Popular de
Cultura (CPC), o Teairo de Eguipe. Scbre o assunto, ver: PEIXOTO, Femado. Um teatro fora do eixo. Porto Alegre:
1953-1963. 830 Paulo: Hucitec, 1993,
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uma série de manifestagdes de rua, de aberta contestagfo conira o regime militar que pairava no
solo brasileiro. Assim, o Oi Néis inicia suas atividades & luz das questdes sociais € luta politica,
tomando o teatro como via para politizar seus integrantes e, conseqientemente, seus

espectadores.

A afirmacio do grupo ndo caracteriza um fendmeno isolado na cena brasileira. Como
vimos no capitulo anterior, 0 movimento de avant-garde dos anos 60 e 70 gerin uma linhagem
significativa de grupos teatrais que se moldavam nos principios coletivos proferidos, por
exemplo, pelo grupo norte-americano Living Theatre ¢ pelo brasileiro antropofagico Teatro
Oficina. Filhos indiretos dos precedentes movimentos de contracultura que inauguraram, em
escala mundial, diferentes formas de arte contemporinea, como o Fluxus’ € o Provos®, os
atuadores da 7ribo nutriam um ideal que proclamava a liberdade de expressio e agdo.
Absorveram uma postura anarquista ¢ de contestagdo aos valores e individualismos burgueses,
utilizando sua arte como pronunciamento das inquietagdes sociais, politicas e culturais de um

Brasil de “diretas j&”.

Assim, a exemplo de José Celso Martinez Corréa ¢ o Teatro Oficina, as encenagbes da
Tribo tinham o intuito de contestar as convencdes teatrais € as estratificagbes sociais. Gracias,
Sefior (1972) foi um dos espetaculos decisivos para Flores desenvolver um olhar preciso sobre
suas intenges em relagio ao teatro. Outras fontes nas quais o Oi Nois bebeu foram os americanos
Open Theatre ¢ Bread and Puppet Theatre’, os brasileiros Teatro do Oprimide de Augusto Boal,
Td na Rua de Amir Haddad e também pelas idéias visionérias de Antonin Artaud. Entre outras,
essas foram algumas influéncias estéticas ¢ ideologicas que motivaram Flores a apostar no teatro

enquanto agente de descobertas:

* Idealizado por George Maciunas, o movimento Fluxus (1961) realizou diversas e significativas intervengBes artisticas
como viz de radicalizacio ¢ subversio das convencdes e wvalores estabelecidos. Performances, happenings,
publicagdes, videos e artes plasticas possibilitaram a fluncia do espirito antiarte dos Estados Unidos, com grande
repercussdo internacional. A maioria das obras era criada coletivamente e entre seus integrantes estavam Robert
Filiou, Nam june Paik, Joseph Beuys, Ben Vautier ¢ Yoko Ono.

¢ O movimento Proves, idealizado na década de 60 por jovens anarquistas de Amsterdd, engendrou uma série de
manifestacdes de contestagio ao sisterna, como © movimento das “hicicletas brancas™. Diversas bicicletas pintadas
de branco ficavam a disposicio de quem precisasse usar, contestando a indistria automobilistica em expansio e os
maleficios que o trafego de veiculos causam i saiide. Sobre o assunto, ver: GUARNACCIA, Matteo. Provos:
Amsterdam e o nascimento da contracultura. Sio Paulo: Conrad, 2001.

7 Sobre os grupos, ver: SHANK, Theodore. American alternative theater. Grove Press. New York: 1982
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“Duas caracteristicas que foram motivadoras e influenciaram a minha maneira de ver e fazer teatro:
o proprio espago e sua proximidade fisica entre o ator e o espectador ¢ a questdo dos textos e tematicas
sociais trabalhadas, principalmente, por autores brasileiros. Essa foi uma maneira de descobrir o0 mundo, em

uma época de fechamento politico, de muita repressdo no inicio dos anos 7). Era no teatro que eu conseguia

ampliar minha vis3o de mundo e do que estava acontecendo 2 minha volta” ®

Tidos como subversivos pela sociedade gaticha da época, os entiio discipulos de Bakunin
buscavam um sentido na arte que traduzisse suas vivéncias ¢ anseios. Libertarios, como preferem
ser chamados, os atuadores repudiam a violéncia e defendem a utopia de uma sociedade sem
oprimidos ¢ opressores. A ideologia libertdria transforma-se em arte no reduto dos atuadores,

como profere Para Flores:

“Q anarquismo como forma de organizacio, sem governo (diretor), sem hierarquia, de modo que
qualquer integrante, independente de sua bagagem, possa participar de todas as etapas do processo de

eriagiio™.”

No entanto, com pretensdes de avangar e atualizar sua linguagem teatral e ndo apenas
reafirmar as formas em voga nesse periodo, O Oi Néis investiu na pesquisa e elaboracio apurada
de seus espetaculos. Na sua longa trajetoria figuram encenagdes como (as mais recentes):. Fim de
Partida, de Samuel Beckett (1986); Ostal, de Aldo Rostagno (1987); Antigona, Ritos de Paixdo e
Morte (1990); Missa para Atores e Publico sobre a Paixdo e o nascimento do Doutor Fausto, de
Acordo com o Espirito de Nosso tempo (1994); Album de Familia, de Nelson Rodrigues (1996),
A Morte e a Donzela, de Anel Dorfam (1997); 4 Excegdo e a Regra, de Bertolt Brecht (1998);
Hamlet Maquina, de Heiner Muller (1999), 4 Saga de Canudos (2000); Aos Que Virdo Depois de
Nés - Kassandra in Process, baseado na novela de Christa Wolf (2002).

A partir dessas experimentagbes, o Oi Néis estabelece como meta a defesa de um teatro

210

como “instrumento de desvelamento e andlise da realidade™. Um “teatro como resisténcia e

manutengdo de valores fundamentais que diferenciam uns dos outros: a solidariedade, a

¥ Depoimento de Paulo Flores, em entrevista realizada e filmada por Beatsiz Britto, em 27 de julho de 2001. Acervo do

rupo,
° ALENCAR Sandra. Amadores da penxdo, cit, p, 52

¥ Programa do espetaculo 4 Saga de Canudos. Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, Porto Alegre, 2000.
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honestidade pessoal ¢ a liberdade™’. Essa prerrogativa também confere aos integrantes do grupo
a identidade de atuadores, apropriaco do termo proposto pelo 7e-ato do grupo Oficina: “como
atuador, entende-se o artista que sai de um espago restrito (o palco) e entra em contato com a
comunidade da qual faz parte”"
Em 2002, Flores foi merecidamente homenageado na 9°. edigio do festival Porto Alegre em

Cena®, a0 lado do dramaturgo, ator e diretor gaticho Carlos Carvalho.

, explica Paulo Flores, Gnico remanescente da formag#o inicial.

2.1.1 A Terreira da Tribo

A Terreira da Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz foi criada em 1984, como Centro
de Experimentagio ¢ Pesquisa (Cénica, onde se realizam investigagdes de linguagens,
freinamentos e apresentagdes. Nesse espago de intercambio, fambém sdo desenvolvidas oficinas
culturais e atividades artistico-pedagégicas (formacdo teatral tedrica e pratica, teatro de rua,
figurino, cenografia, percusséo, canto popular etc), ofertadas gratmtamente para a comunidade
local. A nosso ver, uma iniciativa notavel de artistas conectados com a questio da cidadania. Em
1988, iniciam wma série de projetos: Caminho para um Teatro Popular, cuja proposta ¢
desenvolver um repertorio de apresentagdes e atividades didaticas dentro ¢ fora da Terreira;
Teatro como Instrumento de Discussio Social, como incentivo 4 formagio de grupos e oficinas

teatrais na periferia de Porto Alegre.

Porém, todas essas iniciativas valorosas nio os impediram de enfrentar as dificuldades de
manutengio do espago. Com o pedido de desapropriagio da Terreira sediada na rua José do
Patrocinio (Porto Alegre), houve quem temesse que a Tribo nio resistisse as pressdes sociais ¢ &
falta de recursos econémicos. Com muitos esforgos, o grupo restabeleceu sua sede no Bairro
Navegantes (1999), na qual vem empreendendo diversas atividades artisticas e novas parcerias.

Atestando o seu vigor, a Tribo consolida, em novos solos, o projeto Escola de Teatro Popular da

" programa do espeticulo 4 Saga de Camdos. Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz, Porto Alegre, 2000,

2. ALENCAR, Sandra, Atuadores da paixdo, cit., p. 71.

3 Festival criado em 1994, pela Prefeitura de Porto Alegre. O evento contou com a participagio de celebridades do
teatro, danga e mitsica, como: Peter Brook, Hanna Schygulla, Denise Stoklos, Paulo Autran, Gabriel Villela, José
Celso Martinez Corréa, Cida Moreira, Madredeus, Grupo Galpdo, Philip Glass e Cullbert Ballet.
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Terreira da Tribo (2000), cujos objetivos sdo a formagfio € a conscientizagdo social do atuador.
“A Terreira da Tribo acredita na importincia da funggo social do artista, e pretende que essa
formac8o favoreca a emergéncia do artista competenie ndo apenas no desempenho de seu oficio,

mas também preocupado com o seu desempenho como cidadzo”. "

A Terreira, além de ser o local de experimentacfes, cursos ¢ apresentacdes do grupo, € 0
espago para a formagdo e intercidmbio entre artistas. Desenvolvem uma série de atividades de
extensdo que movimentam a reflexio e discussfo da cena brasileira, como ciclos de debates ¢
semindrios. Cena Contempordnea Politica, Etica e Atuacdo (2001, 4 Presenca do Ator
(2002)® € DramaturgiaS: Um Olhar Sobre as Diferentes Dramaturgias da Cena Contemporénea
(2002)"", foram alguns eventos realizados no espago dos atuadores. A partir dessas iniciativas, os
atuadores possibilitam a ida de artistas de outras regiGes para o sul, movimentando a arte ¢ a

formacgic de uma platéia local.

2.1.2 Teatro de rua

As encenagdes da Tribo vertem-se por duas frentes: o teatro de vivéncia ou ritual,
realizado na Terreira (ver item 2.1.3) e o teatro de rua. A rua €, para o grupo, fonte de pesquisa
para desenvolver uma linguagem teatral com caracteristicas e pretensdes mais populares. Ampliar
a rede de espectadores que, por diversos motivos, nfio tenham acesso ds artes cénicas, motivam o
Oi Néis a sair do espago restrito da Terreira ¢ “ir ao encontro niio do piiblico convencional das
salas, mas daqueles que, pegos de surpresa, vivenciam uma situagio que interfere no tempo e

espago da vida cotidiana™.®

 Catalogo Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo. Oficina para formagio de atores. Tribo de Awuadores Oi
Nois Agui Traveiz, Porto Alegre, 2001.

¥ Seminario onde se realizaram apresentages teatrais e palestras de In Camargo Costa, Renato Cohen, Antdnio Luiz
Januzetli, César Vieira. Porto Alegre. Porto Alegre, mar, 2001,

* Participamos desse encontro, no qual se realizaram apresentagBes e palestras sobre o trabalho de ator, com
depoimentos de José Celso M. Corrda, Marcio Marciano, Carlos Simioni, Luis Carlos Vasconcelos, Yedda Chaves e
Beatriz Britto. Porto Alegre, jul. 2002,

* Evento que encemrou a segunda etapa da Oficina para Formagio de Atores. Contou com a presenca de Jodo das
Neves, Amir Haddad, Ingrid D. Koudela e Celso Frateschi. Porto Alegre, dez. 2002

¥ DULESKO, Darlei. “Subvertendo a ordem”. Jornal Zero Hora. Segundo Caderno. Porto Alegre, p. 11, 10 abr. 1989.

51



CAPITULO 2: do coletivo ao colaborativo

O Oi Nois iniciou suas intervencdes de rua em 1981, com o carater de atos politicos,
principalmente no que se refere 4 abertura democratica, manifestagbes ecolgicas e pacifistas’, e
espetaculos teatrais como 7eon (1985) e 4 Excegdo e a Regra (1987), de Bertolt Brecht. A partir
dessas experi€ncias, Investiram em uma construgio mais apurada de seus espetaculos de rua, no
aspecto tematico/social, visual e na preparagdo técnica dos atores, € passam a se apresentar
também em bairros e vilas populares. “Ndo existe um bairro em Porto Alegre que no tenha
assistido a algum trabalho do Oi Nois™, orgulha-se Paulo Flores, afirmando que o grupo
realizou parcerias com associagdes de moradores, sindicatos € movimentos populares. Galgando
um espago de democratizagio da arte, ir 2 rua significa para a 7ribo um encontro com a
comumdade e com as questoes do cotidiano social, onde as encenacgies tornam-se acontecimentos

politicos.

Para as incursOes teatrais de rua, 0 grupo avanca na pesquisa de linguagens cénicas.
Utiliza tecnicas, formas ¢ linguagens variadas, como: técnicas circenses, animacgic com bonecos
gigantes ao estilo do grupo norie-americano Bread and Puppet Theatre, mascaras, personagens
alegéricos, técnica da Commedia Dell 'Arte, dangas e misicas populares. Cantorias, estandartes,

cores ¢ festejos, em justaposico a uma tematica social, integram a cena de tua da 7ribo.

2.1.3 Teatro de vivéncia

O teatro de vivéncia se tornou usual nos anos 60 e 70, quando grupos langaram-se em
experimentagdes corporais, romperam com a autoridade da palavraftexto, exploraram
espagos/ambientes ndo usuais para a apresentacio e estabeleceram a integragdo do espectador na
acdo cénica. Trocando em mitdos, essa expressdo de moda da época propunha a aproximagio
entre o ator € o espectador ao estabelecer intermediagBes visuais, textuais, de contato que
transcendiam a sua fruicio meramente intelectual. Nio se trata de uma agfio artistica que

” Em um de seus atos piblico, no quadragésimo amiversario da explosio da bomba atdmica em Hiroxima, os
atuadores foram &s ruas da capital gaicha, cantando o refrdo: “pelo amor e pela paz, Hiroxima nunca mais”. Como
um mantra, o grupo envolveu cerca de duas mil pessoas que passavam pela Esquina Democritica, local da
manifestagio em Porto Alegre (“Um protesto pelos 40 anos da tragédia™. Jornal Zero Hora, Segundo Caderno. Porto
Alegre, p. 4, 8 set. 1985),

 Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, em juiho de 2002.
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implique na interatividade indesejada ou exposi¢3o do espectador, mas um convite & vivéncia

integrada.

Com o intuito de transformagfio individual e coletiva, a vivéncia apresenta um cariter de
sensibilizagdio, em que o espectador, longe de ser um receptor passivo, exerce efeito e ressonincia
sobre o ato cénico. A intenglio € que o espectador preencha a obra com suas experiéncias
sensoriats, memorias ou posturas criticas diante de alguma questiio exposta na aglio cénica. Essa
condi¢do requer a participagio do espectador/autor no ato comum, tornando-se também um
atuador, como deseja o Oi Néis: “temos toda uma preocupagdo em construir espeticulo que
perturbe o espectador, ou fazer com que ele sinta algo, ou alguma imagem mexa com ele de

forma que faga com que repense o que esté vivendo naquele momento™

, Das palavras da atriz
Tania Farias. Ao propor essa integracdo, o grupo langou-se na investigagio de formas de
representacdo que abrangessem tal exigéncia. Para Sandra Alencar, com o teatro de vivéncia os

atuadores:

“proclamaram a quebra imediata da divisio palco/platéia e se propuseram a uma pesquisa de
linguagem que atingisse o pitblico nfio s6 pela via intelectual, mas tarbém pela sensorial. Em oposigdo aos

ensinamentos da escola tradicional, lancaram-se na busca de um novo tipo de interpretagio — menos técnica,
5 22

mais emotiva — que fosse baseada no que chamaram de teatro de vivéncia, ¢ niio de mera representagio”.

Entre suas experimentagdes de maior radicalizacéio, o espetaculo Ostal (1987) propds uma
revisio dos parimetros cénicos do Oi Néis ¢, conseqiientemente, da cena gaicha™. A pega nio
compreendia um texto como suporte para a representaciio, exigindo do ator habilidades para 2
improvisacio. No inicio do espetdculo, o espectador, chamado por um nimero, recebia uma
mascara cirurgica € era conduzido individualmente pelos atores até os espagos da representagao:
quartos ¢ salas de pequenas dimensdes que exigiam uma relag8o mais proxima entre atores €
espectadores. Em uma das cenas, eram acomodados em torno de uma cama, na qual uma

“doente” agonizava suas dores. A cena propiciava uma confrontacio com o publico pela via

%! Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, 2002.

2 ALENCAR, Atuadores da paixéo, cit., p. 30.

2 “Ostal pelo tipo de linguagem, em Porto Alegre, foi uma mudanga de parfinetros. Foi uma pega completamente
anticopvencional ¢ extremamente premiada e reconhecida pels propria categona teatral como um espetaculo
inovador”, orgulha-se Paulo Fiores (Entrevista realizada ¢ filmada por Beatriz Britto, em 18 ago. 2000. Acervo do

grupo.).
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sensorial e fisica, como o momento em que a atriz/doente abragava cada espectador, sem dizer
uma palavra. As reagGes foram as mais diversas, como siléncios, choros, repulsas, risos ou
afagos. A partir dessa experiéncia, compreendemos que o teatro de vivéncia do Oi Nois se
originou do desejo de propor uma relagdo direta com o espectador ¢ dela é expressdo. Um teatro
proposto nesses moldes pode se traduzir em uma experiéncia ressonante para quem o VIVencia

como espectador e, principalmente, para o integrante do grapo, conforme relata Ténia Farias:

“Acredito na possibilidade de mudar as coisas e acho que aos poucos se faz a transformagio. As
pessoas que participam de um processo tio aprofundado, através do teatro que acredito ser um instrumento
poderoso, elas tém que estar abertas para discutir, se relacionar, ouvir, dizer, enfim, trdo isso i modificar

mais facilmente essa pessoa que esté envolvida” **

Dessa forma, o coletivo para o O Ndis gera a transformagdo. Atualmente, através da
pesquisa Raizes do Teatro®, o grupo da continuidade a uma investigagio mais consistente sobre
o teatro de vivéncia ou ritual, como passaram a chamar. A atuadora Paulina Nébilos explica que
no ritual “o espectador torna-se de novo participante, tal como na origem, onde o teatro era
comunhiio” %

% Entrevista de Ténia Farias, para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002.

2 Raizes do Teatro é o projeto de pesquisa tedrico-pratica em continuidade. Como resultados temos a criagio e
encenagio de premiados espeticulos como: Antigona, Ritos de Paixdo e Morte (1990), Missa para Afores e
Publico... (1994) e Aos One Virdo Depois de Nos - Kassandra in Process (2002). .

* Programa do espeticulo Aos que virdo depois de nos - Kassandra in process. Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui
Traveiz, Porto Alegre, 2002.
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2.2 O AVANCO DO COLETIVO PARA O COLABORATIVO

“O importante dentro da Terreira é que as experiéncias ndo vdo se perdendo.
(...} A idéia em si é o mesma ou muito proxima do que era em 78.

Talvez ndo se soubesse o gue fazer e agora sabemos mais”.

(Paulo Flores)”’

Poucas sfio as companhias teatrais que ainda definem sua pratica como criagdo coletiva,
por uma série de razdes, entre elas por caracterizar um movimente muito particular das décadas
de 60 e 70. Notamos algumas resisténcias das companhias teatrais da atualidade, quando se trata
da terminologia criagdo coletiva. Como vimos no capitulo anterior, muitas vezes o termo
compreende uma séne de associaghes pejorativas, como amadorismo, anarquia,
experimentalismo, enfim, € definida como uma cultura teatral menor. Como uma das excegdes no
panorama de teatro de grupo brasileiro, a Tribo de Atuadores Qi Néis Aqui Traveiz faz questiio de

manter tal denominagio para a sua pratica.

Muitos principios da criagdo coletiva sofreram modificagfes ao largo dos vinte e cinco
anos da Tribo. O grupo atualmente toma para si novas exigéncias € compromissos com 4 arte
teatral, acompanhando a evolugfio do teatro de grupo brasileiro e se aproximando do contexto da
cena colaborativa. Para Paulo Flores, existe uma evolugio que ¢ continma: “o actmulo da
vivéncia desses anos todos que resulta na evolugdo natural e necessiria do grupo.” Idéias mais
elaboradas com preocupagdes estéticas e resultados artisticos mais qualitativos, o apnmoramento
do trabalho técnico, principalmente no que se refere ao requinte do trabalho do ator”™, o apuro da
pesquisa de linguagens cénicas € a organizagio da sistematica dos ensaios s3o alguns pardmetros
adotados que aproximam a pratica criativa coletiva da Tribo as propostas ditadas pelo processo

colaborativo,

g Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, em jutho de 2002.
Idem:.

¥ A partir do espetaculo Antigona, o grapo passou a se preocupar com a encenagdo e com o trabatho do ator. O
principal diferencial das experiéncias anteriores € que, a partitr do Projeto Raizes do Teatro, o grupo antecede o
trabalho de criagio com embasamento tedrico, a procura de pensar e defender seu proprio teatro. O preparo fisico,
treinamento ¢ apuro do trabatho do atuador sdo hoje as principais motivagbes do grupo,
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A partir dessas novas exigéncias com o frato ¢énico do Oi Néis, atriz Tania Farias
constata que houve uma evolugdo do processo de criagdo do grupo, que passou a operar nos
moldes do processo colaborativo™ . No entanto, o grupo gaiicho n3o se propde a encontrar
formas processuais determinantes nem fixar metodologias de trabalho. A cada nova criagdo, sio
propostas diferentes formas de resolugdo, descobertas e métodos de trabalho conjunto que,
somados, constituem a linguagem e perfil do grupo. O Oi Néis mantém a ideologia
cooperativista, que se estende desde os aspectos administrativos, até os principios de criacfo

artistica. Para Flores:

“Durante 0s vimte e cinco anos de existéncia do grupo, nos admimistramos o nosso proprio espago e
iss0 ¢ um encargo muito grande, organizar de uma forma independente. E nossa preocupagio como se cria €

se mantém esse coletivo na parte administrativa e criativa também™.>!

Apesar de se encaixar no perfil coluborativo, a cena da Tribo opera-se a partir da diluigio
das fungdes especializadas. Essa condigio requer dos integrantes um comprometimento efetivo
com todas as etapas da criagdo. A Terreira passa a ser o espago de aprendizado e
desenvolvimento de habilidades dos atuadores, nos mais variados setores da criagfio. Existe a
determinagiio de algumas funcgBes, de acordo com o interesse ¢ envolvimento de cada artista
empreendedor. Por exemplo, o atuador que se interessa ¢ tem capacidade de cnar e executar a
cenografia de um espetaculo serd estimulado com oficinas e cursos e passa a ser 0 responsavel
pela coordenagio desse setor. Essa determinagio de fungdes ndo o impede de se desenvolver em
outros campos ou de absorver interferéncias de outros atuadores. O mesmo ocoire com a diregao.
Apesar de ser Paulo Flores quem desempenha formalmente o papel de representante do grupo, a
direcdo passa a ser compartilhada. O diretor da 7ribo ndo tem apenas um rosto ou um nome, mas
leva a identidade de cada atuador ¢ assinatura do nicleo.

A abrangéncia de aclio e a visibilidade do Oi Néis também se expandiram além da sua

cidade de ornigem, devido & participagdo em festivais e editais de apoios governamentais

f: Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002.
Idem.
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(municipal e federal) para a viabilizago ¢ continuidade de seus trabathos’>. Apesar do discurso
oposto aos condicionamentos do mercado cultural™, na sua fase atual, a 7ribo acredita ser
eminente a necessidade de apoio € parcerias, devido aos entraves econémicos que cerceiam as
artes cénicas em geral. O que antes era para a antiga colonia agoriana um teatro agressivo pelo
comportamento dos atuadores e caotico pelo ecletismo de linguagens cénicas, torna-se hoje
identidade cultural de Porto Alegre. A respeitabilidade, a afirmacfio nacional e o reconhecimento,
através da contemplagdo de inimeros prémios, sio resultados do avango do trabalho do Oi Nois

Aqui Traveiz. Segundo Paulo Flores:

“Q Oi Nois Aqui Traveiz partiu da idéia de que o teatro deveria incitar os espectadores a modificar
a sociedade e a condigdc dos homens. Essa idéia juvenil dentro do trabalho inicial, permanece ¢ estd
configurada de uma maneira mais solida demtro da Terreira. E hoje, que o O Nois tem um espago dentro da
cena gaucha, que ja tem um trabatho reconhecido dentro e forz do Estado, essa idéia € o polo aglutinador da
Tribo, que faz com que novas pessoas se interessem e s¢ envolvam pela proposta do Grupo™.™

Os primeiros movimentos “juvenis” do (i NGis transmutaram-se€ €m COMPIOMIssOS
consistentes com a arte teatral. Apesar de manter algumas caracteristicas provenientes do modelo
de criacdo coletiva dos anos 70, o grupo vem configurando sua cena de forma diferenciada. O
avanco para o modelo colaborative compreende 2 especificidade do trabatho de investigagéo de
linguagens teatrais, a apreensfio de técnicas e metodologias para o apuro do trabalho de
ator/atuador, a inter-relagdo entre 0s campos que comjuntamente se aprimoram ¢, principalmente,

a instaurag@o de uma a politica interna e dindmica organizacional da equipe.

2 0 Oi Nois participa constantemente de festivais como o Festival de Teatro de Curitiba, Festival Espetacular de
Bonecos de Curitiba, Porto Alegre em Cena, Rua em Cena. Para a viabilizacio de seus projetos, forma parcerias com
orgios como o SESC (Projeto Balaio Brasil e Palco Giratorio) e com 2 Prefeitura de Porto Alegre.

# “Na realidade, o grupo nio acredita nesse tipo de ki. Acreditamos que seja um compromisso do Estado e nés
esperavamos muito dos governos de esquerda que foram sendo eleitos, primeiro na cidade, depois no Estado do Rio
Grande do Sul. Foi frustrante para gente ver, pa pratica, que na drea cultural no mudou muita coisa”, acrescenta
Fiores (Entrevista para Stela Fischer, em julho de 2002).

3* ALENCAR, Sandra, Atuadores da paixio, cit., p. 265.
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2.3 POLITICA DE CENA COLABORATIVA

“O conjunito das crencas e dos sentimentos comurs G média dos membros de

uma mesma sociedade forma um sistema determinado que tem vida propria;

podemos chama-lo de consciéncia coletiva ou comuan”.

(Emile Durkheim)*®

Frequentemente, as companhias teatrais se estruturam em cooperativas de trabalho™. A

partir de interesses comuns, individios se associam para defender e comungar uma ac¢io artistica
com objetivos de igual ressonincia e distribui¢dio igualitaria dos recursos financeiros. Do
contrario, seria impossivel estabelecer uma parceria com caracteristicas colaborativas.
Normalmente, um grupo teatral com essa natureza se reforga com as opinides heterogéneas dos
integrantes, porém, participam de uma mesma uniformidade, seja pelas experiéncias em comum,

ou pelo ideal do grupo.

Como bem observa o sociélogo francés Emile Durkheim, “as fungbes quando estfio
suficientemente em contato uma com as outras, tendem por si mesmas a se equilibrar e se
ajustar™’. Apesar de ser para o autor uma explicagdo incompleta sob a 6tica da sociologia,
podemos aplicar tal conceituagdo para compreendermos a organizacio teatral colaborativa como
um subgrupo social, afinal, para a ciéncia social, a divisio do trabalho em si representa um fato
social. Assim como as fungdes sociais, as fungBes de uma cooperativa de trabalho teatral
procuram adaptar-se uma as outras, contanto que estejam regularmente em relagéio. Atores,
diretor, dramaturgo estio em didlogos continuos, e cada funcdo € determinante para a
cooperativa. Em um outro contexto, mas que pode ser aplicado a politica da cena de grupo,
Durkheim afirma que:

“onde quer que se forme um grupo, forma-se tarmbém uma disciplina moral. Mas a instituiciio
dessa disciplina nio € mais que uma das numerosas maneiras pelas guais se manifesta toda atitude coletiva.
Um grupo ndo € apenas uma autoridade moral que rege a vida de seus membros, ¢ também uma fonte de

vida ‘sui generis™ 3

¥ DURKHEIM, Emile. Da divisio do trabalho social. $50 Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 50.

3 Entende-se por cooperativas de trabalho teatral as associagbes que tém em comum a criagio e a produgio cénica,
'I‘odos os encargos e/ou beneficios que a atividade abrange sdo distribuidos igualmente entre os integrantes.
¥ DURKHEIM, Emile, Da divisiio do trabalho social. cit., p. IX.

% Idem, ibidem, p. XXXIV.
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Enguanto subgrupo ou facgio social, uma cooperativa de teatro deve atentar 4 mstituicéo
de uma disciplina, regulamentagdo de regras internas e distribui¢do de tarefas que garantam a
unidade e viabilizem a eficdcia do trabalho. Nem sempre se pode determinar de que maneira nem
em que medida se estabelecem as regras de uma cooperativa teatral. Subentendemos que sfio
discutidas, elaboradas e postas em pratica conforme a necessidade e ocasido da atividade coletiva,
geridas a partir de um movimento espontdneo, na dindmica do grupo. Conversas, didlogos e

discussdes s3o os meios pelos quais as regras do coletivo se estabelecem.

Nesse sentido, o processo colaborativo favorece o desenvolvimento da liberdade
individual, produto de uma regulamentacdo da politica interna do grupo. S3o conciliadas a
autoridade das regras internas e a liberdade individual do artista, em prol da criagdo. O arbitrio
individual n3o € tolhido pela instauragZo das regras, mas € por elas estimulado. Quem estabelece
as regras ¢, geralmente, o coletivo. Os iniegrantes de companhias teatrais de processo
colaborativo tornam-se capazes de se moverem em conjunto, a0 mesmo tempo em que cada um
tem movimentos proprios, autonomia e individuagio das partes que, no processo, inferagem. No
entanto, liberdade ndo implica a negagdo de leis determinadas para a realizagio artistica. E
necessario estabelecer regras e distribuicdo de tarefas para o funcionamento ¢ manutencfo de

uma politica interna do grupo.

Porém, essa condi¢do organizacional ndo pressupde que o grupo estabelega agdes
coercitivas nem fixas. Sugesides e interferéncias se ajustam reciprocamente, durante a confecgio
da cena e manutengio das corporagdes, intercambiando-se e fortalecendo o trabatho conjunto. A
organizacdo interna das companhias teatrais colaborativas se da pela base do funcionamento
estrutural coletivo e pela ética profissional de trabalho em grupo necessaria para constituir uma
disciplina interna produtiva. Da justaposi¢io de fungdes geram-se idéias e solugdes que absorvem
as precedentes contrarias. As causas urgentes da produciio neutralizam os antagonismos e as
divergéncias dos pontos de vista, quando um integrante sobrepde poder de sugestio sobre o
trabalho do outro. As vezes se faz necessdria a “convocag@o de forga”, ¢ quem dita pode ser o
diretor, o integrante mais experiente ou o responsavel pela coordenagio de seu campo, pois a
estes compete essa funcfo. Nesses casos, o sentimento de cdlera de quem € tolhido ¢€ it para a

produgio. Deve-se sucumbir is reservas de ordem pessoal, provaveis num trabalho intenso como
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é o de criagdo teatral, para a gestdo do trabalho. Quanto mais energética e forte a personalidade
dos integrantes, quanto mais acirrado o embate entre as questdes de conflito, mais vivo o
processc de constru¢do pode se tornar. Essa condigdo nfo sera excedente se todos tiverem como
principio a ética de grupo. Sobre a politica de cena do Tearro da Vertigem, Antonio Araajo
defende:

“Tenho a impressdc que o processo colaborative 6 acontece de verdade se essas fungbes s3o
bancadas. Se vocé tem uma dramaturgia fraca, um ator fraco ou uma diregiio fraca, o processo ndo acontece.

Ele precisa dessas fungdes, dessas autorias maximizadas. E desse choque, da radicalizagio dessas funges €
» 39

autorias € que de fato o processo acontece”.

Dessa forma, o processo colaborativo apenas se realiza plenamente quando o individual
estd fortalecido. Quando um grupo congrega individualidades potentes € inventivas,
conseqiientemente se tem o confronto de opinides, resultando em uma coliséo de pontos de vista
que deve ser construtiva. Se a questdo que um integrante coloca para o grupo estabelece um
conflito ou embate, o primeiro deve argumentar ¢ defender sua idéia. Discute-se € caso o grupo
ni3o seja envolvido pela defesa, ndo se adere a tdo solucdo. Sdo de comum acordo as principais
tomadas de decisdes do coletivo. E intengfio dos agrupamentos teatrais colaborativos desenvolver
uma €tica interna capaz de conter as hostilidades individuais, para manter uma relagéo de troca ¢
impedir que o autoritarismo se aplique nas relagdes coletivas. Entretanto, compreendemos que
nem sempre esse proposito se realiza como desejado ou idealizado, podendo, inclusive, resultar

em divergéncias entre as partes construtoras e, em c¢asos mais graves, na dissolugfo das equipes.

2.3.1 Disparidades e similitudes

Ténia Farias esclarece que ¢ “dificil trabalhar com as individualidades e tentar transformar
numa soma para se criar uma coletividade, onde os individuos sejam respeitados. Existe um
ponto comum que todos viio convergir para que nosso objetivo realmente seja concretizado™®.

Para que seja coletiva, a primeira condigio é que a arfe seja comum ¢ que todos os integrantes

it Depoimente de Amntdnio Arafjo, no debate Dramaturgias: Dromaturgias: Leituras Dramdticas e Reflextes
Dramaturgicas. Centro Cultural Banco do Brasil, S8o Paulo, 27 de novembro de 2002,
“ Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em jutho de 2002,

60



CAPITULO 2: do coletivo ao colaborativo

possam representi-la. No coletivo, a2 unanimidade e a similitude entre os ideais do grupo devem
atestar a coesdo interna e responder aos objetivos que se movem em conjunto. Como vimos, 0
que define o trabalho do Oi Néis ¢ a sua ideologia coletiva. Conforme explica Paulo Flores, o
grupo desenvolve uma pratica cotidiana na qual todos os integrantes tém espaco na criagio, desde

a elaboragdo do texto & construg@o do cenario. Flores explica a relagg@o de troca do grupo:

“Q que define o trabalho do Oi Nois ¢ a ideologia bem precisa que ¢ a nossa base. Agora, como se
alcanca que todos os integrantes caminhem no mesmo sentido, mesmo com todas as diferencas, cada um
com sua experiéncia e no seu momento de vida, reaimente é uma dificuldade. O teatro s6 se realiza porque
encontramos o equilibrio, o trabatho do grupo se harmoniza. O que move o grupo ¢ acreditar que seja
possivel construir uma relagio socialista, solidaria. Estamos nessa busca de harmonizar” !

Com uma base coletiva bem definida, o grupo encontra um caminho comum capaz de
abrigar o ideal e os desejos de varias individualidades, o que ndo é uma tarefa facil, mas um
exercicio de respeito e humildade. No caso da Tribo, fomenta-se a nogdo de responsabilidade e
dedicagio ao grupo que cria condigdes para a sua organizagio e realizagdo artistica, sem a
necessidade hostil de impor regras coercitivas. No entanto, o coletivo oferece alguns impasses. A
dificuldade principal na criagio cénica encontra-se em alcancar um meio para que todos
caminhem em um mesmo sentido. A criagdo também se pauta em encontrar formas para
organizar as idéias e experiéncias distintas de cada atuador, que contribui com sua experiéncia
pessoal. Nesse sentido, a medida processual da Tribo também se circunscreve no ajuste das inter-
relagbes e da problematica instaurada a partir da convivéncia diaria. O que define a diretriz
coletivista ¢, principalmente, o respeito matuo ¢ a troca, tendo como pardmetro a compreensio

das diferengas. De acordo com Ténia Farias:

“0O grupo se equaliza com as diferencas. Existe uma preocupagdo de se respeitar as diferengas, o
grau de envolvimento e a intensidade que uma pessoz pode investir no grupo. Existe uma busca permanente
de ter essa compreensdo. O que faz com que se aproxime dessa harmonia € certamente o respeito is
diferencas em todos os aspectos. Respeitar a diferenca de experiéncias profissionais, diferenca de
compreender o momento de vida das pessoas que € diferente do seu, diferenca de envolvimento. Nio que

seja flcil, mas se constroi cotidianamente”. 2

*! Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, em jutho de 2002.
* Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002.
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Uma outra dificuldade da politica interna e organizacional da equpe é o fluxo de entrada
¢ saida de atuadores, seja por ndo estarem mais de acordo com a proposta, por razdes
econdmicas, ou por outros motivos pessoais. Compreendemos que a rotatividade de integrantes
faz parte da dindmica de um grupo teatral. Esse fluxo pode, muitas vezes, significar perdas, mas
também devemos considerar que esse ritmo caracteriza a dindmica propria do Oi Néis, uma vez
que ¢ necessana muita dedicagéo, independente do retorno financeiro. Um dos motivos principais
do egresso de integrantes €, na maioria dos casos, devido ao aspecto econdémico, conforme

explica Paulo Flores:

“Sabemos que o trabalho do grupo ¢ intenso, dificil no sentido da sobrevivéncia, que exige muito
das pessoas ¢ que ndo estd em primeiro plano a sobrevivéncia do individuo. Colocamos que em primeiro

lugar esta a sobrevivéncia da idéia, do espago para que essa idéia acontega e, depois, a sobrevivéncia das

pessoas. Esta foi a maneira que encontramos desde as épocas mais dificeis até hoje”.

O idealizador do grupo traduz o fluxo de emigrac¢iio de integrantes como uma renovagéo
para a 7ribo. Flores defende que, ao longo da trajetéria do grupe, existe um conhecimento que
vai se acumulando € que mantém coerente a linha e pensamento do Oi Nbis, garantindo um
avanco independente da permanéncia de um elenco fixo. A partir do acimulo de conhecimento e

aprendizado, se faz o teatro da 7erreira, continua Flores:

“Q Qi Néis encontrou uma forma para que ndo se dissipe no ar, ou seja, se um determinado ator
sair, ndo ird comprometer a pesquisa. Além do registro material, existe também o regisiro fisico para quem
fica no grupo, fica na histéria do grupo™.

Assim, a linguagem ¢ a identidade do Qi Néis vai se desenvolvendo e se aprimorando.
Existe um nicleo estavel de atuadores que estdo no grupo ha mais tempo, acumulando um espago
de experiéncias®. Desse niicleo, passam a integrar outros atuadores, que contribuem com as mais
variadas atividades. Quem decide a entrada de novos atuadores ¢ o nicleo mais antigo da
companhia. Na sua maioria, sfo convidados a partir das oficinas ofertadas na Escola de Teatro
Popular, O atuador responsavel em ministrar a oficina fica atento para perceber qual participante

:j Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002,
Idem.

O nucleo é composto por Paulo Flores, Clélio Cardoso (que estd no grupo ha doze anos), Tania Farias, Carla Moura,
Renan Leandro, Denise Souza, Sandro Marqués.
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possui afinidades com o trabalho do grupo e o convite se realiza, conforme a necessidade de

novos integrantes no elenco ou na equipe técnica.

Esse fluxo resulta em uma disparidade de experiéncias e ambigdes artisticas entre os
atuadores. A Tribo acredita que a politica de cena e a organizacdo coletiva constréem-se no dia-a-
dia e transcendem as disparidades do trabalho em grupo. Existe uma dindmica interna fluente que
determina uma ética propria da equipe. E comum, em agrupamentos, o ideal coletivo tornar-se
impotente para a manutengiio do trabalho, quando as dificuldades proprias de uma corporagio
teatral se dissipam. Em face disso, ¢ necessario estabelecer um céodigo comum de atribuigGes,
afinal a esfera coletiva é constituida pela agio moderadora, pelas similitudes e pela construgio de
relagdes mituas entre os integrantes. Mas, para que a colaboragio em equipe se realize em sua
concretude e com produtividade, percebemos que as companhias teatrais exigem uma divisio de
trabalho definida e clara.

2.3.2 A divisao de trabalho

A divisfo de trabalho € a repartigiio de tarefas entre os integrantes de um grupo, conforme
seus campos de atuacgdo, interesse, desprendimento e conhecimento. Na organizago teatral
colaborativa, existe um campo de especializagdes que circunscreve e define a divisdo de tarefas
do grupo. Entretanto, nada impede que os integrantes das companhias colaborativas possam
transitar e interferir entre os diversos campos da criagio e manutencio da corporagiio. Alids, esse
¢ um dos requisitos para que a colaboragio se efetive. Cada membro depende do coletivo e a
divisio de trabalho proporciona livre espago para iniciativas pessoais ¢ interferéncias nas

diferentes facgBes complementares da organizacgio.

A divisdo de trabalho muitas vezes se estabelece de forma espontinea ou prescnta pelo
coletivo. Pode ser previamente estabelecida pelo grupo ou determinada conforme as exigéncias
que surgem no processo. Nem sempre a distribui¢fo de encargos ocorre de maneira homogénea;
pode ocorrer de um integrante se apropriar de mais de uma fungfo, de acordo com Suas
habilidades e disponibilidade ao trabalho. Para ndo haver dispanidades e conflitos internos, a
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estrutura deve ser instituida e regulamentada pelo coletivo, que modera e determina a divisio de
trabalho.

Na andlise dos sistemas sociais, Durkheim defende que a divisio de trabalho nfo
pressupde necessaria € exclusivamente ampliar o rendimento das funges divididas, “mas tornd-
las solidarias™. O fundador da moderna teoria sociolégica analisa que a divisdo de trabalho gera
duas formas de solidariedade: “mecanica™’ ¢ “orginica”. Essa segunda forma de solidariedade
caracteriza a capacidade de um sistema social abrigar e integrar uma rede de diferentes frentes e
interesses. A “solidaniedade orgdmca” € estabelecida em grupos, cujos integrantes apresentam
semelhangas e agdes comuns, criam aliangas €, conseqiientemente, tornam-se interdependentes,
devido a diferenciagio das atividades que se complementam e se interligam. Ao mesmo tempo,
em que os integranies tornam-se mutuamente dependentes, cada qual se especializa em uma

atividade e tende a desenvolver-se com autonomia pessoal, no tocante da realizag8o coletiva.

Considerada sobre esse aspecto, a politica interna de companhias teatrais colaborativas,
compreende um sistema de relagdes e divisdo de trabalho que, quando partilhadas, determinam
uma qualidade de solidariedade orgénica. A solidariedade ¢ responséavel pela coesdo de trabalho
entre os integrantes. Mas € preciso, sobretudo, que a solidariedade nfio contribua apenas para a
integracdo do coletivo, mas objetive a realizagfio pratica nas diferentes esferas da criagio teatral.
Para a colaboracao se tornar possivel, € necessario instituir uma cultura de coligago, ou seja,
uma relagfo de correspondéncias entre as tarefas, fung3es ¢ entre os integrantes do grupo. E um
bloco de entidades compromissadas entre si e que se complementam no desenvolvimento gradual
da construgdo artistica. Assim, na dindmica de trabalho em grupo, em que predomina a divisdo do
trabalho, ¢ estabelecida uma dependéncia entre os integrantes, fundada na especializagfo de
tarefas e na solidariedade.

“ DURKHEM, Emile, Da divisiio do trabalho social, cit., p. 27.

*" Opondo-se ao conceito de “solidariedade orgdnica”, Durkheim contrapde a “solidariedade mecdnica”, representada
pela auséncia de diferenciacdes, estabelecida, principalmente, a partir da igualdade entre os integrantes de um grupo.
O conjunto, normalmente, ¢ organizado a partir de crengas, costumes, fradigbes, ou seja, pela identificacio entre
elementos equivalentes gue unificam os individuos de uma sociedade, permanecendo em geral independentes em
relagdo & divisfo do trabalho social.
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A politica de divisio de trabalho do Oi Néis, por exemplo, nfo se determina pelas
especializagbes nem por regras imperativas de conduta, o que ndo se traduz pela liberdade
indisciplinada ou “solta™. Exige-se muito dos atuadores, que t€m que se organizar e se
responsabilizar por diferentes campos, formando um corpo vigoroso ¢ solidario de artistas a favor

da obra. Como enuncia Sandra Alencar:

“Da elaboragio do texto a construgio do cenario, da confecgiio dos figurinos 4 interpretagio dos

personagens, ndo ha hierarquia de fimg3es, nem papéis especializados. As figuras do ator, diretor, produtor ¢

cendgrafo estio presentes na dindmica do conjunto, mas nfo sio identificados como personalidades”. **

Como as fungbes e tarefas sio espontaneamente delegadas e distribuidas, ndo sdo
necessarios atos coercitivos para produzir ou manter a atividade da Tribo. De acorde com a
experiéncia que tivemos de participar do cotidiano do grupo, observamos uma democratica
repartico das tarefas. Desde a limpeza até administragio da Terreira sio partilthados de maneira
igualitéria, conforme interesse, disponibilidade e capacidade dos integrantes. E uma vivéncia de
muita dedicagdo e partilha. Nio ha estreitamento de especializages, pois os segmentos de tarefas

particulares se unificam. Alencar prossegue:

“A determinagio em ndo delegar fungdes a seus componentes e, sim, em exigir deles um
comprometimento real com todas as etapas do trabalho artistico fundamenta-se na idéia de que somente este
exercicio, realizado coletivamente, garamte a eficacia do espeticulo, mmpomindo-the um cariter

verdadeiramente orginico e coerente. Por isso, o ator do Grupo deve ser também um atuador, marcando

presenca em todos os niveis” ¥

A divisio de tarefas também representa a oportunidade ¢ iniciativa para que o atuador se
desenvolva em outras areas. Por exemplo, a atriz T4nia Farias apresenta interesse em pesquisar €
operar a criagdo dos figurinos. J4 o ator Renan Leandro, divide-se pa atuagfio ¢ na
criagio/execucdo da cenografia. Cabe aos olhos sensiveis dos atuadores mais experientes
perceber as aptiddes 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. O atuador Clélio Cardoso aprendeu a trabalhar com solda, com um

*® ALENCAR, Sandra, Atuadores da paixdo, cit., p. 72.
* Idem, ibidem, p. 90.
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profissional convidado a dar uma oficina para os atuadores interessados. Atualmente, Cardoso
representa o semralheiro oficial do grupo. Nada o impede de ensinar outro integrante interessado

na atividade e passar adiante os conhecimentos adquiridos na 7erreira:

“Esta aberto para o interesse de outras pessoas. Se eu perceber que alguém estd interessado em
aprender, tento de alguma forma, trazé-lo para aprender. A pessoa tendo o interesse, destumbra-se a
possibilidade de se capacitar para tal atividade. E nossa fingio contaninar essa pessoa™ >

Assim, 0 grupo tem uma rede de artistas capacitados que transitam ¢ s¢ desenvolvem em
diferentes dreas criativas e administrativas, formando uma equipe de multiartistas. Essa condigfio
instrumentaliza o ator e amplia as possibilidades de criagio do ato cé€nico. Dessa forma, o atuador
ndo encerra uma unica fungio na criagdo, mas aprende a manusear outras linguagens, que
auxiliam na criagiio do espetaculo em sua totalidade. O grupo tornar-se auto-suficiente na gestio

do trabalho, conforme observa Flores:

“Tudo € feito aqui dentro. S6 o que nio temos dominio € que chamamos de alguém de fora para
nos ensinar. No espeticulo Kassandra, por exemplo, o Renan que cuida da parte cenografica do grupo,

sugeriu que trabalhissemos com resina. Convidamos um artista plastico para nos dar uma oficina de trés

dias, para comegarmos a trabalhar com resina e, assim, criarmos © nosso proprio cenario”.”!

E caracteristica da cena colaborativa delegar a especialistas algumas funges especificas,
como a criagdo e execugdo da luz, cenografia ou figurinos. Entretanto, toda interferéncia e
trénsito entre um campo ¢ outro sio bem-vindos. O que se modificam sdo as relagbes de
autoridade durante as condugbes dos campos da criagdo. Pode ocorrer também que a dindmica
colaborativa se estabeleca sem a especializagfio dos campos ¢ muito menos da necessidade de
denominagfo de uma autoridade exclusiva. Essa ¢ a condiciio de trabalho da Tribo de Atuadores

Oi Néis Aqui Traveiz, na qual os atuadores tornam-se donos do modo de producfo, as decisdes

sdo tomadas em conjunto e os campos séo diluidos.

%0 Entrevista de Clélio Cardoso, para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002.
*! Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer, em jutho de 2002.
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O perfil de autogestio do O Néis encerra caracteristicas provenientes da pratica coletiva
setentista, em que 0s proprios atores se ocupavam nas mais variadas atividades. O que podemos
notar de avango dos pardmetros coletivos para o modelo colaborativo na cena da 7ribo € o seu
comprometimento efetivo com os elementos da produgfo artistica, em busca de aprimorar €
aprofundar suas capacidades naturais, bem como a distribuigo de tarefas a coordenadores/atores
que se responsabilizam por seus campos de atuagdo. O conjunto de atores passa a responder pelas
exigéncias do engenho cénico sem, no entanto, interferir na qualidade da atuagfo. Assim, o grupo
abrange um coletivo com desprendimento para atuar nas diferentes frentes da criagfio teatral de
forma integrada. Finalizando, de acordo com as idéias de Durkheim, onde quer que os homens
partilhem uma vida comum, a divisdo de trabalho é resultado da solidariedade. O Qi Ndis é a
prova de que em companhias teatrais € possivel se estabelecer uma relacdo efetiva de troca ¢

compromisso com o coletivo criador.

2.4 A SAGA DE CANUDOS

“0) Oi Nois se sente um pouco Camidos, pois nosso
trabatho sempre esteve voltado para o ligar onde vivemos,
discufindo quais sdo as dificuldades mais urgentes.

A Terreira é um reduto libertdrie, onde tudo é muito dificil,
assir como foi para os sertanejos”

{T4nia Farias)™

A4 Saga de Canudos (2000}, criacio coletiva do 7ribo, foi o espetaculo de rua que mais
repercutiu e, conseqiientemente, afirmou o grupo no meio teatral brasileiro. Inspirada no texto O
Evangelho Segundo Zebedeu, de César Vieira, a montagem retratou o movimento popular de
Canudos {ocorrido no final do século XIX, no norte da Bahia), liderado por Anténic Conselheiro.
Marcados pela opressdio, mithares de sertanejos se fortaleceram com a iniciativa do madrtir
Conselheiro em fundar Canudos e resistir 4 guerra que abalou o sertdo brasileiro. O Canudos do
Oi Nois levou & cena uma narrativa de referéncias 2 atualidade pelitica brasileira, como a luta do
Movimento Sem-Terra, a questdo agraria, a repressfio ao movimento dos trabalhadores e as

precarias condi¢es de vida do operariado.

* Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em juiho de 2002,
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Foi de Paulo Flores a iniciativa de construir um espeticulo de rua que abordasse essa
tematica. O desejo de discutir € transformar em arte esse momento historico foi sendo alimentado
¢ disseminado pelos atuadores mais jovens. A partir das observagles da atriz Téania Farias,
notamos uma imediata identificacio do trabalho do grupo em relagdo ao ato de coragem dos
sertanejos de Canudos™. Como primeiro incentivador, coube a Flores orientar e incentivar o
grupo para a pesquisa tedrica, indicando bibliografias, filmes ¢ materiais de apoio que deram
suporte para a equipe. A partir desse primeiro estimulo, os atuadores colaboraram com a pesquisa
de materiais-fontes ¢ conexdes com questdes referentes a atualidade. Todos, sem distingdo ou
hierarquia, engajaram-se nessa jornada investigativa. Assim, o corpo textual da montagem foi se
configurando coletivamente, conforme o idedrio desgjado pele grupo. Nesse momento de
desdobramento tematico, a insergdo e colagem de outros textos, peemas, musicas, foram recursos
utilizados para a elaboragiio dramatirgica do espeticulo. O grupo também tomou como

referéncias literanas Os Sertdes, do Euclides da Cunha e Camudos: a luta pela terra, do Edmundo

Moniz.

Partindo da obra de César Vieira, o grupo
conjuntamente elaborou a roteirizagfic das cenas. Apds esse
momento de estruturagdo da escritura cénica inicial, a Tribo se
organizou para a realizagdo de oficinas praticas, suporte para o
treinamento e trabalho criativo do ator. A série de atividades

praticas propostas resultou na criagdo de partituras corporais,

seqiiéncias de movimentos, esbogos de perscnagens e

fragmentos de cenas. Simuiltancamente & pesquisa teorica € as

oficinas, a criagfio do espeticulo se deu basicamente a partir

Hustragfo Calasang Neto. Foto

a0 fundo de Sebastifio Salgado. das improvisagOes coletivas.

* Tania Farias explica: “E um momento historico em que os sertanejos tomaram para si o papel de mudar o seu
destino e o fizeram. Canudos € um exemplo de uma sociedade ahternativa. Eles trebatharam o uso coletivo da terra.
Canudos ¢ a confimmaciio de que se podia viver de uma outra fornia, onde o dinheiro nfo é o principal. O que fez
Canudos foi a jungio das forgas dos sertanejos que mudaram os seus destinos. Canudos foi um movimento fruto da
necessidade dos sertanejos, da miséria e a unifio desse povo gue gercu o mdrtir Antdaio Conselheiro” (Entrevista
para Stela Fischer. Porto Alegre, em jutho de 2002).
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O formato da narrativa, o nimero de personagens, os cories ¢ todas as possibilidades de
criagdo das personagens e situagOes dramaticas, foram gendos em sala de ensaio. Sobre a criagio

do espetaculo, Flores explica:

“Lemos diversos textos, assistinos alguns documentirios, coletamos muitos materiais e 20 mesmo

tempo exercitdvamos na pratica. O OF Nois sempre desenvolve um processo tedrico e pratico a0 mesmo

tempa; as pessoas vio lendo, buscando referéncias e partem para as ImprovisagBe: 2 34

Todo o grupo foi responsavel pelas descobertas. Os atuadores traziam referéncias para
experimentar na pratica, confrontando-as mutuamente, para entio elegerem as cenas mais
interessantes para a construgio da encenagio, e dessa forma se revezando na diregdo coletiva (ver
Capitulo 4, item 4.2.2). A metodologia que o Qi Néis vem experimentando nas improvisagdes &
dividir o elenco em dois grupos que elaboram a dramaturgia da cena e improvisam sobre um
mesmo tema’. Esses grupos menores desenvolvem o exercicio da criagdo e diregio das cenas
propostas. Discute-se antes ¢ apos as improvisagdes, em que cada grupo define o foco da cena, os
pontos mais importantes a serem trabathados e sua formatagio. Dessa maneira, tém-se dois

improvisos distintos, mas que partem de um mesmo ponto, conforme nos explica Flores:

“Q Camdos surgiu das improvisagdes — como ¢ a pratica do trabalho do grupo. Dividia-se em dois
grupos e a partir do mote do texto do César Vieira, improvisava-se a partir do trecho do texto que haviamos
estudado. Os dois grupos vio conversar, elaborar as cenas e se aprofundar para apresentar da melhor

maneira a cena”. "¢

Para a atniz Tama Farias:

“Uma pequena cena sugere tantas coisas que sO depois iramos experimentar, discufir e definir o

que foi mais interessante. ..} Cada um faz o que acha que ¢ o methor, sem se podar, sem corar. Nio havia

** Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002.

%% Sobre o processo, Tania Farias explica que ndo existe uma metodologia ou procedimentos iguais para as criagdes do
grupo: “Nio existe uma férmula. A cada trabalho se descobre como fazer. Eu posso filar dos meus sete anos de
trabatho no grupo; note que existem descobertas e pequenas alteragSes a cada processo. Porque trabalhamos sempre
com a idéia de somar e & o coletivo criador que vai estabelecendo, movimenta um tipo de energia” (Entrevista para
Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002).

% Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, julho de 2002,
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o compromisse de o que for feito nas improvisagdes ¢ o que val ficar, nds estdvamos tateando, vendo qual é

o methor caminho, a descoberta”. ™’

Todo o processo de construgdo levou um ano e trés meses. Os elementos cénicos foram
introduzidos a partir do momento em que se teve um formato da encenacfio. As criagbes do
cendrio, figurinos, a tritha musical foram definidas durante ¢ processo, conforme a necessidade
da cena. “A solucio encontrada na cena € que vai sugerir o tipo de figunno. Nio ¢ o figurino, ou

3338’ eXpllca

a mascara, ou o boneco que decidem a cena, tem que ser a cena que sugere o elemento
Ténia Farias. A trilha musical foi trabalhada a partir do material construido nas improvisagdes,
com aportes em musicas populares e de musicos como Ivanildo Vila Nova, Gereba ¢ Patinhas,
Fabio Paes e Enoque Oliveira. O respounsével pelos arranjos, Johann Alex de Souza, entrou num
segundo momento para dar um tratamento final nas cangdes. Assim, os atuadores t8m a liberdade

de experimentar sonoridades, cangdes e letras, para depois definir um formato final.

Clélio Cardoso, em 4 Saga de Camudos. Foto: Giba Rocha.

O grupo desejava utilizar elementos visuais marcantes, devido 2 exigéncia estética da
linguagem do teatro de rua do Q7 Ndis. A iniciativa de inserir recursos visuais como as mascaras

e 0s bonecos, recursos adotados em outros espeticulos de rua do grupo, como 4 Excecdo e a

f; Entrevista de Ténia Farias, para Stela Fischer. Porto Alegre, em jutho de 2002
* Idem.
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Regra (1987), surgiram durante o processo de criacfio do espetaculo. A idéia do personagem
Conselheiro ser representado por um boneco gigante, com cinco metros de altura, por exemplo,
foi proposta durante as improvisagdes, representando a jungfo de forgas dos sertanejos. Foram os
proprios atuadores que construiram o material e os aderegos cenograficos. Como suporte técnico,
o grupo convidou um profissional especializado, para ofertar uma oficina de confecglo dos
bonecos ¢ mascaras. A partir desse aval, a Tribo teve condi¢Bes e auionomia para criar oS
elementos técnicos necessarios: “Nos fomos construindo o boneco aos poucos. O Renan
construiu a cabeca do boneco e nds tinhamos que dar proporcionalidade a cabega do boneco.
Estudamos o corpo, 0 que pesava menos. Seis pessoas s80 necessarias para dar mais mobilidade
ao boneco™’, explica o atuador Clélic Cardoso o trabatho em conjunto para a execugdo e

manipulagZo dos bonecos.

A Saga de Canudos, em Porto Alegre. Boneco de Antinio Conselheiro. Foto:
Giba Rocha.

O critico teatral Alberto Guzik definiu o espetaculo 4 Saga de Canudos, apresentado no
XI Festival de Teatro de Curitiba (2002), como “ingénuo” e “panfletdrio”, “zo gosto dos anos
60” ¢ das “técnicas naives do Bread and Puppet Theatre”™. O grupo norte-americano citado
propde, desde sua formagdo em 1962, um teatro com caracteristicas visuais marcantes € wma

tematica associada as questdes politicas e socias de seu tempo. A utilizagio de diversos recursos

*¥ Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em jutho de 2002.
80 GUZIK, Alberto. “Politica mostra a cara no Festival de Curitiba”. () Estado de §. Peuslo, Caderno 2, sabado, p. D5,
30 mar. 2002.
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plasticos e formas animadas, como bonecos gigantes € mdscaras confeccionadas pelos proprios
integrantes, configura a cena do Bread and Puppet. A tua & seu principal palco, apesar de
também se apresentar em espacgos fechados, como propds o espetaculo The Stations of the Cross
(1972).

SRR

O grupo Bread and Pupper Theatre, no espetaculo O grupo Qi Nois Agui Traveiz, em A Saga e
Circus (1984). Foto: RT Simon. Canudos. Foto: Giba Rocha.

Podemos notar, nas imagens, aproximagdes de Canudos com a cena do Bread and Puppet.
Nio nos restam davidas que a Tribo faz mencdes ao teatro de Peter Schumann, seja pelo aspecto
visual ou por propor um teatro de rua politicamente atuante. Mas compreendemos que o Oi Néis
passa em revista suas principais fontes referenciais para, entdo, desenvolver um teatro com
identidade propria, principalmente associada 4 realidade social brasileira. Absorver idéias e
propostas que possam servir de referéncias ¢ inspiragdes é contingente natural a qualquer
expressdo artistica. O importante € ndo permanecer apenas na repetigdo de formas e contextos,
mas aprimorar € avangar nas pesquisas e proposicGes de trabalhos com caracteristicas
particulares. Reconhecemos no Oi Néis os esforgos para acompanhar o avango do teatro de grupo
¢ a busca por uma linguagem e identidade teatral prépria. Dessa forma, discordamos dos
apontamentos feitos por Guzik, pois averiguamos que 4 Saga de Canudos ndo se traduziu apenas
como uma repetigio estética ou ideolégica dos anos 60, mas como um avango da cena da Tribo.
A encenagio hibrida utilizou a linguagem do teatro de rua ¢ de animagdo como via artistica que

propds um didlogo com questdes do nosso momento sécio-politico.
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Ténia Farias e Denise Souza, em 4 Saga de Canudos. Foto: Giba Rocha.

Nesta gue foi sua obra de maior repercussio, Canudos veio a confirmar a possibilidade de
se construir uma cena coletivamente. Percebemos que, desgastada a ideologia de liberdade de
expressdo tipica da “geragiio Fasy Rider™, a cena do grupo gatcho ganha status de uma arte que
resistiu a uma tendéncia de moda do teatro dos anos 70 e avanca progressivamente em suas
pesquisas cénicas. Sobre a organizacio interna do grupo para a criagdo do espetaculo, notamos
que houve uma consciéncia participativa de cada individualidade, em que o sincretismo perfaz a
configuracdo do trabalho coletivo da 7ribo. Ao desenvolver a pesquisa de campo diretamente na
Terreira, pudemos vivenciar intensamente o cotidiano do Oi Ndis. Percebemos que ndo foi
necessario ditar os afazeres a cada atuador. Em principio, cada membro reconheceu e executou
sua esfera de agdio, em relaglio as obrigagbes cotidianas da Terreira. E comum nfio apenas na
cena da Tribe, mas no teatro de grupo em geral, o ator apropriar-se de mais de uma fungfo. Mas
compreendemos que essa concentragio de fungdes operacionalizadas pelos proprios atores ¢
resultado da interacdio e manutengfio de um idedrio coletivista. Todo atuador participou das
escolhas e propostas do espetaculo 4 Saga de Canudos. O grupo empenhou-se em formar um ator
consciente do seu processo de criagio. Um ator sobretudo que transite com destreza em todas as

etapas da criagdo, conforme observa Ténia Farias:

51 Alegoria ao classico filme de Denis Hopper. Easy Rider (EUA, 1965} marcou uma geragio “sem destino”, de
atitudes, inquictacBes, liberdade e contestacdes aos padrBes do sistema. Tal irreveréncia se configura nos
personagens anti-heroicos de Peter Fouda, Fack Nicholson £ Janis Hopeer no filme,
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“A idéia do Of Nois é criar esse atuador que seja tdo consciente do processo todo que possa exercer
todas as fungdes, principalmente quando ele estd reforcado por um coletivo que busca a mesma coisa, Nos
todos juntos podemos exercer todas essas fungdes. No precisamos de uma pessoa sozinha para pensar

como é o nosso espetaculo. Nos queremos decidir™

Sem trabalhos de continuidade ¢ interferéneia social, a cultura de uma nagfio torna-se Orfi.
Dito isso, sublinhamos a importincia em ter um grupo como a Tribo de Atuadores Oi Néis dqui
Traveiz, que reaviva a memoria do teatro de grupo brasileiro. Concluimos este capitulo com a

definicdo de Fernando Peixoto sobre o trabalho do grupo gatcho:

“Na sala ou na rua, Beckett ou Brecht, o ser humano em sua condigZo metafisica trigica ou vitima
de luta de classes, a analise poética ¢ critica do individuo ou do coletivo: caminhos e opgles aparentemente
contraditorios, mas que se completam num trabalho teatra! de criagdo coletiva que nio se detém diante do ja
alcangado, que busca penetrar sempre mais fundo em sua inquictaclio ¢ perplexidade, transformando em

instrumento de reflexio e conscientizacio social & de combate A colonizagio e 2s massificagdes culturais”,

Mauro Rodrigues, em A Saga de Canudes. Foto: Giba Rocha.

52 Entrevista para Stela Fischer. Porto Alegre, em fuiho de 2002. ’
3 Texto de Fernando Peixoto, extraido do programa do espetaculo 4 AMorte ¢ o Doncela. Tribo de Atnadores Oi Nois
Aqui Traveiz, Porto Alegre, 1997,

74









CAPITULO 3: A polivaléncia do ator

“E importante que o ator conquiste a prépria arte,

. ¢ ndo fique nas mdos do diretor.

L importante gue ele pegue a coroa antes que

um aventureiro lance mdo dela e conguiste

sua liberdade construindo a propria discipling”.

{Luis Otévio Burnier — Idealizador e criador do Lume)'

Na ditima década do século XX, assistimos a0 ator “retomar” ao ¢entro da criagdo das
producdes de companhias teatrais brasileiras. Apés um periodo de primazia do diretor e do
aspecto visual da encenacdio, voltam-se as atengdes para o ator, ndo apenas durante o ato c€nico,
mas também no espaco de criagdo, no seu continuo desenvolvimento técnico, na autoria da obrae
na manutencao das companhias. A exigéncia que recai sobre seu campo de atividade pluraliza
suas habilidades e desempenhos, em relagiio ao seu oficio. O critico teatral Alberto Guzik
defende a seguinte tese:

“Qs paicos de teatro tém novo dono: o ator. Depois de algumas décadas submetidos & vontade € aos

caprichos de diretores todo-poderosos, os atores, a partir de meados dos anos 90, reocuparam 4 custa de

=2

intensa pesquisa e desempenhos marcantes o centro do processo de criagdo”.

O ator como dono da cena brasileira nfo é uma condicdo original. Podemos falar em um
movimento ciclico que revisita o processo iniciado no século XIX, com Jodo Caetano, que s¢
estendeu pela primeira metade do século XX, com Leopoldo Frdes, Procopio Ferreira, Jayme
Costa, Italia Fausta e Dulcina Morais. Esses “astros ¢ estrelas” ocupavam o centro da criagio
teatral como atores protagonistas ¢ donos/empresarios de suas proprias companhias. Atualmente,
o ator volta a tomar-se o centro de reflexfio sistemética e o principal vetor criador da obra
artistica, aquele que colabora, propbe, discute e sugere rumos da criagio e manutencfio dos
grupos. Sem as suas intervengdes, a dramaturgia e a diregfio tém dimensdes criativas diminuidas,
pois cabe também ao ator fornecer subsidios inventives. O diretor do Teatro da Vertigem,

Antdnio Aragjo, descreve o perfil do ator do processo colaborativo:

“E o ator que vai opinar, sugerir, propor, compartilhar, imterferir ma criagio do outro e essa

interferéncia deve necessariamente ser bem-vinda. (...) Nio ¢ o ator da ‘marca’. E um ator propositivo, o

! BURNIER, Luis Otavio. 4 arte de ator: da técnica a representacdo. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2001, p.
133,
2 GUZIK, Alberto. “Os donos do palco”. Brave! ano 6, o, 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 20 dramaturgo e a0 encenador. O ator estd como executor, um fazedor. E claro que o ator
¢ um fazedor, é ele quem vai estar diante do espectador. Mas o fato de ser um fazedor, nZo suprime a

possibilidade de pensar os rumos da obra™ .’

Normalmente, o grupo coletivamente estabelece as premissas estéticas e ideoldgicas sobre
as quais o trabalho de ator se configura. Seu campo de interferéncia abrange nédo apenas a
especialidade da representacgio, mas as diferentes vertentes da producdo da cena. Seguindo uma
diretriz semelhante, o ator da Companhia do Latdo deve percorrer as trés fungdes principais para
a criagdo cénica: dramaturgia, atuag3o e direcdio. O diretor da companhia Marcio Marciano

explica essa exigéncia:

“Nos exigimos demais dos atores, pois este desempenha trés trabathos simultaneamente. O que
colocamos em cena € o produto dessas trés frentes que o ator precisa realizar como dramaturgo, narrador
(ator) e encepador. Isso diz respeito, também, ao procedimento coletivo de criagio de um espetaculo. (...) O

ator € ndo s6 o executor dessa matéria, como © proprio criador. Isso the da uma autonomia porque detém

todo o modo de produgiio da cena™.*

Constatamos que a ampliagdo dos campos de interferéncia € fator decisivo do triunvirato
(dramaturgia, atuacio ¢ encenagdo) do ator contemporaneo. Mesmo em praticas de companhias
teatrais que delimitam os campos de atividades, ndo se pressupde que o ator ndao possa, de
maneira integrada, construir os principios da criag@o. A sua interferéncia na concepgio cénica ou
textual ndo desautoriza o papel do diretor ou dramaturgo. Estes respondem pelas sugestdes e
propostas dos atores, que representam fator determinante na criagio artistica. Todos os artistas
envolvidos em um ato criative estio em igualdade, cada um ird contribuir com sua viso,
habilidades e sugestdes. O ator volta a ser o sujeito da obra artistica e participa de todas as etapas
do processo de criagdo do espetaculo.

Patrice Pavis, quando define a natureza dos integrantes de grupos de pesquisa teatral, com
aportes no método de trabatho coletivo, utiliza o termo “polivaléncia™ para designar o perfil dos

3 Depoimento de Antdnio Aradjo, em entrevista para Stela Fischer. $3o Paulo, dezembro de 2002
* Depoimento de Mircio Marciano, na palestra: “O papel do ator no teatro épico-dialético da Companhia do Latdo”.
Seminario 4 Presenca do Ator. Porto Alegre, 8 de julho de 2002.
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participantes’. Consideramos o termo apropriado ¢ o utilizaremos para definir o perfil do ator que
se potencializa ao integrar companhias teatrais que exigem dele alto poder de decisdo sobre a
pratica cénica. Outro empréstimo conceitual é o termo ator-autor. Essa denominagio empregada
pelo diretor paulistano Sérgio Penna® define o ator que participa da autoria da criagdo, com
interferéncias na construgdo dramatargica e cénica da obra. O ator-autor das companhias
colaborativas também se pauta na autoria das atividades sistematicas, pesquisas € investigagdes

de procedimentos técnico-pegagogicos que visam ao desenvolvimento global da arte da atuagéo.

Tomando como referéncia a proposta de atuagio do Lume, mvestigaremos, neste capitulo,
a autonomia do ator enquanto entidade empreendedora. O niicleo desenvolve uma investigagdo
rigorosa de formagdo de ator, dotando-o de subsidios técnicos para a representaciio e meios para
se desenvolver nos diversos campos da criagfo artistica. O ator-pesquisador do Lume se articula
com habilidade, desprendimento ¢ eficacia sobre todos os aspectos da criagio teatral, sem
recorrer necessariamente 3 especializagio de campos, nem a liderancas. Nesse sentido,
analisaremos como o oficio do ator se amplia ¢ ganha sfarus de autdbnomo no atual teatro de

grupo brasiletro.

* PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Sio Paulo: Perspectiva, 1999, p. 79.

¢ Sergio Penna ¢ diretor, autor e pesquisador teatral. Vem desenvolvendo atividades de treinamento e preparagio de
atores para TV e cinema, como os filimes Carandiry (2002), de Hector Babenco e Bicho de Sete Cabegas (2000), de
Lais Bodansky. Nesses empreendimentos, o diretor desenvolve uma investigagio sobre o conceito ator-autor. No
teatro, é fundador e diretor da Companhia Cénica e Musical Tantos & Tortos, Pazzo a Pazzo e Cia. Teatral Ueinzz
{em parceria com o diretor Renato Cohen), onde desenvolve investigagio da arte contemporinea, em jun¢fo com a
expressio artistica de pacientes psiquiatricos. Criou e dirigiu espetaculos teatrais como: Gotham SP (2001}, Dedalus,
(1998), EmMiMesmado (1998), Vertigo (1998), Ueinzz, Uma Viagem a Babei (1997), para citar alguns.
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3.1 A REVITALIZACAO DO ATOR

“Nos do Lume estamos descobrindo a grandiosidade do ser humano,

de descobrir coisas fantdsticas, que podemos estar ligados & fonte criadora,

que podemas alingir pessoas através do nosso featro.

Nesse terceiro milénio, eu acredito que a prioridade no teatro estd sendo investir no ator”.
(Carlos Simioni — Ator ¢ pesquisador do Lume)’

Ao termo revitalizagdo normalmente se subtende “dar uma nova vida”. Quando nos
remetemos a expressdo revitalizac@io do trabatho do ator, imediatamente nos vem a mente uma
retomada de espago criativo antes concedido 4 dramaturgia ¢ 4 direcdo. Porém, acreditamos que
subjugacdo do ator a um autor ou diretor inexiste, no que se refere a pratica colaborativa. A
expressdo € aqui um elogio ao vigor do ator de companhias teatrais que atualmente vém se
desenvolvendo técnica e artisticamente. Dessa forma, o termo revitalizacio se traduz em um
revigorado enfoque do processo criativo do ator, por meio da expansio de horizontes
metodologicos e, também, no galgar de um maior espaco, que compreende a criagio cénica €
administrativa do nicleo.

Cada teoria da arte de representagio tende a definir uma estética de atuagio. O enfoque no
trabalho de ator ocidental contemporineo é fruto de uma série de esforgos e inovagdes que
provém do classico sistema stanislavskiano, criado na Rissia no inicio do século XX, e que ainda
hoje representa a base técnica de diversas escolas de formagfo de ator. Os movimentos teatrais
introduzidos a partir desse periodo refietiram e implementaram metodologias de criagio cénica,
bem como reviram valores da arte de atuagfo. Para citar alguns exemplos, temos: o teatro da
crucldade de Antonin Artaud, o enfoque fisico de V. Meyerhold, as interconexfes entre vida e
arte promulgadas por Bertoit Brecht, a pedagogia de Mikhail Tchekhov € as incursdes da arte da
performance para a construgdo da cena contemporidnea. Apesar de origens e contextos sdcio-
culturais diversos, essas linhas t8m em comum a reflexfio e a sistematizacio sobre o processo

criativo do ator. Conforme pontua Fabrizio Crucuani:

“As praticas e poéticas dos grandes mestres conduziram a uma espécie diferente de teatro. O
elemento essencial: a pedagogia, a procura pela formmagio de um novo ser humano mumn teatro e sociedade

" Depoimento de Carlos Simioni, na palestra “O ator escultor”. Porto Alegre, julho de 2002.
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diferentes e renovados, a procura por um modo de trabalho que possa manter uma qualidade original e cujos
valores nfo siic medidos pelo éxito dos espetaculos, mas simn pelas tensGes culturais que o teatro provoca €
define” ?

Embora nfo seja nossa intencdo detathar aqui a evolugdo do ator ocidental proposta por
cada uma das teorias teatrais’, cabe ressaltar que os citados nomes delinearam e afirmaram uma
pratica cénica fomentada a partir da pedagogia da atuacgfio, pela via de treinamentos € t€cnicas
que ajustam o foco para o ator. O desenvolvimento da arte de ator se da, principalmente, através
da criagdo de estudios, ateli€s ou laboratérios de criagio teatral que conduzem ao surgimento de
novas pedagogias e operacionalidade de sua expressdo criativa. Nucleos de investigagdes €
experimentacdes c€nicas revéem os contornos da representacdo ¢ impulsionam o ator a se
substanciar pela técnica. Defendemos a tese de que a reincidente valorizagio do ator € resultado,
também, do legado dos “diretores-professores” de centros de pesquisas teatrais, que se firmaram
em iniciativas de dota-lo de subsidios técnicos para a sua formacgido pedagdgica, como, entre
outros casos, Jerzy Grotowski e o Teatro Laboratério de Wrociaw, Eugenio Barba e o Odin

Teatret, Peter Brook € o Centre Internacional de Creations Thédtrales (CIPT).

No Brasil, a inser¢do de uma série de técnicas estrangeiras conduz 2 elevag@o do ator ao
centro das investigagdes teatrais. O intento revitalizador concretiza-se pela via operativa do
trabalho expressivo do ator, geralmente regido pela iniciativa de diretores que se engajam na
investigacdo de técnicas para representacio, como Antunes Fitho € o Centro de Pesguisas
Teatrais. Integrando a safra de companhias teatrais que se norteiam pela pesquisa e
aprimoramento do trabalho de ator, o Lume ocupa-se em constituir uma cultura teatral que visa a
elaboracdo de metodologias, a partir dos principios de Grotowski e do teatro antropolégico de
Eugenio Barba. A busca do Lume encontra-se na “esséncia desse teatro, onde o ator, € ndo o texto
dramatico ou o diretor, é o artista primeiro € Gnico”, segundo as palavras do ator-pesquisador do

Lume Renato Ferracini_ 1°

8 CRUCUANI, Fabrizio, apud BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola, A arfe secreta do ator: diciondrio de
antropologia teatral. Sio Paulo: HUCITEC, 1995, p. 26.

® Sobre a evolugio historica da formagio do ator, através das diversas linhas de representagiio, ver ASLAN, Odette. O
ator no século XX Sio Paulo: Perspective, 1994 e ainda CARVALHO, Enio. Historia e formagdo do ator. Sio
Paulo: Atica, 1989.

Y FERRACINL, Renato. 4 arte de ndo-interpretar como poesia corpérea do ator. Sio Paulo: Editora da Unicamp,
2001, p. 39.
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3.2 LUME: Nicleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais

O Lume foi cniado em 1985, resultado da iniciativa de Luis Otavio Burnier em constifuir
um niicleo de experimentagio cénica, ap0s a sua passagem por paises estrangeiros, estudando
técnicas teatrais diversas''. Sediado no distrito de Bardio Geraldo, em Campinas (SP), o Nacleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, como também ¢ denominado, € vinculado & Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), que mantém a sede e os demais encargos de manutengio do
espago. Essa parceria assegura ao Lume a possibilidade de avancar em suas pesquisas e
consolidar uma investigagio complexa e detalhada sobre a arte de ator. Nio sera nosso objetivo
analisar as linhas de pesquisa desenvolvidas pelo Lume, como os treinamentos, a danga pessoal,
o clown e a mimesis corpérea . Esses procedimentos s3o importantes enquanto veiculo para
compreensio da pratica do grupo ¢ para o desvelamento do ator potencializado. E oportuno
destacar que o nosso objetivo € compreender como o ator vem se desenvolvendo como entidade

autdnoma e poténcia criadora, comumente atuante no processo colaborativo.

A experiéncia inaugural do Lume, que durou aproximadamente dez anos, constituiu em
trabalho de investigagdo em sala de ensaio e representou a base para a verificagio dos principios
¢ metodologias de afuagio. No inicio, o nicleo composto por Luis Otivio Burnier, Carlos
Simioni, Ricardo Puccetti e Denise Garcia objetivava imergir na pesquisa ¢ elaboragdo de
metodologias do trabalho de ator, no que diz respeito & sua técnica corporal e vocal A
preocupacido do Lwme ndo tinha como fim a representagio, mas o desenvolvimento da

potencialidade do ator, como explica Carlos Simioni:

“A nossa preccupagiic no inicio nio era anda a representacdo, a apresentagio € Sim a
potencialidade do ator. O Burnier dizia que o ator pertence ao teatro. Mas o ator perdeu o teatro, os outros

"' O 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 gue demonstra que o seu
conhecimento sobre as artes cénicas era bastante abrangente.

12 Sobre as técnicas desenvolvidas pelo Lume, ver BURNIER, Luis Otavio, 4 arte de ator: da técnica & representagio,
cit. ¢ FERRACINL, Renato, 4 arte de ndo-interpretar como poesia corporea do 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 primetro descobrir novamente suas potencialidades™.

Nessa empreitada de “redescoberta” do ator, o Lume desenvolve uma investigagio
continua que requer um nivel elevado de conhecimento técnico, disciplina, dedicagdo e doagdo de
seus integrantes, em torno de um objetivo comum: o ator como vetor principal de investigacdo
artistica ¢ pessoal. Suas principais referéncias partem das pesquisas realizadas por Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba, o mimico Etienne Decroux, mestres da arte cénica oriental e tantos
outros que integram um pantedo visionario sobre a arte de atuagfio. A partir dessas fontes, a
proposta do grupo revela um apuro técnico, em constante aperfeicoamento. Ferracini explica o

desejo do Lume:

“Nosso objetivo € estudar a arte de ator em profundidade, focando seus diversos componentes — as
técnicas ¢ os metodos de trabalho. Nio estamos preocupados com a produgiio artistica, mas, primeiramente,

em pesquisar o homem e seu corpo-em-vida em situagio de representacio — o ator como pessoa, como fitho
» 14

de determinada cultura e como profissional do palco”™.

O ntcleo ¢ composto exclusivamente por atores, ou melhor, atores-pesquisadores. O
Lume dificilmente abre espago para o ingresso de novos integrantes, em fungiio de verticalizar
suas linhas de pesquisa: “S3o sempre os mesmos atores porque a gente necessita que essas
pessoas que estdo pesquisando possam desenvolver cada vez mais profundamente”, assegura o
integrante veterano Carlos Simioni". Atualmente, os integrantes do Lume sdo Carlos Simioni,
Ricardo Puccetti, Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson, Renato Ferracini e

Naomi Silman. '

1 Depoimento de Carlos Simioni, na palestra “O ator escultor”. Seminario 4 Presenga do Ator. Terreira da Tribo de
Atuadores Of Nois Aqui Traveiz. Porto Alegre, 11 de jultho de 2002.

" FERRACINI, Renato, 4 arte de ndo-interpretar como poesia corpdrea do ator, cit., p. 252.

** Depoimento de Carlos Simioni, na palestra “Q ator escuitor”. Porto Alegre, julho de 2002.

' A Gltima pesquisadora a compor o quadro de atores-pesquisadores foi 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 Rua e apenas em 1999 foi oficialmente convidada para
participar do grupo: “E muito dificil trabathar em grupo. Sempre tern uma primeira empolgacio, até por vocé gostar
muito das pessoas, mas isso ndo € o suficiente. Ter a mesma entrega, 0s mesmos desejos a longo prazo, ndo pode ser
passageiro. {...) Tem um periodo de namoro, en acho. Até mesmo para ver se € isso mesmo que realmente quer, se a
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 trajetoria, os espetaculos que configuram a prdxis do Lume sio: Macdrio (19835),
Duo para Piano e Mimica (1985), Guarani (1986), Kelbilim, O Cado da Divindade (1988), Olos
(1988), Nostos (1990), Wolzen (1991), Valef Ormos (1992), Taucoauaa Panhé Mondo Pé (1993)
todos esses com diregiio de Luis Otavio Burnier; Sleep e Reincarnation from the Empty Land
(1991), direcdo de Natsu Nakajima; Anoné (1995), diregdo de Carlos Simiomi; Mixordia em
Marcha-Ré Menor (1995), diregdo de Ricardo Puccetti; Cnossos (1995), diregdo de Ricardo
Puccetti ¢ Luis Otavio Burnier; Contadores de Estérias (1995), diregdo de Ricardo Puccetti;
Cravo, Lirio e Rosa (1996), direcéo de Carlos Simioni e Ricardo Puccetti; 4fastem-se Vacas que
a Vida é Curta (1997), direcdo de Anzu Furukawa; La Scarpetta (1997), direcio de Nani
Colombaioni e Ricardo Puccetti; Parada de Rua (1998), direcio de Kai Bredholt e o grupo; Café
com Queijo (1999), diregdo coletiva do Lume;, € Um Dia... {2000), diregdo de Naomi Silman.

Ao revisitar uma série de operacionalizagdes técnicas do teatro antropolégico, a pratica do
grupo se traduz hoje em referéncia nacional de trabatho preparatorio de ator. Os integrantes do
Lume viajam pelo pais e pelo exterior'’, levando, além dos espetdculos, oficinas e palestras. Essas
excursOes, atreladas as demonstragdes do trabalho técnico do nicleo, resultam em parcerias,

intercimbios e assessorias a diversos grupos teatrais, conforme nos explica Simioni:

“Tenho acompanhado grupos que tém trabalhado com o Lume ¢ quando vou visitd-los depois de
um tempo, vejo que a dindmica do grupo comeca a se transformoar, eles vo encontrando ¢ seu caminho, A

técnica do Lume é base para o desenvolvimento de outras técnicas e trabathos dos grupos™,'®

Seguindo seu curso, os integrantes do Lume desenvolvem suas pesquisas particulares,
attvidades académicas ¢ consultorias, que dio continuidade ao processo de reflexdio e teorizagéo
da pratica pesquisada em sala de trabalho. De posse de um vasto repertorio técnico, o Lume busca
refletir sobre a vivéncia pratica. O grupo ¢ responsavel pela Revista do Lume, publicagio
semestral que estd em sua quinta edigio. Com todo esse espectro de operagdes ¢
empreendimentos criativos, o Lume acalenta ¢ prospera os ideais € sonhos de Luis Otavio
Bumnier, engajado na continuidade da sua pesquisa. A investigacdo proposta pelo mestre € mentor

7 O Lume tem se apresentado em diversos paises: Argentina, Bolivia, Dinamarca, Egito, Equador, Escocia, Espanha,
Estados Unidos, Finléndia, Franga, Grécia, Ismel, Italia Inglaterra, Peru.
'% Depoimento de Carlos Simioni, na palestra “O ator escultor”. Porto Alegre, julho de 2002.
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do grupo jamais foi interrompida e, se depender dos esforgos e quereres dos atores-pesquisadores,

prosperara.

Para reforgar a definigfo do trabalho do Lume, cabe destacar as palavras da Professora da
Universidade Estadual de Santa Catarina Eliane Tejera Lisbda, 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 esséncia da arte teatral Trabalho meticuloso, de entrega e de elaboragio de material a partir do
material primeiro e Gnico do ator, seu proprio corpo que se transforma, que se molda, que assume muitos
outros. (...) Trabalho intenso, paciente, de entrega ¢ desafio, que no diz-a-dia pesquisa, estuda e estuda-se,
descobre novos olhares e gestos, ¢ que amplia 0 corpo (e a aima) do ator fazendo de todo espago cénico um

espago infinito” "

Elenco do Lume. Espetaculo Café com Queijo.

Foto: Tina Coelho.

¥ LISBOA, Eliane Tejera. “O brasileiro tipico sobe ao palco sem disfarce™. A Noticia, Caderno Anexo. Florianépolis,
p. 4, 26 de abr, 2000,
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3.2.1 Ator virtuose: potencialidades

Como a opgdo do Lume ¢ abrigar apenas atores no seu corpo, cabe a eles se desenvolver
em todos os campos, para suprir as necessidades basicas da criagio. Normalmente, um nicleo
teatral envolve artistas que atuam em campos especificos de atividades, fais como dramaturgia,
dire¢dio, iluminagdo, cenografia, sonoplastia, produgio (divulgagio e vendas) ¢ gerenciamento do
espago. Cumpre ao ator do Lume articular-se em todas essas frentes criativas e administrativas.
Nesse sentido, o ator se torna auto-suficiente, autogestor e virtuose. Contudo, € preciso considerar
que o termo virtuose ndo rende homenagens simplesmente a exuberdncia de atores. Ele diz
respeito ao ator que se ocupa da equipe, da sua formagio e da articulaclo nas diferentes
exigéneias da produgBio artistica. Virtuose ndo apenas comeo entidade onipotente, mas como
artista em constante busca por apurar seu oficio e dominar os recursos da sua arte. A colaboragio

acontece na dindmica interna entre seus integrantes ao executar suas agdes.

O Lume desenha uma histéria de muita luta. O periodo que seguiu apés o precoce
falecimento de Burnier, foi uma fase de muitos esforgos para dar continuidade a realizac@o dos
projetos iniciados pelo idealizador do grupo: “ou o Luwme acabava de uma vez ou a gente
precisaria trabalhar muito para que ele se consolidasse. Entfio, cada um de nés, para manter a
idéia que o Burnier teve e na qual a gente acreditava teria que trabalhar muito™, lembra o ator
Jesser de Souza. E no sentido de apropriagio de fungdes que Jesser de Souza acredita na

polivaléncia do artista do Lume.

O ator do nicleo de pesquisa dedica-se integralmente & sua arte. Uma vida de
dispenubilidade e doagfo, tendo em vista um constante aprimoramento. Seu compromisso com a
arte aproxima-se do conceito de afor sanfo criado por Grotowski, gue ndo possui nenhum sentido
religioso, mas representa uma metafora para definir o ator que “transcende seus limites e realiza

»2]

um ato de auto-sacrificio™, como descreve o diretor polonés. O ator Ricardo Puccetti observa:

0 Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 24 de abril de 2002
H GROTOWSKT, Jerzy. Em busca de um featro pobre. Rio de Janeiro; Civilizagio Brasileira, 1987, p. 38.

86



CAPITULO 3: A polivaléncia do ator

“Cada ator, ac longo de sua vida profissional, constréi sua propria técnica, que lhe fornece os
instrumentos necessarios a concretizagio de seu oficio. Da mesma forma, os grupos de teatro, sendo um

conjunto de individualidades, possuem sua propra cultura, suas metodologias de trabatho, seus temas

principais etc, e que sio resultado do encontro — didlogo, entre seus diversos membros”

O ator-virtuose apenas se concretiza no encontro, no didloge e na interagdo entre as
individualidades que constituem o conjunto criador das companhias teatrais contemporaneas. O
trabalho de equipe do Lume apresenta pontos de contato com o processo colaborativo, no que diz
respeito ao desenvolvimento do ator e 4 manutencgio coletiva do nicleo. O grupo se estrutura em
cooperativa de trabalho: “todo mundo trabalha e ganha igual. Todo mundo trabalha tanto na parte
criativa, artistica e também na administragiio”, assegura Puccetti. Todos os recursos adquiridos
com a venda de espeticulos e oficinas sdo divididos igualmente entre os integrantes, que se
mantém exclusivamente com as atividades do grupo. Nesse sentido, 0 Lume desenvolve uma
dinimica de manuten¢io semelbante 4 maioria das companhias teatrais em atividade. Quando
perguntamos para a atriz Raquel Scotti Hirson se o Lwme se encaixa no perfil do processo

colaborativo, ela respondeu:

“Na cooperativa, a colaboragio acontece em todos os sentidos, tanto na parte administrativa de
fazer com que essa maquina continue andando e funcionando, tanto no trabalho de ator. A gente troca

bastante e também apdia o outro no sentido dos erros e das buscas” **

Nessa perspectiva, a dinimica cooperativista também possibilita a ampliacio ¢
polivaléncia do trabalho de ator. Ndo ¢ intencdo do grupo o envolvimento com quaisquer
atividades que ndo estejam vinculadas ao nucleo. O Lume encerra em st o significado de oficio
que proporciona a0 ator potencialidade e, principalmente, autonomia para empreender e articular

seus objetivos.

2 PUCCETTI, Ricardo. “Parada de rua — pequeno histérico e reflexdes™. Revista do Lume, Campinas, COCEN -
UNICAMP, . 4, p. 80, 2002.

? Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002

** Entrevista para Stela Fischer, Campinas, em junho de 2002.
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3.3 TECNICA: VEICULO PARA AUTONOMIA

“Existem irés coisas fundameniais para vocé ser ator.

A primeira é técnica. Se ndo tiver técnica, ndo vai sair do lugar.
A segunda coisa importante para o ator é ter técnica.

E a rerceira coisa fundamertal para o ator é ter técnica”.
(Antunes Filho)™

Antunes Filho, na sua atual fase, diz ser aquele que indica caminhos ao ator. O diretor,
que apesar de ter figurado no papel de centralizador de poder sobre a atuaggo, defende que sua
preocupacdo principal € a formagio do ator e o desvelamento do primor técnico para a realizagio
de sua arte, conforme notamos em sua enfatica afirmagfo acima. Concordamos com o criador do
Centro de Pesquisas Teatrais sobre a importincia de se desenvolver uma precisio técnica e
aprimoramento constante do trabalho de ator. No entanto, a técnica deve ser entendida apenas

como veiculo para a criagéo do ator, ¢ nfo como protagonista do ato cénico.

O reconhecimento da técnica como suporte para a arte de ator nio € novidade. Todas as
grandes linhas de pesquisa teatral desenvolvem metodologias para o aprimoramento do trabalho
de ator, como uma base moldédvel para o seu desempenho artistico. A formagfo do ator vem
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. O dominio sobre seu corpo ¢ voz ¢ a integralizagdo dos
componentes da criagio se fazem presentes € necessdrios para se chegar a resultados cénicos
mais expressivos. Assim, a técnica deve servir como suporte para a concretizagio dos impulsos
criativos do ator e veiculo para a aquisigio e assessoria de conhecimentos que irfo desenhar a sua
arte.

No entanto, a técnica ndo deve ser cristalizadora, nem fechada. Deve ser polissémica,
aberta ¢ integrada, e deve conduzir 4 autonomia do ator em manipular seu processo de descoberta
com desprendimento. Sua funcdo € auxiliar 2 suprir ou, a0 menos, amenizar as dificuldades que
possam surgir em seu trabalho. A técnica ndo determina a arte, mas € o meio facilitador para se

adquirir, com menos esforgos, resultados e condigbes efetivas para o aparato criativo.

* Depoimento de Antunes Filho, in: GARCIA, Silvana (Org)) Odisséia do teatro brasileiro, $io Paulo: Editora
SENAC So Paulo, 2002, p. 276.
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Entendemos que a técnica ¢ o processo de aprendizagem e aperfeicoamento do ator e nfo se
reduz simplesmente a um conjunto de férmulas predeterminadas. Deve ser revista continuamente
pelo ator, em um espago de experimentaches ¢ auto-descoberta, em busca de determinar
mecanismos e regras sistémicas que irdo definir a gestiio do seu trabalho criative. Nesse tempo, 0
ator se desenvolve a partir de um espectro de operagdes preparatorias, como recurso para chegar

a arte. Assim, o principio da técnica € conduzir o ator & autonomia, diante de sua arte.

3.3.1 O estatuto da técnica do Lume

O Lume destaca-se como grupo proponente de um conjunto de métodos praticos, pontuais
para a verticalizacfio da formacio de ator. Podemos localizar pontos de contato entre o trabalho
do Lume e técnicas estrangeiras, desenvolvidas, por exemplo, por Grotowski ¢ Eugenio Barba®™.
Apesar de alguns principios da técnica de representagdo do Lume terem como base preceitos das
investigagdes do ISTA (International School of Theater Antropology), os atores-pesquisadores
pontuam divergéncias operacionais ¢ ideolégicas significativas entre um trabalho e outro. Por

exemplo, Ferracini destaca algumas diferencas entre a proposta de Eugenio Barba e a do Lume:

“0 criador do Odin Teatret coloca que: ‘A experiéncia da unidade entre dimens@o interior €
dimens8o fisica ou mecinica (...} ndo 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 dimensdo fisica ou mecénica ¢ a interior pode constituir o ponto de partida de qualquer trabalho (...}
Esse pequeno detalhe altera todo o comportamento do ator frente ao seu treinamento cotidiano e o modo

como ele encara cada exercicio” ¥’

A peculiaridade da pedagogia desenvolvida pelo macleo estd em desvendar como se
procede a operacionalizagio da atuacdo, pois 2 “arte ndo estd em o que, mas em como fazer. A

técnica, por sua vez, € o instrumento construtor™?®, no dizer de Burnier. O mestre defendia a

* O Lume da continuidade ao desenvolvimento técnico de alguns elementos propostos pelo Odin Teatret, de Eugenio
Barba, como intencdo, energia, organicidade, dilatagBo, oposigdes. Esses pontos podem ser verificados
detalhadamente na obra de Luis Otavio Burnier, 4 arte de ator: da técnica & represeniagdo, cit.

¥ FERRACINL, Renato, 4 arte de nio-interpretar como poesia corporea do alor, cit., p. 26.

* BURNIER, Luis Otavio, 4 arte de ator: da técnica a representagdo, cit., p. 169.
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estruturacio técnica como via de criagdo de uma linguagem, um “vocabuldric™ proprio 2 arte de
ator. Como se faz? Eis a questfio que circunscreve a investigagio técnica de ator anterior as

inquietagdes do Lume, como, por exemplo, no método grotowskiano:

“Todos os sistemas conscientes, no campo da representagdo, perguntar ¢ seguinte: “Como se pode
fazer isso?” E como deve ser. Um método ¢ sua conscientizagio deste “como’. Acredito que devemos nos
fazer esta pergunta uma vez na vida: mas, t3o logo entrames nos detalhes, ela niio deve mais ser feita, pois -
no momento mesmo de formuld-la — comecamos a criar esteredtipos e clichés. Entdo devemos fazer a

pergunta: ‘O que é que ndo devo fazer 7.

A experiéncia conduz ao método. Seguindo essa diretriz propulsora de decifrar como o
ator deve fazer sua arte, o grupo enveredou por um caminho de infensas experimentacdes técnicas
de atuagfo. Devido ao forte enfoque técnico, o grupo sedimentou a imagem de um grupo técnico,

ao largo de sua trajetdria, conforme aponta Ricardo Puccetti:

“Por muitos anos existiu, e tinha uma certa raziio, que o Lume era um grupo técnico. Porque o
nosso discurso, principalmente o do Luis, enfatizava a pesquisa técnica. Entfo as pessoas liam “técnica’ que
é quase igual ginastica” **

De fato, foi um longo periodo inicial de descobertas que propiciaram ao ator-pesquisador
o carater tecnicista. Principalmente no enfoque dado por Burnier, que defendia que “um ator sem
técnica € um guerreiro sem anmas, num campo propicio para que qualquer usurpador do trono
tome posse dele. Quanto mais forte, mais bem estruturada, mais verdadeira e profunda for sua

9331

técnica, mais fortes serfio suas armas™ . Tomar a técnica como a arma do ator, pode apresentar

saldo menos expressivo, quando o resultado ¢ a representacio.

Ao acompanhar as encenagdes do Lume, notamos que o trabalho técnico de ator nos salta
aos olhos. O apuro técnico, a disponibilidade corporal e vocal, a doagfio do ator em cena
protagonizam a manifestacio cénica. Muitas vezes, a técnica do ator do Lume destaca-se em

relagfio a totalidade da encenagBo, sobressaindo diante dos outros elementos seminticos, como:

* GROTOWSKI, Jerzy, Em busca de um teatro pobre, cit., p. 178.
* Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002.
31 BURNIER, Luis Otavio, 4 arte de ator: da técnica a representagiio, cit., p. 248.
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iluminagio, cenografia, dramaturgia. Nesse sentido, pode haver um desequilibrio de unidade dos
aspectos de uma montagem teatral, o que resulta no desgaste da técnica e no enfraquecimento dos
outros elementos que integram e déo significados a2 uma encenag@o. Ao acompanhar alguns
espetaculos do grupo, notamos que a cena aproximava-se mais a uma demonstragio técnica das
metodologias expenimentadas pelo ator do Lume do que a uma encenacdo propriamente dita,
como ¢ o caso dos espetdculos Kelbilim, O Cdo da Divindade ¢ Cnossos. Compreendemos que a
preocupacio principal do grupo € o trabalho de ator, reservando para os outros elementos o
significado de suporte para o seu desenvolvimento na cena. Mas, como resultado cénico,
acreditamos que o Lume deveria também dar aos outros elementos da criagio a mesma

importancia que vem dedicando ao trabalho de ator. Ricardo Puccetti justifica:

“Acho que a gente dedicou menos tempo A construgio de espetaculo do que dedicamos ao trabatho
de ator. Entdo, acho que algumas criticas s#o verdadeiras mesmo. Faz parte da nossa trajetoria estar
aprendendo a fazer o teatro que a gente quer”.”

Compreendemos que o trabalho de pesquisa e criagfio do Lume estd em desenvolvimento,
em constante continuidade. E necessario um espago de tempo maior para o grupo descobrir,

desvendar e definir o ator-autor em todas as instincias. Sobre ¢ assunto, Jesser de Souza explica:

“O nosso foco ¢ o da pesquisa do trabatho de ator. Nio € que a gente negue, desvalorize ou ache
que nio ¢ importante. Se tivessemos alguém que fosse wm pesquisador de iz, a iluminacio seria muito
methor e muito mais afinada com o trabalho de ator. Mas como niio temos, fazemos a tuz que podemos,
com os conhecimentos que temos de ator. E assim com a cenografia, figurino, produgdo. A gente faz
tudo™ *

Nota-se na passagem acima, que os atores do Lume objetivam concentrar 2 criagdo de
todos os elementos da cena, como luz, som, figurino e cenario. Muitas vezes, essas tarefas ndo
sio suas especialidades. Esse exercicio torna-se uma oportunidade para que o ator se desenvolva
em diferentes setores, porém, em alguns casos, ¢ adequado recomrer a profissionais ou
especialistas da area para uma methor gestio e operacionalizacio dos recursos que envolvem uma

criag@io cé€nica. Nesse caso, a abertura para a colaboragio com outros artistas, mesmo que néo

32 Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, 10 de abril de 2002,
% Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, 24 de abril de 2002.
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ventham a se tornar integrantes do grupo, pode ser uma alternativa produtiva para a encenagdo em
sua totalidade.

Sobre a atuacio, nio € intengiio do Lume fazer do ator um técnico da representacio. Seu
objetivo com a técnica € que o ator possa dispor de dominio operacional para, entio, manusear e
modular sua arte, baseada principalmente na autonomma. No processo de aprendizado e
descoberta da arte, o ator deve desprender-se, transcender a técnica. De que maneira? Essa
questdo permeia as investigagbes do Lume, em sua atual fase de descobertas®. Apesar de se guiar
pelo viés téenico, a linha de pesquisa sobre o clown, por exemplo, foi introduzida no Lume com o
objetivo principal de humanizagdo do trabalho téenico do ator, um procedimento investigativo

que visa articular a técnica até entdo desenvolvida, conforme relata Simioni:

“Chegou um momento no [ime, onde os atores estavam demasiadamente ‘monstruosos’,
extremnamente dilatados, sem parimetros entre ¢ grotesco, o feio, o agressivo. Todo nosso trabalho era

organico, porém animal. O clown trabalha o lado oposto, o lado humano da pessoa. {...) Percebemos que o

clown humanizouy o trabalho do Lume™ 3

Acreditamos que a qualidade de atuagfo ndo deve se restringir apenas a umn agrupamento
de habilidades técnicas que ornamentam a atuagfo. Seria muito restrito para o ator desenvolver-se
apenas na forma. Todo o empreendimento do Lume estd concentrado na ampliagio ¢
amadurecimento do ator, enquanto “sujeito-individuo™ criador/autor e ndo apenas pelo viés
prosaico dos procedimentos mecanicistas. Existe uma preocupagio constante do ator-pesquisador
em nio se tornar escravo de sua propria técnica. Trata-se de desenvolver no ator ndo apenas a sua
capacidade operativa formal, mas também espagos de liberdade inventiva, para que possa
preenché-los com sua visdio pessoal e artistica. Dessa forma, a técnica se traduz em uma base

moldéavel, contingente para a otimizagfio da autonomia criativa do ator.

33«84 para dizer o que € transcender e eliminar a técnica que passou 2 ser 0 mote da minha pesquisa: parei de treinar

um tempo. Quando voltei, resoivi nio mais brigar com a técnica porgue ela ji estava no meu corpo. Resolvi ndo
abandona-la, mas usa-la ao meu favor. Num determinado momento, apago a musculatura, surge denfro de mim uma
for¢a que a chamei de prisioneiro. Essa forga emerge do men corpo, uma comunhio forte comigo, com o espago,
com O ar ¢ a partir dai surge um novo enfoque do trabathe” (Depoimento de Carlos Simioni, na palestra “O ator
escultor”. Porto Alegre, julho de 2002)).

** Depoimento de Carlos Simioni, na palestra “O ator escultor”. Porto Alegre, julho de 2002
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3.3.2 Técnica Pessoal: aporte para o desprendimento

A formagdo de ator do Lume néo ¢ regida por formas austeras ou inflexiveis entre seus
integrantes. Sua proposta € oferecer ferramentas para que o ator possa modular sua #écnica
pessoal de representacdo. Os atores-pesquisadores envolvidos em tal jornada investigativa sdo
imensuravelmente influenciados por suas buscas artisticas particulares. A partir de uma base
técnica solida, o ator pode transitar com autonomia na descoberta de seus proprios meios de
manusear ¢ traduzir em cenas a sua experiéncia pessoal. O intento é como transmutar esse

material primordial e intransferivel de cada ator em arte. Burnier explica:

“Para que a arte seja arte, é fundamental o contato com as energias inleriores, criadoras, as
energias potenciais do artista. Somente assim a arte estara revelando o ser, adquirindo um sentido mais

profundo, transcendente. Para revelar é necessario mostrar e articular” %

O dado pessoal se instaura nfio apenas na medida em que se refere a personahdade do
ator, mas a partir do qual ele possa edificar e apnimorar sua expressio artistica. A técnica pessoal
de representacdo define 0 momento em que o ator busca superar suas limitagdes e resisténcias,
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 autonomia em relagdo a técnica formal,

para articular a criagfo conforme os seus critérios particulares. Conforme nos explica Ferracini:

“Quando digo fécmica pessoal, entenda-se uma metodologia pela qual o ator, por meio de
treinamentos, trabalhos e exercicios especificos, realizados ao longo de um extenso periodo, consegue

codificar uma técnica corpérea e vocal propria”

Ao participar de cursos e demonstragdes técmcas referentes 4 metodologia desenvolvida
pelo Lume, ministrados por Renato Ferracini’, vivenciamos o trato cuidadoso do grupo em dar

subsidios técnicos ¢ estimular o ator a construir sua propria técnica. A finalidade do trabalho

3 BURNIER, Lufs Otavio. 4 arte de ator: da técnica a representagdo, Git., p. 54.

¥ FERRACINI, Renato. 4 arte de ndo-interpretar como poesia corporea do ator, cit., p. 120.

3 Vivéncias ofertadas durante a disciplina te6rico/pritica Movimento e Fxpressdo I e I, sob a docéncia da Professora
Doutora Suzi Sperber. Curso de Pos-graduagdo da Universidade Estadual de Campinas, 2° semestre de 2001 ¢ 1°
semestre de 2002
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técnico do Lume encaminha-se pela via de descobertas pessoais, para que o ator obtenha uma
dindmica criativa mais “viva e orgénica”. O intuito n#o ¢ fixar formas, nem ditar regras aos
atores, mas criar estados que lhe propiciam espacos de entrega e aprofundamento de seu
treinamento, aliados ao seu universo pessoal. A etapa de apreensdo das técnicas nio ¢ regida
apenas de modo mecanizado, uma repeticdo da forma. Cabe a0 ator preencher suas descobertas
fisicas ¢ vocais com dados ¢ anseios pessoais. E no desdobramento da técnica formal que se
estabelece o procedimento de revis@o da possivel aspereza técnica. Assim, o espaco da técnica €
apenas o de assessorar o ator para encontrar caminhos para o entendimento € a articulag@io de sua

propria arte.

Na dindmica interna de desenvolvimento técnico, o Lume reveza, entre seus integrantes,
dias ou periodos para que cada um possa orientar o trabalho pratico. No periodo de busca pela
técnica pessoal, ndo ¢ necessario que o ator siga rigorosamente os comandos do lider, ou aquele
que orienta o frabalho pratico: “o ator deve estar livre para continuar em um trabalho especifico,
caso considere importante e esteja descobrindo algo novo, mesmo que o lider proponha outra

coisa™, afirma Ferracini, Dessa forma, a investigacio de possibilidades criativas, a partir do eixo
pessoal do ator, favorece o desprendimento da técnica formal, resultando na liberdade individual

€ na autonomia inventiva.

3 FERRACINI, Renato. 4 arte de nio-interpretar como poesia corporea do ator, cit., p. 187.
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3.4 AUTONOMIA DO ATOR

“0 mais importante é o ator, como entidade artistica autdnoma,
descobrir-se em seu trabalho, pesquisando, individualmente,
oS caminhos para se chegar ao foco entre a técnica e a vida,

descobrindo uma maneira propria de doar-se plena e organicamente ",

(Renato Ferracini)*

Conceitualmente, entendemos por autonomia o exercicio de hiberdade individual, sobre o

qual um individuo pode exercer poder de decisdo ¢ regramento de seus objetivos e relagGes.
Normalmente, o exercicio de autonomia se opde a qualquer forma de autoritarismo instituido ou
estrutura hierarquica. No contexto das companhias teatrais, a heteronomia cede lugar as formas
participativas ¢ descentralizadas, constituindo paradigmas libertarios e colaborativos, na
organizagdo em grupo. Assim, a autonomia torna-se a condigio pela qual o artista determina seus

modos de produggo.

A autonomia € exigéncia basica que recai sobre o trabatho do ator de companhias de
processo colaborativo, Ele deve se imbuir de independéncia criativa para propor, além de
procedimentos técnicos, solucdes que convém a construgio dramatica, sem perder de vista a
finalidade da conjuntura criativa. A autonomia € possivel apenas ao ator que detenha consciéncia
¢ entendimento do seu espago de interferéncia e que seja capaz de estabelecer relages, aliangas ¢
estratégias de agdo para atender as demandas da produgfio. O ator se torna dono das iniciativas

construtoras, sujeito de seus atos.

Porém, devemos ressaltar que a autonomia e a liberdade individual do ator diante do
processo colaborativo se estabelecem ao alcance do idedrio coletivo. Existe um sistema de
coordenadas, uma rede de regras internas, pelas quais o ator deve reger seu trabalho. Essa
regéncia, no entanto, nfio o impede de se guiar em uma perspectiva auténoma. O ator tem arbitrio
de decidir os modos da criagdo, a0 mesmo tempo em que responde ds regras instituidas em prol
do conjunto. E no bindmio entre regras instituidas e liberdade individual que se realiza a

autonomia do ator. Essa dicotomia se realiza em algumas companhias que primam pela

* FERRACINL Renato. 4 arte de nio-interpretar como poesia corporea do ator, cit., p. 188.
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potencializacio de suas individualidades criativas, pela ampliagio dos espagos de participagio €

pela diluigdo das convengdes coercitivas.

Para o Lume, o ator é a célula fundamental de criagiio do grupo. Reveste-se de cultura
técnica para aprimorar sua formagdo e, consegiientemente, tornar-se mais habil e qualificado
como empreendedor artistico. Com uma base solida conquistada durante um periodo de
experimentagdo em sala de trabalho, o ator-pesquisador passa a desenvolver, além de um primor
técnico, possibilidades de rever o aprendizado adquirido sob o dado pessoal. A autonomia € a
condigdo principal do trabalho de ator do Lume que vem sendo desenvolvida desde o periodo em

que o grupo estava sob coordenacio de Burnier, conforme lembra o ator Jesser de Souza:

“Ele me tratava como responsavel pelo meu trabatho. {...) O ator tem que ter autonomia no seu

trabatho. E nisto que a gente aposta aqui ¢ ¢ isto que tentamos incutir em cada um™ ¥

O posicionamento de Burnier, ao exigir do ator autonomia em relagio ao trabatho criativo,
propiciou ao grupo delinear um carater com principios de independéncia. O coletivo € expresso
pelas individualidades fortalecidas e pelas relages integradas entre as partes. Quando
perguntamos 4 atriz Raquel Scotti Hirson sobre a autonomia do ator do Lume, ela respondeu:

“Mais do que auténomo, é o espago enquanto individuos. E logico, cada um tem autonomia dentro
do seu trabalho. Mas para que o trabalho como ele é boje acontega, a gente precisa muito um do outro.
Desse coletivo que te auxilia, que te d3 uma sustentagio. E uma cooperativa que foi algo muito importante
que conseguimos conguistar. A gente precisa muito um do cutro. Eu teria medo de ficar sozinha” *

O coletivo ¢ delineado por uma constelagfio de individualidades que se complementam.
Para tanto, € necessario integralizago, solidariedade e troca, para que o colaborativo se realize
em uma pletora criativa. As inter-relagbes propiciam diferentes fluxos criativos ¢ forgas
geradoras para a producdo em grupo. Sobre o trabalho dos atores-pesquisadores,a Professora da
Universidade Estadual de Campinas ¢ Coordenadora do Lume, Suzi Frankl Sperber, defende a

mindcia do trabalho de ator do Lume:

! Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002.
* Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em junho de 2002.

96



CAPITULO 3: A polivaiéncia do ator

“Os atores ndo sdo meros elementos constifutivos do discurse dominante de autor, diretor ou
mesmo texto. {...) Os atores do Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais ~ Lume — sfo auténomos e 2

sua autonomia e soberania so sdio possiveis a partir de um trabatho solidirio e igualitario. E mais, trata-se de

construir uma estética a partir de uma ética”.®

O estatuto da autonomia no trabalho colaborativo se baseia no reconhecimento do outro e
no respeito mito. Para que se obtenha individualidades autdnomas em colaboraglo, €
determinante no trabalho em grupo a ética que estreita as relagles enire os integrantes e seus
espagos de produgdo. O cooperativismo apenas se realiza sob a égide da ética™. A abordagem
construtivista da coopera¢do envolve trocas de perspectivas criativas, em um processo de
somatoria, 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 ¢ comum a0 grupo, mas,
também, no desenvolvimento de linhas pessoais de trabalho. Cada integrante assimila e absorve a
experiéncia de trabalho de ator de uma maneira pessoal. Para Puccetti, “tem a base comum, mas
que ira dar fratos diferentes. Dentro dessa base eu sinto que cada vim tem mesmo uma maneira de
trabalhar™®. Geralmente, os integrantes do Lume investem, também, em pesquisas pessoais
paralelas e simultineas ao trabalho do grupo. Suzi Sperber diz ser fundamental a criagfio de

pesquisas individuais dos atores, em torno de um projeto coletivo:

“os subprojetos individuais sfo fundamentais, na medida em que o pleno desabrochar do coletivo
depende de um investimento pessoal concentrado, (...) Voltados para si ¢ para o ouiro, para o precedente ¢
para o seguinte, 0§ subprojetos se apresentam como promessa de superagBo do featro de diretor e de

desenvolvimento auténomo de cada ator, que passa a ser teorizador de sua pratica”.*

* SPERBER, Frank! Suzi. “O Lume, a pesquisa da arte de ator no Brasil e a expressdo do sagrado”. Revista do Lume,
Campinas, COCEN - UNICAMP, n. 4, p. 56, 2002

* Um dado imprescindivel na ética interna do Lume é o fato de os atores ndo poderem tecer nenbum comentério sobre
o trabalho desenvolvido em sala. Tomando essa postura, o grupo garante ao ator um espago privado para suas
descobertas.

* Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002.

* SPERBER, Suzi. “To honour Luis Otavio Burnier”. Revista do Lume, Campinas, COCEN - UNICAMP, . 1, p. 8,
15598
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As pesquisas pessoais ligam-se umas as outras, seja pelo aspecto téenico, ou pelas
similaridades ideolégicas do nficleo. Nesse sentido, o ator-pesquisador auibnomo transita com
liberdade na coordenagdo de suas investigagbes e anseios, abrangendo a coletividade.
Concluimos que a autonomia do ator proferida pelo processo colaborative reforga e compde a
identidade coletiva. A dindmica de trabatho do Lume permite a cada ator-pesquisador manusear

com liberdade seus empreendimentos individuais, que dialogam e integram a totalidade criadora.

Naomi Silman ¢ Renato Ferracini, no espetaculo Parada de Rua.
Foto: Marci Alves.

3.5 DECUPAGEM DO TRABALHO DE ATOR PARA A
REPRESENTACAQO

“4 criagdo da obra teatral ¢ yma maneira de compor, de esculpir,

de modelar no espago e po tempo a arte de ator,

e ela é tdo rigorosca qruanio gualguer outra obra de arte”.

(Luis Otavio Burnier)"’

A encenagfio nfio ¢ o impulso motriz das experimenta¢des do Lume. A montagem cénica €

um exercicio para verificacio da validade das técnicas desenvolvidas pelo nticleo, principalments
sob a otica do trabalho de ator. Quanto & criagio dos espeticulos, os atores-pesquisadores
afirmam ndo haver uma metodologia fechada e cada montagem & uma experiéncia diferenciada.

Para o ator Jesser de Souza:

¥ BURNIER, Luis Otavio. 4 arte de ator: da técrica & representagio, cit., p. 176,
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“¥amos para a sala trabalhar e levantar material, sem nos preccuparmos com a aplicagio desse
material na cena. Eu acho que nesse sentido, a gente comega a descobrir possibilidades muito mais variadas

e, talvez, mais interessantes do que se objetivar construir um espetaculo. {...) N&o parto com o olhar j na

obra artistica”. ®

Para a construgiio de um espetaculo teatral, os atores se ocupam em organizar 0s ¢odigos,
as agfes € as seqliéncias impressas ao largo do periodo laboratorial, durante ¢ qual o ator se
desenvolve tecnicamente. Para Burnier, “o ator dotado de técmica trabalha com a nogio de
montagem, de colagem, de modelagem. Mesmo ao criar uma ago nova, utiliza parametros claros
¢ determinados, regras j4 incorporadas e precisas™”. Assim, a criagiio de um evento cénico verte-
se pelo caminho de aprimoramento das agdes fisicas ¢ vocais do ator, em um processo cuidadoso
de composigio € decupagem do matenal criado. Decupagem ¢ um termo usual na linguagem
cinematografica € significa 0 momento de planificagdo do filme, ou seja, o levantamento
pormenorizado de cada cena ou plano. E a etapa de detalhamento do material, um estudo
minucioso sobre a reparticdo € encaixe das agoes em planos para formar um conjunto coerente as
exigéncias da montagem. Dessa forma, iremos nos apropriar do termo ¢ denominar a etapa de

montagem ¢énica do Lume como decupagem do trabalho do ator.

Para criagdo cénica do ndcleo, apos passar um periodo de preparagio € treinamento pre-
expressivo™’, o ator desenvolve um repertorio de matrizes, formando um vocabulario de agbes
fisicas e vocais. Entende-se por matriz o “material inicial, principal e primordial; é como a fonte
organica de material do ator, & qual ele podera recorrer, sempre que desejar, para a construgiio de
qualquer trabalho cénico”, conforme a explicagdo de Renato Ferracini>'. Assim, o ator serve-se
das matrizes previamente codificadas, para posteriormente aplica-las na montagem c€nica. As
matrizes sdo elaboradas a partir de fontes variadas do treinamento técnico e irffo gerar situagdes

dramaéticas que constituirdo o conjunto da representagio.

“® Entrevista com Jesser de Souza, concedida para Stela Fischer. Campinas, abril de 2002.

e BURNIER, Luis Otavio. 4 arte de ator: da técnica & representacdo, cit., p. 170.

%0 Pré-expressividade designa, para o Lume, o nivel basico em que o ator trabalha a si mesmo em um processo de
aprendizagens, descobertas e buscas operacionais anterior ac nascimento das agdes fisicas e vocais. E 0 momento
anterior & codificag@o das agOes que serfo delineadas e moldadas para a representagiio.

' FERRACINI, Renato. 4 arte de ndo-interpretar como poesia corporea do ator, cit., p. 116.
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De posse dos materiais previamente elaborados, o passo seguinte ¢ a selecfio ¢ ordenagio
desse material para a montagem, visando 2 estruturagiio das cenas™. No processo de montagem,
desenvolve-se a técnica da representac@o, ou seja, a decupagem das agdes em seqii€ncias que s3o
reclaboradas, restauradas e combinadas para o contexto da montagem cénica. Convém pontuar
que, para o Lume, as técnicas de treinamento ¢ de representacdo se distinguem: a primeira visa a
preparacdo do ator para a situacio da representacdo, em busca de explorar suas capacidades
criativas, e a segunda objetiva introduzir ¢ modular os elementos da técnica adquirida para a
composicdo cénica. O processo de composigio cénica equivale, para Burnier, a estrutura de uma
montagem cinematografica, onde se tém seqiéncias inteiras de agdes que podem ser cortadas,
coladas e encaixadas conforme 0 esquema de montagem do ator ou da cena. Assim, realiza-se a

preparagio de montagem teatral, conforme pormenoriza Burnier:

“0 fato de se ter um conjunto consideravel de agbes delineadas e memorizadas penite a mistura, o
corte, enfim, v trabatho de verdadeira composicdo, como se tivéssemos em mios pedagos inteiros,

fragmentos, e com este material comegassemos 2 compor o mosaico que formara a obra™ >

Cabe ressaltar que, nesse momento da criagfio, o olhar externo € de suprema importincia.
A parceria com um diretor ou alguém que possa orientar o trabalho € necesséria para tecer as
cenas e seqiéncias propostas pelo ator, visando coeréncia ¢ continuidade. Juntos, irio compor a
escritura cénica a partir de fragmentos, indicios e ligaghes que constituirdo uma totalidade
integrada no contexto global da representagio. Burnier nomeia as ligagdes como ligdmens .

Ferracini defende:

“A cepa ndo ¢ pré-definida ou predeterminada pelo diretor, mas € construida a partir das ligagGes ¢
da manipulaciio, no tempo e no espago, das matrizes corporeas e vocals orginicas do ator, cabendo ao

2 Sobre a montagem, Carlos Simioni explica: “O trabalho continzo com os atores nos faz ter muito material porque
{reinamos ¢ nio jogamos nada fora — vozes, qualidades de energia, possibilidades de movimentos, gestos, posigGes,
estados de alma - esse material j3 estd no ator. Quando montamos espeticulos, o processo € bem tradicional.
Seleciona-se esse material que estd no repertorio do grupo para construir a peca. Constroi-se o esbogo e vai se
encaixandc o material que ja esta pronto ao que gueremos para o espetaculo” (Depoimento, na palestra “O ator
escultor”. Porto Alegre, jutho de 2002).

** BURNIER, Luis Otavio. 4 arte de ator: da técnica a representagdo, cit., p. 171.

>4 Renato Ferracini, descreve detalhadamente cada tipo de ligdmens utilizados pelo Lume em seus espetaculos (4 arte
de ndo-interpretar como poesia corporea do ator, cit., p. 236).

160



CAPITULO 3: A polivaléncia do ator

diretor criar, dentro dessas ligacBes e dessa seqiiéncia de matrizes, um encadeamento logico gue permita ao

espectador estar inserido dentro do universo e contexto proposto pelo espeticulo”

Cabe ao diretor sugerir e enconfrar os /igdmens entre as agles j4 estabelecidas pelos
atores. Constroem-s¢ novos codigos para desenvolver a ligaciio entre as cenas para, entdo,
integrar a montagem enquanto escritura cénica do ator. Em algumas propostas artisticas do Lume,
existe o dado do diretor, mas de uma forma redimensionada, se tomarmos como pardmetro a
criagdo teatral tradicional, em que ao diretor cumpre a determinagfo da encenacgio, em sua
totalidade. O espago do diretor para o Lume ¢ o de ordenar o material pré-concebido pelo ator.
Sob essa ética, o nicleo vem desenvolvendo diferentes formas de lidar com a diregfo teatral.
Uma das prerrogativas do grupo € a possibilidade de excluso do diretor de seus
empreendimentos artisticos. O grupo também envereda na formagdo de parcerias com diretores

convidados, ou ainda os préprios atores se articulam nessa fungio, como veremos a seguir.

3.5.1 Desautorizacio do diretor

Reconhecendo a validade da perspectiva colaborativa que determina a autonomia do ator,
devemos atentar que apenas a autogestdo do ator nfo ¢ suficiente para o empreendimento da
atuacio. Nesse sentido, notamos que a parceria entre ator ¢ observador (diretor ou algum
integrante do grupo que ocupa essa fungdio) se faz necessiria, pois, mesmo tendo em vista a
potencializagio do ator, a especificidade da realizagdo cénica deve compreender um trabalho
conjunto. Recorrer a um diretor € um procedimento usual mesmo em companhias teatrais que tém

por ator um artista auténomo.

A autonomia conferida ao ator do Lume, estabelece uma relagio diferenciada com a
diregiio, que passa a ser compartilhada entre seus integrantes. As interferéncias e decisdes sdo
langadas conjuntamente e so concedidas quando um ator sente a necessidade de uma orientagio
ou de uma referéncia: “Se eu tenho a percepcdo gue preciso de uma referéncia externa, busco

alguém que confio € comungue comigo em principios. E n6s temos uma historia de cumplicidade

** FERRACINI, Renato. 4 arte de ndo-interpretar como poesia corpérea do ator, cit., p. 234.
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e compreensio muito grande”, relata o ator Jesser de Souza™. Sob a perspectiva do grupo, as
intervengdes do orientador devem ser pontuais € precisas, para dar continuidade ao trabalho

investigativo do ator.

Apesar do Lume, desde sua criagdo, delegar ao ator toda e qualquer forma de poder,
diluindo a fungfo do diretor teatral, era Luis Otivio Bumnier quem a exercta. Para Ricardo

Puccetti:

“O trabalho do Burnier era bem parecido com o de um escultor, porque a partir das nossas idéias, a
partir do material concreto, das aghes e das vozes, era como se ele esculpisse ou nos induzisse a esculpir no
espago, um sentido ou algo que ele estava vendo de fora e que nos ajudava a realgar. Era um trabalho bem
artesanal (...) Eu ndo me lembro de nenhum momento em que o Luis, por exemplo, como diretor se impds.
Isso nunca teve, porque a idéia dele também sempre foi de resgatar esse papel criador do ator e nfio somente
um executor”.”

Nesse sentido, os atores do Lume definem a func@o de Burnier mais como a de um
onientador do trabatho do que como uma diregdo propriamente dita. O diretor passa a ser um
parceiro de empreendimento, no sentido de observar e apontar tragos nos caminhos ja
estabelecidos pelos proprios atores. Apds o falecimento de Burmier, o grupo adaptou-se a
diferentes formas de direcio, optando por nfio substitui-lo. Os atores buscaram encontrar
dindmicas de trabalho que extinguem a figura de um diretor fixo. Geralmente, eles se apropriam
da criagdo, tornam-se donos de suas experimentacdes e, simultancamente, dirigem-se uns aos
outros®. Essa dinimica concede aos atores autonomia para ordenar o material criado, conforme

continua Puccetti:

“Nenhum de nos quis se tomar diretor e a gente achava que alguém de forz seria complicado, pois
temos toda uma cultura de grupo, uma dindmica. Mas também é verdade que isso virha se construindo junto
com o propric Luis [Burnier]. Mesmo ¢le tendo a fungdo, essa possibilidade era muito exercitada mesmo
com ele. E uma condigio que ja estava presente. Apenas tentamos radicalizar isso”. "

% Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, 24 de abril de 2002.

*7 Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002.

% “Quando eu estou de fora da cena é como se eu estivesse fazendo junto e tento resolver comigo o que eu acho que
ndo estd funcionando. Dai tento induzir. Acho que ¢ um pouco dessa maneira que o Luis trabathava e que
aprendemos. E mais interessante vocé indiretamente deixar o ator encontrar o caminho dele que ¢ mais orgénico.
Entdo, comegamos a aprender a trabalhar sem essa figura” (Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer.
Campinas, em abril de 2002).

% Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002,
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Uma das questdes principais do Luwme, na sua atual pesquisa, ¢ investigar formas de criar
espetaculos em que todos os integrantes participam na atuacéo e direcio. O experimento atual do
grupo ¢ trabalhar em sala durante um periodo, em que cada ator se reveza na orientagéio do
trabalho. E um trabalho de continuidade dos diferentes pontos de vista que vdo se somando.
Trata-se, dessa forma, de uma diregSo compartilhada € coletiva. Essa experimentacio se da
devido ao fato que nenhum ator deseja permanecer fora de uma montagem, encarregado apenas
da fungdio de orientar o trabalho. Essa dindmica foi 2 mais adequada para o grupo, pois, como
reforga o ator Ricardo Puccetti: “nenhum de nos, nem mesmo a Naomi, que entre todos € quem
mais tem olhar de diretora, quer se definir apenas como diretor”®. Quando interrogamos a atriz
Naomi Silman sobre a possibilidade de assumir a diregdo dos espetaculos do Lume, ela diz ndo se
interessar em assumir esse papel e assegura que sua preferéncia ¢ investir, principalmente, no seu

trabatho como atriz.®!

A préitica de criagiio do Lume ¢ destituida de uma hierarquia centralizada. O conjunto de
atores autdnomos preenche as lacunas para as quais nem sempre um tnico criador teria solugdes.
O perfil do Lume € continuar sem um diretor fixo e desenvolver a autonomia do ator: “eu nfo vou
depender de um diretor que diz: “agora vocé levanta, pula, salta ¢ faz uma careta’. Se for para
fazer isso, eu descubro como fazer”, defende o ator Jesser de Souza®. Nesse sentido, o ator do
Lume mobiliza-se independente de qualquer forma de awtoridade € a cena passa a ser uma

manifestagdo de seu poderio®.

® Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002.

*! Entrevista de Naomi Silman, para Stela Fischer. Campinas, em maio de 2002.

2 Entrevista para Stela Fischer, Campinas, em abril de 2002.

€ Sobre a criagio do espeticulo Kelbilim, 0 Cdo da Divindade, em parceria com o ator Carlos Simioni, Burnier
descreve: “O teatro voltava a ser, em sua mais pura esséncia, a arte de ator, O diretor, o pintor, o arquiteto, 0 misico
e todos os outros colaboradores voltaram a ficar sentados num banquinho no canto, deleitando-se nfo com sua
propria arte, mas com a de um artista pleno e digno deste nome: o ator” (BURNIER, Luis Otévio. 4 arte de ator: da
técnica a representagdo, cit., p. 241.).
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3.5.2 Experiéncias com diretores convidados

Outro procedimento encontrado pelo Zume ¢é empreender parcerias com diretores
convidados, para a organizagio do material desenvolvido pelos atores-pesquisadores, em um
momento especifico da criagdio. Entre as expeniéncias cénicas, destacam-se os espeticulos:
Afastem-se Vacas que a vida ¢ Curta (1997), com a coredgrafa japonesa Anzu Furukawa, La
Scarpetta (1997), com o mestre italiano de clown Nani Colombaioni € Parada de Rua (1998), em

parceria com o dinamarqués Kai Bredhoit, integrante do Odin Teatret.

A primeira experiéncia, com a bailarina de Butoh Anzu Furukawa, ocorreu devido a forte
identificagfio do Lwme com o seu trabalho. A coredgrafa desenvolve uma pesquisa a partir da
observacdo de padrles de a¢les e movimentos de animais microscopicos, como larvas. O Lume
apostou na possibilidade de um intercimbio expressivo, pela possibilidade da coredgrafa
trabalhar com o universo da imita¢io de uma maneira completamente diferente da que o grupo
vem trabalhando. A parceria entre os dois eixos criadores baseou-se na obra Cem Anos de
Soliddo, de Gabriel Garcia Méarquez, o que motivou os atores a viajarem para 2 Amazonia para a
coleta de materiais e aquisigdo de repertdrio de agdes fisicas e vocais. Os atores relatam que o
processo da criagio do espetaculo Afastem-se Vacas, apesar de haver disparidades no
entendimento sobre a arte de representacgio, foi enriquecedor, e que a interferéncia de Furukawa
acrescentou muito na trajetoria da pesquisa de ator. No entanto, como resultado final, a obra
artistica ndo estava de acordo com a linguagem ¢ identidade do grupo, conforme relata Jesser de

Souza:

“A obra artistica final como um tode nfio era uma criacio nossa. Tem muito disso na gente
enquanto atores, néo chega a ser um egocentrismo nem um €gOISMOo, mas se estol em cena tem que Ser uma
verdade minha. Se eu ndo compreendo aguilo que o diretor esta querendo dizer, entfio nio consigo fazer ou,
se fago, ndo me realizo. A nossa dificuldade € essa: encontrar um diretor que tenha a familiaridade com esse
processo de trabatho, com 2 histéria que a gente tem junto” >

A outra experiéncia de criagio em parceria com um diretor convidado foi quando Ricardo
Puccetti foi a Italia, realizar um processo em conjunto com Nani Colombaioni. O clown italiano

assistiu Pucceti na técnica, passando-lhe os conhecimentos necessarios para a construgio da sua

® 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 até o
encontro, no entanto ndo visava a criagdo de um espetdculo teatral final Coube a Puccetti
desenvolver, a partir da orientagfo do diretor, 2 montagem do espetaculo com total liberdade
autoria. Para Puccetti, essa experiéncia foi uma direcdo a distincia: “E uma direcdo que ¢ dificil

de explicar porque ndo fecha”, assegura o ator-pesquisador.®’

Um processo semelthante ocorreu na criagiio do espetaculo cénico-musical Parada de Rua.
A criagdo formatou-se em estagios. Primeiramente, os atores se deslocaram até a Dinamarca, para
a realizagdo de encontros de discussdo sobre misica, teatro ¢ espetaculo de rua. O musico e
diretor do espetaculo Kai Bredholt também esteve no Brasil para a continuidade do processo.
Seguiram-se uns quatro encontros, até se definirem seqtiéncias e estruturacdo de cenas que eram
experimentadas ¢ modificadas com o publico, no decorrer do processo. Os atores-pesquisadores
investigaram a musica e sua insergdio em espetdculos de rua, no formato de cortejo. Foram
pesquisadas ¢ coletadas cangdes brasileiras, espanholas, judaicas, canadenses ¢ dinamarquesas.
Segundo o relato do grupo, o Lume teve alguns embates com o diretor durante a criacfo desse
espetaculo. Bredholt vem de uma linha de trabalho mais impositiva, que é a logica do Odin
Tearret®. Em contrapartida, os atores do Lume tém autonomia suficiente para a tomada de
decisdes da montagem, conforme seus objetivos. Dessa forma, os atores se apropriaram do

material desenvolvido e buscaram desenvolver soluges proprias para o espetaculo.®’

O embate de identidade de trabalho entre o diretor dinamarqués e o grupo campineiro
nessa montagem foi a relag@io entre ator e piblico. Bredholt exigia dos atores-pesquisadores a ndo
relagdo no ato de fruigZo. Essa imposigio se opde a uma das frentes de pesquisa do Luwme, que é
Justamente a aproximagio com o espectador: “nosso trabalho ¢ de relagdo. Para que todo

conteiido possa chegar no espectador, a nossa maneira de entender € através de sensacdo e de

® Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002.

% Segundo Puccetti, a diregdo do Odin Teatret é muito centralizada. “E o Eugenio Barba quem decide, ele é o diretor
mesmo. La € assim: os atores trazem as coisas e ele seleciona, dita e pronto. O ator tem que encaixar o material
dentro daquilo que o outro constréi” (Entrevista para Stela Fischer, Campinas, emn abril de 2002).

7 Sobre a diregdo de Kai Bredholt, Jesser lembra: “Como ele ndo estava todos os dias, segurando aquilo que havia
determinado, a gente ia se apropriando do material Lembro perfeitamente que um dos principios que ele colocou era
a ndo relagio com ¢ piblico. Mas o nosso trabalho é todo de relagiio. Ele ia embora ¢ a gente comegava a se
relacionar com o plblico. Quando ele voltava, um ano depois, isso ja estava muito consolidado. Aquilo que nfo
encontrava ressondncia na gente, como ele ia embora, a gente mudava” (Entrevista para Stela Fischer, abril de 2002).
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relagdio”, explica Jesser de Souza®. Como solugio, o grupo propds um processo aberto, em
constante construg@io para, entdo, absorver as alteragbes necessarias durante as apresentagoes,

com a presenga do espectador.”

Apesar de algumas divergéncias de linguagens ¢ de perspectivas teatrais, as inameras
parcerias com artistas internacionais motivaram o Lume a desenvolver um teafro com
caracteristicas proprias. Constatamos que, ao implementar parcerias com diferentes diretores,
mesmo quando a identidade do trabalho difere, o grupo teatral, na maiona das vezes, pdde
ampliar seus conhecimentos, tanto no que se refere & técnica e apure do trabalho de ator, quanto
em suas relagdes com autoridade. Notamos que, ao desenvolver a primazia da autonomia do ator
diante da criagiio, 0 Lume encontra dificuldades em partilhar o trabalho de criagiio com diretores
que ndo tenham familiaridade com o processo particular do grupo. Talvez o procedimento mais
conveniente seja a busca que o nficleo vem desenvolvendo de compartilhar a diregdo entre os

proprios integrantes.

%8 Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002

% Sobre a apresentagio de Parada de Rua no Festival Internacional de Teatro, em Belo Horizonte, Renata Caldas
observa: “A relagiio do grupo com o piblico ¢ de total integragio, o que demonstra dominio técnico fruto de uma
tritha percorrida com muita seriedade” (CALDAS, Renata. “Poética dos clowns encanta os mineiros”. Jornal de
Brasilia. Arte & Lazer. Brasilia, p. 5, 15 de agosto de 2000).
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3.6 UM DIA...

“Se eu fizer poesia com & tua miséria ainda te faita pde, para mim ndo”.

(Alice Ruiz)”

O processo de criagio do espetaculo Um Dia... em muito se aproxima do ideal de
construcio cénica desejado pelo Lume. O tom colaborativo do processo confere ao ator o lugar de
criador em potencial, o que nio o impede de compartilhar a criagio com a diregio. Puccetti

destaca Um Dia... como modelo de criagiio do Lume:

“Q espetaculo retoma um pouco o que éramos na origem, com o Luis, que era alguém de dentro,
um ator dirigindo. A maneira como as trés atrizes trabalharam também fol muite em colaboragdo. A criagdo

eram a trés realmente. A maneira como a gente gosia de trabalhar é desta maneira: os proprios atores se
= 71

resolvendo, como em Um Dia...

A idéia inicial partiu das atrizes Raquel Scotti Hirson e Ana Cristina Colla. As duas
tinham o desejo de trabalhar uma cena elaborada para o espetdculo Afastem-se Vacas que a Vida
é Curtd’*. O objetivo primeiro nio era montar wm espeticulo, mas trabalhar a cena como
demonstragio técnica do trabalho desenvolvido pelo Lume. Convidaram a atriz do grupo, Naomi
Silman, para dirigir esse exercicio cénico, como “alguém gue acompanha o trabalho das afrizes
desde o principio, ajudando-as na pesquisa do material e no desenvolvimento e codificacio das

agBes fisicas, com estimulos precisos de quem pode ‘ver de fora™.”

O desejo de trabalhar sobre os estados extremos da realidade humana foi o ponto inicial
do trabalho bruto das atrizes. O processe de pesquisa temdtica encaminhou-se na busca por um
“corpo em situagdo de trauma”, como chamaram. A partir desse dado, fomentaram-se questdes

conexdes entre a busca pelo corpo em trauma e a tematica do Holocausto, assunto de interesse de

™ Poema de Alice Ruiz, citado no Relatorio Cientifico de Naomi Silman 4 Peesia do Cotidiano, p. 13, Campinas,
2001,

! Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 10 de abril de 2002,

" “Tinha algo naquela cena que nos interessava investigar. {...} A cena tinha uma caracteristica que eram uns corpos
esqualidos, tortos, pintados de branco, algo do Butoh. Foi um trabalho que fizemos a pastir da observacic 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, em junho de 2602).

™ “Um Dia... — um passo adiante”, Revista do Lume. Campinas, COCEN — UNICAMP, n. 4, p. 85, 2002,
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Naomi Silman. A diretora alimentou a pesquisa com uma vasta biblicgrafia sobre o tema, no
entanto sem definir nenhum objetivo concreto, em relagfio a encenagio. Selecionaram, como
fonte tedrica, as obras: 4 trégua, de Primo Levi; O pdssaro pintado, de Jerzy Kosinsky; Terra, de
Sebastidio Delgado; Art of the holocaust, de Janet Blatter € Sybil Milton; Lojas de canela, de
Bruno Schulz.

Ana Cristina Cola e Raquel Scotti Hirson, em Um Dia...
Foto: Tina Coelho.

Uma vivéncia determinante para a pesquisa femdtica foi a visitagio ao Museu do
Holocausto Yad Vashem, em Jerusalém. O contato com diferentes imagens de corpos em
situagdes atrozes acrescentou novos dados a pesquisa, no que se refere as similaridades de varios

aspectos entre as vitimas do Holocausto ¢ os moraderes de ruas das metrépoles brasileiras:

“Vimos muitas fotos interessantes, de pessoas nos guetos que lembravam muito a questfio da rua,
dos moradores de rua do Brasil Nos interessamos em pesquisar esse outro caminho também: serd que

gueremos falar apenas desse corpo do Holocausto? Serd que esse corpo tem a ver com em alguma coisa com
o T4

o corpe da rua? Isso tudo ficou na nossa cabega”™.
Dessa forma, 0 foco da pesquisa se expandiu. A equipe passou a utilizar também recortes
¢ 1magens de jornais sobre guerras, prisdes, violéncia e exclusdo social. Concomitante as
discussdes, definicdo do objeto de trabatho e pesquisa tematica, o trabalho pritico de coleta de

agbes verteu-se por um caminho laboratorial: a equipe selecionon trechos dos livros utilizados

™ Entrevista de Raquel Scotti Hirson, para Stela Fischer. Campinas, em junho de 2002.

108



CAPITULO 3: A polivaléncia do ator

como referéncias bibliograficas, dos quais extrairam frases que de alguma forma suscitavam

imagens para criagfio das agdes. A atriz Raquel Scotti Hirson descreve o procedimento:

“Recortamos véarios papéis com frases soltas. Na salz de trabalho, embarathamos todos papéis €
selecionamos as frases que mais nos chamavam a atengiio. Eram mais ou menos umas dez frases, Tudo isso
era bem frio mesmo: sentamos, escolhetnos, lemos € relemos as frases. E, entdo, partimos para o trabalho

7
Corp()ral”. 5

Raquel Scotti Hirson ¢ Ana Cristina Colla provinham de uma intensa pesquisa de
treinamento técnico do Lume, durante um longo espacgo de tempo. As atrizes sentiam necessidade
de experimentar outras formas de trabalho, em que pudessem continuar utilizando a metodologia
desenvolvida, conferindo-the uma nova abrangéncia. A participacio de Naomi Silman na cnagéio
do espetdculo representou acréscimo repertorial para o aquecimento fisico, energético ¢
emocional das atrizes. O aquecimento tornou-se mais lidico, convergindo para experimentacdes,
a partir de jogos e brincadeiras, geralmente propostos por Silman, nos quais as atrizes
introduziam elementos do treinamento do Lume’®. A danga pessoal também foi um dos

treinamentos técnicos adaptado para a criago do espetaculo.

O treinamento fol um momento importante para integragdo entre as atrizes e a diretora,
uma vez que ainda ndo haviam tido muitas oportunidades de trabatharem juntas. Esse
intercambio se fazia urgente para o estabelecimento de uma relagio de confianga € permuta entre
as partes criadoras. Devido & preparagfio de ator anterior a criagio de Um Dia..., a equipe
compartithava um vocabulario e linguagem comum, o que facilitou a dindmica inicial de criagfo.

Sobre o treinamento, Naomi Silman explica:

“A idéia do trabatho do Lume ¢ que depois de um tempo vocé€ vai construindo a sua maneira de
trabalhar, sua técnica, vocé nfo precisa ficar quatro horas treinando, fazendo trabatho energético, utilizando
elementos técnicos para depois pegar uma foto e criar algo. Sabe-se para onde ir. Entdo, o trabatho anterior
delas ¢ fundamental”.”

7> Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 6 de junho de 2002.

5 A equipe desenvolveu um “aquecimento em conjunto utilizando jogos, de maneira a criar uma relagio lidica com o
trabatho que estivamos nos propondo a desenvolver e também entre as trés pessoas envolvidas, pois queriamos
adentrar neste novo universo de trabalho com a mesma pureza e curiosidade infantil” (“Um Dia.. - um passo
adiante”. Revista do Lume. Campinas, COCEN — UNICAMP, n 4, p. 87, 2002).

7 Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 9 de maio de 2002,
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A partir desse periodo de integralizagdo e treinamento, as atrizes adentraram no trabalho
de criagdo de matrizes, improvisagdes € investigacdo pessoal, enquanto que Silman observava,
fazia anotagdes e intervengdes, de maneira a contribuir com a elaboragio das agdes das atrizes,

conforme explica Raquel Scotti:

“Sempre trabalhando dessa maneira: terminava o trabalho, sentdvamos e conversavamos sobre as
anotagOes e observaces da Naomi € 0 que era mais importante para nés. Em conjunto, viamos o que tinha

sido material de criagio do dia, o que seria guardado™.™

Como apresentavam uma experiéncia intensa com a mimeses corpdrea, as atrizes partiram
por essa via como estimulo para a pesquisa pratica. A pesquisa de campo se den em pragas ¢ ruas
das cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, nas quais as atrizes coletaram materiais, a partir de
observagdes de moradores de rua. Raquel Scotti Hirson explica a experiéncia da mimeses para a

cniagdo do espetaculo:

“Quando fomos para a rua, da mesma maneira que vinhamos trabalhando com as frases ¢ fotos,
optamos também por essa observagio mais geral, que ¢ diferente do que faziamos antes, que era aquela

necessidade de destrinchar uma tnica pessoa. E, dessa vez, achamos que ndo era isso, e queriamos

experimentar um outro processo”_”

O aspecto diferencial que devemos nos atentar na criagio de Um Dia..., em relacio aos
principios da mimesis corpdrea estabelecidos pelo Lume, foi a busca das atrizes em expandir e
acrescentar novas formas de apreender a imitagio™. O intuito do procedimento técnico da
mimesis corpdrea ¢ Instrumentalizar o ator para que ele adguira uma rede de agdes fisicas e
vocais para a criagdo de cenas. Para a coleta de materiais, o ator-pesquisador se apropria de
caracteristicas, comportamentos, a¢des fisicas e vocais, historias de pessoas observadas. Convém

fazer uma rapida reflexdo sobre essa apropriagiio. No inicio desta pesquisa, acreditdvamos que a

: Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 6 de junho de 2002.
Idem.

8 “Vejo que a Mimesis Corpérea é uma metodologia em constante aprimoramento, cujos principios desenvolvidos e
estabelecidos até o momento, formam uma base preciosa que da ao ator ferramentas precisas, instrumentalizando-o
no aprimoramento de sua arte. Indica caminhos, através de principios pré-estabelecidos, que foram sendo fixados
ap6s anos de experimentagbes pratico-reflexivas, realizadas por diferentes pesquisadores. Com ¢ presente trabalbo,
buscamos acrescentar e expandir esses mesmos principios, arrscando-nos na tentativa de novas descobertas” (“Um
Dia... —um passo adiante”, cit., p. 120).
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relag@io que se estabelecia com as pessoas observadas era de usurpagfo. Uma relag@o unilateral,
da qual os atores eram privilegiados por tomarem pessoas do cotidiano como fontes para a
criagio das matrizes corporais € vocais de suas experimentacfes. Acreditavamos que essa
apropriagdo néo proporcionava um retorno para as pessoas observadas, mesmo que fosse pela via
artistica, levando o espetdculo finalizado até o local de pesquisa e inspirago. No entanto, o ator
Jesser de Souza, ao explicar o processo, reforga as dificuldades de deslocar os trabalhos
desenvolvidos, a partir das imitagdes, para o local onde vivem as pessoas-fontes. O reforno 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 @stando 14 a gente procura dar um retorno para essas pessoas. Njo necessariamente através de
teatro. O fato de ir e ouvir, sdo para eles uma valorizacio muito grande do que eles tém de cultura e que na
maior parte das vezes ndo ¢ reconhecido no local, no mundo deles. Se valida aquilo que o outro faz. (.} O
que a gente conseguia fazer era, estando la, promover algum tipo de troca. Desde coisas bdsicas, como
higiene, naquilo que a gente podia observar e tinha certeza absoluta de que qualguer sugestio nossa poderia
melhorar a qualidade de vida dessas pessoas, sem interferir na cultura delas, sem interferir naquilo que elas

30 e, 30 mesmo tempo também, sem intimida-fas. E também no aspecto cuitural; a gente ouvia e também
= 81

ensinava cang0es, faziamos uma troca de patrimdnios cuiturais, como chamamos”™.
Avaliamos, por fim, que para a imitagfo se realizar, € necessdrio que o ator encontre, &
partir das referéncias extraidas das pessoas, equivaléncias corporais e vocais, sem, no entanto, se
apropriar levianamente da personalidade observada: “cabe ao ator a funcio de “dar vida’ a essa
a¢lio imitada, encontrando um equivalente orginico e pessoal para a agdo fisica/vocal”, defende
Ferracini®. A agfio mimética ¢ ferramenta para o ator-pesquisador urdir o engenho da criagio

corporal e vocal, a partir de fontes vivas, cotidianas, reais.

Retomando a criagiio de Um dia..., da observagio das fotos, imagens e pessoas foram
retiradas nfo apenas as imitagbes precisas das personalidades pesquisadas, mas as afrizes se
interessaram em ampliar seus olhares e trabalhar todas as informagGes que estavam na fonte de

imitagdo: a cor, 0s objetos, as sensagdes, 0s movimentos, 0s comportamentos, os olhares, enfim,

¥ Entrevista de Jesser de Souza, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002,
2 FERRACINI, Renato. 4 arte de #do-interpretar come poesia corprea do ator, <it., p. 202,
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todos os codigos e informagdes que pudessem enriquecer a construgio desse corpo desejado.

Sobre o enfoque da mimesis para Um Dia..., Silman explica:

"Foi diferente de outras pesguisas dentro do projeto de mimesis, no sentido de que nunca foi nossa

idéia pegar personagens e imitd-los. Era como se fosse captar esses corpos, essas vidas de uma maneira mais
2 &3

geral, de um jeito que ecoasse nas atrizes e criar um equivalente disso, sem wna imitacio fiel e literal”,
Outro dado importante para a criagdo das matrizes foi a observagio de animais. A
imitagio de animais € um procedimento comum utilizado pelo Zwme para enriquecer o
levantamento de material para a criagfio. As atrizes se interessaram em observar macacos, devido
ao comportamento muito préximo ao dos humanos ¢ pela condigio de vida na qual se encontram

. N . e .- . 24
nos zoolégicos, que lembravam 4s atrizes, a condig@o de sobrevivéncia de quem vive nas ruas.

Ana Cristina Colla e Raquel Scotti Hirson, em Um Dia...
Foto: Tina Coeiho,

Apos o periodo de improvisagBes individuais e manipulago do material coletado pelas
atrizes, constituindo um repertéric de agdes e matrizes codificadas e fixadas, a diretora propés

experimentagdes de relagiio entre os trabalhos das atrizes. Um dos estimuios utilizado pela

 Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 9 de maio de 2002,
¥ Sobre o procedimento detalhado das observagdes dos macacos, ver; “Um Dia.. — um passo adiante”. Revista do
Lume. Campinas, COCEN — UNICAMP, n. 4, p. 110, 2002,
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diretora foi a insergdo de musicas que auxiliaram no estabelecimento de relagdes e ligagdes entre

o trabalho das duas atrizes. Sobre o seu papel, Silman explica:
“Uma parte do meu papel era de ajuda-las a ampliar cada urpa das matrizes elaboradas. Nio ¢ facil
descobrir e trabathar sozinha. Quando se tem alguém de fora que fala essa mesma linguagem, que v€ o teu

trabalho, ¢ muito mais facil. Fazda parte do meu papel ajuda-las a buscar ¢ ampliar cada uma dessas

descobertas. E sempre dar estimulos as atrizes” ¥

A criagiio de Um Dia...durou aproximadamente dois anos. O espetaculo fo1 criado em
fases, devido ao tempo disponivel da equipe para o trabalho em sala de ensaio. Nio foi possivel
desenvolver um trabalho continuo, em razfio das viagens e compromissos que o Lume teve
durante esse periodo. Dessa forma, as atrizes e a diretora decidiram dividir em blocos de trabalho
intenso de duas ou trés semanas, gquairo horas por dia. Ao final de cada fase, a equipe se ocupava

em registrar 0 material desenvolvido, conforme nos explica a diretora:

“Sempre encerravamos uma fase, colocando objetives e definindo a fase seguinte E no final de
cada fase, um dos meus objetivos sempre foi registrar em video o material porque eu acho mais facil
guardar quando se trabatha com intervalos grandes. Fu tentei amarrar esse material, tentando organizar, sem
pensar na histOria, mas em wmpa maneira como isso ficaria mais ou menos amarrado. {...) O material estava

no corpo e utilizamos as filmagens s6 para confirmar os detalhes, relembrar” *

O registro foi um recurso pontual para que a equipe pudesse repetir € organizar a
continuidade das combinagdes e seqii€ncias das agles codificadas anteriormente. Sobre a
construgiio dramatargica de Um Dia..., as seqii€ncias filmadas auxiliaram a definir as ligagdes
entre as cenas. O primeiro passo para estruturar dramaturgicamente o espetaculo foi selecionar o
material que realmente era importante para a cena. Fizeram alguns cortes no texto e
retrabalharam as segiincias filmadas. Coube 2 diretora listar as células principais, roteirizando e

organizando, assim, a estrutura dramatirgica:

“Apresentel o roteiro, discutimos alguns detalhes ¢ comegamos a trabathar em cima dessa estrutura,
dividida em cenas. Ao mesmo tempo em que comegamos a trabalhar com essa estrutura, pensamos no

% Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em maio de 2002.
# Idem.
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cendrio, luz, figurino, objetos. Criamos o espeticulo mais ou menos em cima daquilo que eu havia

roteirizado” ¥

Esse roteiro inicial foi testado e aprovado na pratica pelas atrizes, para entfo ser ordenado
e ajustado segundo a Otica da diretora-dramaturgista, que atentava para as conexdes entre uma
cena e outra. Silman construiu, em parceria com as atrizes, uma estrufura na qual o material

coligido e codificado pudesse ser precisamente inserido:

“A estruturagéio do espetaculo foi como tentar completar um quebra-cabeca gigante, encontrando a

chave para a colagern dos varios pedagos. E um processo muito dificil de se descrever porque é totalmente

pratico, de tentativas e erros, € é baseado na percepgio do que esta funcionando ou ndo” %

O papel da diretora foi, nesse sentido, o de auxiliar na organizacdo do material criado
pelas atrizes. Essa tarefa se estendeu & dramaturgia do espetaculo, também conferindo a diretora,
nesse caso especifico, a fungo de dramaturgista. Quando interrogada sobre o processo
colaborativo de criagio dramatirgica do espetaculo, a atriz Raquel Scotti Hirson respondeu:

“Facil nunca €. Mas acho que também nfo é to dificil, porque quando chega nesse momento, nio
tem muito o qué discutir, pois o processo inteiro foi muito intenso. E no processo intetro as trés estiveram
juntas, as trés deram opiniGes, as trés trabalharam, as trés construiram material. Chegamos a um

denominador comum do que as trés querem. Nio ¢ tao dificil, mas existem varios conflitos” *

Apoés o periodo de finalizagdio dramatirgica, as afrizes e a diretora acrescentaram
curdadosamente 0s outros elementos cénicos da encenagfio, como musica, figurino, luz,
disposi¢@o do espago cénico. A inser¢iio de todos esses elementos foi decidida coletivamente e
experimentada pelas atrizes durantes as improvisagdes para averiguar se realmente cada elemento
estava a favor do trabalho de ator. A musica 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 trinsito permanece durante a encenagdo. Outro dado interessante criado pela
equipe foi o carater infinito de Um Dia.... O espetaculo ndo terminava em aplausos. O espectador

codificava os indicativos de finalizagfio do ato cénico, como a iluminacgio que se tornava mais

¥7 Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em maio de 2002,
% “Um Dia... — um passo adiante”. Revista do Lume. Campinas, COCEN ~ UNICAMP, n. 4, p. 124, 2002.
# Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 6 de junho de 2002,
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ténue, as portas do teatro que se abriam, mas ficava a cnitério de cada espectador decidir, no seu

tempo, o momento de deixar a sala.™

Como nem tedos os materiais coletados foram utilizados nas cenas, a equipe decidiu criar
uma exposi¢do no Aall de entrada do teatro, com imagens, recortes de jornal, textos, poemas,
entrevistas e fotos’’. Todos os materiais coligidos durante a extensa pesquisa de criagdo de Um
Dia... se basearam em fatos reais que as afrizes pesquisadoras testemunharam, leram ou
experimentaram. O propdsito da exposicio foi ingressar o espectador no universo real que as

afrizes vivenciaram.

Sobre a dificuldade de se trabalbar em colaborag&o, o ponto principal de embate foram as
tomadas de decisGes e os diferentes pontos de vista sobre a construgdo do espeticulo. Quanto ao
choque de opinides, foi necessario discutir constantemente todas as idéias e solugdes cénicas, até
a equipe, conjuntamente, encontrar um consenso, ndo apenas nos didlogos, mas na pratica. “Vocé
tinha que convencer o outro que sua idéia era boa”, afirma Silman®’. Para superar as dificuldades
de se criar a trés, a solugdo encontrada foi o didlogo, base para o trabalho em colaboracgio. Naomi
Silman fala que o processo colaborativo de criagio de Um Dia... foi possivel apenas devido as
experiéncias comuns as trés integrantes, a confianga e ao didlogo que foram se estabelecendo

durante ¢ processo:

“E fundamental essa linguagem em comum. Elas s¢ sentiam confortiveis ¢ a palavra-chave ¢
confianga. Fu ndo iria chegar com uma proposta imposta, algo que elas nfio saberiam fidar. Elas queniam
compartithar todos os passos. Discutimos os processos, os exercicios, as fontes de pesquisa e, depois, a

x93

estrutura do espetaculo”.

% “Normalmente, as pessoas ficaram dentro do espago por um tempo €, pouco a pouco, (...} comegavam a deixar a
sala. (..} Inimeras vezes a platéia aplaudiu espomaneamente (...}. Em outros dias, ndo houve aplausos. As vezes, ©
publico saia rapidamente e a sala ficava vazia em oito minutos, em cutras noites algumas pessoas perraaneciam 13
dentro por vinte ¢ cinco minutos, comungando com as atrizes este momento, {...) Apesar de todas as reages,
sentimos ser um caminho valido de investigagiio 14 que nos levantou muitas questles acerca de convengGes teatrais™
(Naomi Silman, 4 Poesia do Cotidiano, cit,., p. 18).

1 “Qs textos e imagens foram colados em pequenas etiquetas de bagagem, penduradas em armagdes, amarradas com
arame farpado e suspensos no teto da recepg¢io. A exposi¢iio pode ser modificada e atualizada quando necesséario de
maneira que, quando descobrimos novas imagens ou textos, estes podem ser pendurados na estrutura ja existente.
(...} A exposiggio funciona como uma espécie de programa da pe¢a” (Naomi Silman, 4 Poesia do Cotidiano, cit., p.
12)

"z Entrevista de Naomi Silman, para Stela Fischer. Campinas, 9 de maio de 2002.

Idem.
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Todo o trabalho foi decidido conjuntamente. Os ajustes propostos pela diretora atendiam
diretamente as necessidades das atrizes. Essa ¢ uma forma de cnagdo que demanda muita
confianga, respeito € compreensdo entre as partes criadoras. Como o ator do processo
colaborativo torna-se mais inventivo e auténomo, a fungio principal do diretor € auxiliar o ator a
se despir de tudo aquilo que o impede de criar. Dessa forma, ¢ diretor ndo deve se precipitar
diante do tempo de maturagdo e descobertas dos atores, nem intervir de forma imperativa na sua
concepgdo da cena. Toda decisfo na construcio cénica deve ser ajustada, testada e aprovada na
pratica pelos atores. Compreendemos, por fim, que a criagio cénica do Lume deve responder a

demanda calcada na arte de ator.

O diretor, nesse sentido, é responsével pela intervengdio para auxiliar a verticalizagdo do
trabalho do ator. A condugio do trabalho segue em sintonia com a cracdo dos atores,
estabelecendo uma relagdo de compatibilidade com a equipe criadora. Essa condigio ndo diminw
a representatividade do papel do diretor, mas redefine o seu srarus de poder sobre a obra. O
diretor passa a desempenhar a funcfo de estimulador, onientador € organizador do materal
consolidado pela atuagdo. Quando perguntamos a diretora como foi dirigir atores autdnomos,
Naomi Silman respondeu:

“E maravilhoso. Os atores te ddo tudo, vocé nio precisa ficar pensando em como tirar o material
deles, como vou mostrar ¢ caminho. O trabatho flui, elas propGem, vocé responde e elas processam, mas

ndo ¢é sempre facil” >

O encontro com o espectador foi determinante para a continuidade da cnagdo. Com
caracteristicas abertas, o espectador propiciou a significacfo do ato cénico, em didlogo entre o
seu universo pessoal € a cena. Raquel Scotti Hirson aponta que depois da estréia de Um Dia..., as
alteragOes se tornam mais faceis de serem decididas pelas atrizes, embora nfio exclua a autona
das trés:

“Depois que o trabalho pasce e estd pronto, sintc que para ele caminhar precisa muito mais das
atrizes do que da diretora. Ai eu acho que comegam a surgir alguns conflitos porque pra mim € muito mais
facil resolver coisas com a Cris porque a gente estd em agio. Embora a Naomi acompanhe, ela ja nfio estd

9% Entrevista de Naomi Silman, para Stela Fischer. Campinas, 9 de maio de 2002
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mais em a¢fio com a gente. Embora ela faga a técnica, dé palpites, parece que acontece num tempo diferente
s 93

a0 meu e da Cris”,
Dessa forma, averiguamos, a partir do momento em que a criagdo se torna um ato pablico,
que o espago do diretor se dilui em relagfio ao universo do encontro enire o ator e espectador. O
ator apropria-se da obra, tornando-se o criador em potencial. Concluimos a andlise do

procedimento de criagéio do espetaculo Unt Dia... com o relato da diretora:

“Foi um processo interessante. Fu nunca tinha trabathado num processo em que a gente foi
descobrindo o caminho, o processo, o resultade, enfim, tudo passo a passo. A gents nunca sabia aonde ia
chegar, Nio sablamos se resultaria num espetaculo ou no. Tudo foi sendo desenvolvido de uma maneira

muito orgnica. E bom desenvolver a sensaglio de confiar em um processo”™.”®

Ana Cristina Colla e Raquel Scotti, em Lim Dia...
Foto: Tina Coelho,

*> Entrevista para Stela Fischer. Campinas, 6 de junho de 2002,
% Entrevista de Naomi Silman, para Stela Fischer. Campinas, 9 de maio de 2002.
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CAPITULO 4: O encenador (des)construido

“Q trabalho de grupo retoma sex papel furdamental nos rumos da renovacdo

da cena e do didlogo com a contemporaneidade. 4 perspectiva do coletivo teatral,

do exercicio de equipe, em muitos casos sem hierarquia criativa,

estd mais afinada com a prépria natureza colaborativa do teatro,

do que com afirmagio de individualidades artisticas isolados .

(Antbnio Aradjo)’

Em passagem pela historia do teatro ocidental, convencionou-se atribuir ao diretor ou
encenador uma origem que data do final do século XIX, guando o aprimoramento da formag@o de
ator € o avango tecnoldgico da realizagio c€nica passaram a exigir um coordenador para oS
elementos heterogéneos que compdem uma encenagio. A nosso ver, essa € uma afirmacio
contraditoria ¢ divergente, pois acreditamos que o oficio de diretor € t3o antigo quanto a origem
das manifestagdes teatrais. Somente a partir desse periodo, o diretor passa a se destacar como

profissional de expressio equivalente ao ator e ao dramaturgo.

A partir do estudo de Edgar Ceballos’, pode-se reformular a tese do surgimento do diretor
teatral. Nas formas primitivas de manifestagbes cénicas, os mtuais, os cerimoniais € as
celebragbes eram organizados pelos chefes das tribos ou xamis. O instrutor, no teatro grego,
corus didascalus, representado pelo corifeu ou pelos proprios autores, como Esquilo e Euripedes,
coordenavam o trabalho dos coros ¢ mantinham a disciplina dos ensaios. O menur de jeu, nos
Mistérios da Idade Meédia, e o clérigo, no teatro jesuitico dos séculos XVI e XVII
desempenhavam o papel de condutores de conhecimento e organizadores da manifestagio
artistica. No Renascimento, admite-se que autores como Shakespeare, Moli¢re ¢ Racine
incorporavam fungies de criadores, chefes de companhias e realizadores da cena. Sob o signo da
ascensdo da burguesia, o primeiro ator assumia o papel de régisseur do trato cénico. O diretor
comumente traduzia-se por assistente e conselheiro do ator, ensaiador, financiador da
apresentacio ou chefe da companhia. Esses breves apontamentos demonstram, de uma maneira

geral, que a funcdo do diretor sempre esteve presente nas manifestagdes cénicas.

Mas, € a partir do século XX que se configura o chamado teatro de encenador. Diversos

sdo os diretores ¢ as correntes por eles criadas, cuja amplitude nio convém pontuar aqul, pois

' ARAUJO, Antdnio. “A cena da criagdo”. Brave!, ano 5, n. 49, p. 20, out. 2001.
* CEBALLOS, Edgar. Principios de direccion escénica. México, DF: Escenologia, 1999,
UNICAMP
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requerenia uma andlise histérica e critica mais cuidadosa’. Entretanto, ressaltamos o valor
imensuravel da ascensdo do diretor, para a evolugio das formas teatrais'. Com a insergo do
diretor como pega-chave para a criagdo, alteram-se as relagtes artisticas € orgamizacionais de
trabatho. O diretor ocupa lugar de destaque e se apropria das diferentes fungdes que competem a
produgio teatral, o que determina sua natureza multidimensional. Sua presenca torna-se
imprescindivel, altermando entre fungdes como técnico, coordenador, administrador, idedlogo,
pedagogo, teorizador etc. Torna-se um artista polivalente, muitas vezes tido como deus, conforme

observa o encenador inglés Peter Brook:

“E um papel estranho o do diretor. Ele nio pede para ser Deus e no entanto o seu papel implica
nisto. Ele quer ser falivel, e no entanto uma conspiragio dos atores pretende fazer dele wm arbitro,
exatamente porque hi sermpre uma desesperada necessidade de arbitro. Num certo sentido o diretor € sempre
um impostor, um guia notumo que ndo conhece o temitdrio, e entretanto njo tem alternativa: tem que guiar,
aprendendo o caminho & medida que avanga™’

A devogiio faz o deus. A consagracio do diretor teatral ¢ resultado do poder 2 cle
delegado. O diretor firma-se na histéria do teatro como uma necessidade, afinal, na era da
evolucdo tecnoldgica, diversas sfo as exigéncias e vertentes da construgio cémica. Torna-se
inevitavel aderir a alguém para ordenar todo 0 complexo criador. Dessa forma, o ator perde sua
autonomia e iransfere para o diretor o poder da criagio. E o marco da hierarquizacio da
organizagdo teatral, convertendo o diretor, muitas vezes, em tfirano, por menor que seja a sua
propensdo. Sua abrangéncia ainda € maior quando a ele compete a formagdo do ator, a criagdo de
novas diretrizes, metodologias e teorias sobre a atuagdo. Emancipado das imposi¢oes formais da
dramaturgia e do autor teatral, o diretor passa a ocupar o Jugar de mentor iconoclasta, salvador do
teatro, mestre, intelectual, senhor absoluto, lider, autoridade ¢ autor da encenacfo.
Compreendemos, por fim, que ndo € o diretor que surge na cepa contempordnea, mas a

necessidade de herdis.

? Sobre a evolugdo do encenador na historia do teatro ocidental, ver: ROUBINE, Jean-Jacques. 4 linguagem da
encenacdo teatral. Rio de Janeiro: Zghar, 1998; e CEBALLQS, Edgar. Principios de Direccicn Escémica, Mgxico,
DF: Escenologia, 1999.

* No Brasil, delegamos aos diretores estrangeiros, vindos no periodo de pos-guerra, a inauguragdo da modernizagio da
cena nacional. Ziembinski, Jacobi Ruggero, Gianm Ratto e Adolfo Celi s3o alguns nomes de destague.

S BROOK, Peter. O teatro e seu espago. Petropolis: Vozes, 1970, p. 35.
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4.1 A desautorizacio da autoridade

“Sou como utma parteira. Eu ajudo a dar & fuz. A parteira ndo cria o bebé.

(-} Mas se ela ndo estiver ali, o bebé corre sério perige ¢ pode ndo nascer.

Acho que um bom diretor é isso ™,

(Ariane Mnouchkine — diretora do Thédtre du Soleil)®

A partir da segunda metade do século XX, diversas manifestagtes artisticas, conectadas

ao seu tempo ¢ espaco social, contestaram o autoritarismo do diretor. O ator, fortalecido
gradualmente pelo aprimoramento de sua formagdo, gracgas, principalmente, as pesquisas
empreendidas pelos diretores-pedagogos, emancipa-se das exigéncias do diretor. Torna-se
também uma poténcia criadora. Cabe ao diretor adaptar-se as novas formas de criacio e
organizacdo, em que as fronteiras se desvanecem e seu status de criador é compartilhado com o
ator. Formas libertarias de criagfio teatral sdo propestas, como o teatro de criagio coletiva, que

rompe com a forma de hierarquizagio e propie uma organizagdo mais igualitiria.

O diretor José Celso Martinez Corréa, por exemplo, aponta que, em suas incursdes
teatrais, no Brasil da década de 60, objetivava-se a libertagio da cena do jugo do autoritarismo do
diretor:

“Na minha geragio comegou um trabatho de lbertacio da figura do diretor. Mesmo Boal, ou ey, o
caso era dar passagem para a criagio de uma interpretagio brasileira. (...) Quando eu digo brasileira eu falo
de partir de uma experiéncia concreta do ator, no ambiente, na vida que ele vive, naguele sentido de agio
antropofagica™.’

Como analisamos anteriormente, diversas sdio as cofrentes e praticas teatrais nacionais dos
anos 60 e 70, nas quais a autonomia do ator comeca a ser esbogada, porém nfo se sustenta. O
fortalecimento do ator nfio desautorizou a representatividade do diretor. Nos anos 80, a criagio
artistica volta-se as vertentes de express3o pessoal. O periodo compreendeu um retomno a
consagracdo do diretor como o principal gerador da unidade, que leva 3 cena sua assinatura

pessoal e define uma tendéncia.

6 MNOUCHKINE, Arane apud DELGADO, Maria M.; HERITAGE, Paul. Didlogoes no palco. Rio de Japeio:
Francisco Alves, 1999, p. 387.
7 CORREA, Jos¢ Celso M. “Quem tem medo do realismo”. Fintém, S3o Pado: Hedra, n.1, p. 19, 1998,
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Com a formaciio de inimeras companhias teatrais estaveis, ac largo dos anos 90, a
autoridade do diretor torna-se desgastada. Nesse contexto de renovacdes da arte teatral, a fungdo
do diretor € novamente revista ¢ toma outras dimensdes, quando se trata de uma perspectiva
grupal. A primazia do diretor age sobre seu meio de maneira integrada, sem concentrar poderes.
A cniacdo da encenagiio em sua totalidade ndo mais lhe pertence e o diretor passa a conciliar seu
trabalho coletivamente com 0 grupo, supervisionando, coordenando atividades e ordenando todas

as contribuigdes dos colaboradores, a favor da unidade e coesdo da ideologia do grupo.®

Da mesma forma como o ator se reviu, os grupos solicitam a reavaliagido do diretor,
enquanto autoridade. O diretor deve adequar-se as exigéncias do ator e ndo o contrario. Mesmo
diretores que detém poderes sobre a criagdo, reconhecem a importincia de o ator investir na sua
formagio. O excéntrico diretor Gerald Thomas, por exemplo, que no inicio dos anos 90
desenvolvia uma proposta cénica centralizadora, hoje, apesar de estar distanciado da cena
brasifeira, tem o desejo de propor um teatro mais aberto, marcando uma nova concepgdo no
relacionamento ator/diretor. “Ndo quero mais ser um diretor paternalista. Quero ter um grupo
forte, que as pessoas olhem os atores ¢ se impressionem com eles. Ja estou com meu ego
satisfeito. Essa minha questio de auto-afirmago ja amadureceu™, justifica o diretor, acerca da
sua mudang¢a de autoridade, em relagdo ao trato cénico. Verdadeira ou nio, podemos deduzir, a
partir dessa afirmacdo de Gerald Thomas, que a postura dos diretores do teatro contemporidneo

torna-se menos autoral e se volta para o coletivo construtor.

Embora prevaleca um método de trabalho com bases coletivas, € comum existir na
dinidmica das companhias uma politica interna, divisdc de trabalho e definic@io de representantes.
A lideranca, porém, move-se naturalmente, conforme a ac¢io do grupo e a antevisio dos meios ¢
anulada, em funcdo da evolugio do processo. O desempenho do lider verte menos pela autoria
centralizadora da unidade criativa e mais pela jungio das contribuigles. Entra em cena o processo
colaborativo, em que o lider geralmente é 0o moderador das regras e valores estabelecidos pelo

® Grupos nacionais como XPTO de Osvaldo Gabrieli, Os Sctyros de Ivam Cabral e Rodolfo Garcia, Piolim de Luis
Carlos Vasconcelos e os estrangeiros Wooster Group de Elizabeth La Compte, Thédire du Soleil de Ariane
Mnouchkine, City Compariy de Anne Bogart tém como suporte a criagiio de seus respectivos diretores,

* SOARES, Pedro. “Atores tomam as rédeas em ‘Deus Ex-Maching™. Folha de 8. Paulo, Yustrada, p. E3, 22 nov.
2001.
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grupo, primando pela sua conservagio. Tomando como exemplo 2 diregdo da Companhia do
Latdo, Sérgio de Carvalho defende:

“Tentamos difuir essa funco, todos acabam tendo que ser diretores em algum nivel, zinda que baja
uma condugio do processo que é compartilhada por mim ¢ pelo Marcio (Marciano). Isso ja modifica um
pouco em relagio aos trabalhos habituais em que se tem a figura centralizadora do diretor. Por outro lado,
nunca partimos de uma concepgio de um espetaculo, como um diretor tradicionalmente parte. O espetaculo
nunca € concebido de antemfo, ndo tem cenoprafia prévia, nem iluminacio, nem figurinos, nem a leitura do
texto, Existemn algumas intuighes, mas que se¢ verificam ¢ se realizam s0 durante os ensaios ¢ a partir dos
atores e seus improvisos. Entio, ¢ um processo dificil de trabalho™ '

Compreendemos, a parfir da explicagdo de Sérgio de Carvalho, que a lideranca no
processo colaborativo ndo depende de uma atitude de possessédo sobre os demais integrantes do
grupo. Mas propde uma relagfo aberta, na qual todos primam pela expressio do coletivo. O
modelo de organizagio teatral do processo colaborative ndo delega poderes tfinica e
exclusivamente ao lider do grupo, nem o tem como uma entidade isolada, muito menos de
exaltacdo egocéntrica. A umidade tende a desenvolver trabalhos constitutivos, em que a
participagdo ¢ a demonstracio de capacidade para produzir cooperativamente € que determina a

pratica c€nica contemporinea.

Os proponentes do modelo colaborativo t€m variadas relagbes com a lideranga e
autoridade. No entanto, dificilmente encontraremos companhias teatrais que sejam totalmente
independentes de lhideranca. A autoridade do diretor, de certa maneira, ¢ reconhecida
espontaneamente pelo grupo, como forma de assegurar a unidade da acfio cénica. Sua funcéo
toma dimensdes organizacionais, em que o autoritarismo nio gera arte. A figura do diretor teatral
déspota e ditador nio impera sobre a criagio artistica do processo colaborativo. Porém,
percebemos que ainda se faz necessano, com raras excecgdes, Incorporar representantes no corpus
cénico. A necessidade de herdis ainda é presente na cena de grupo brasileira, mesmo que

simbolicamente, e sob a égide da colaboragdo.

1 Entrevista de Sérgio de Carvalho, para Stela Fischer. Campinas, em agosto de 2002.
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4.1.2 O mito do heroi

“4dh, como é dificil tornar-se herdi
So guem tentou sabe como doi
Vencer Satd s6 com oracies”.
{Agrus Sei — Jodo Bosco/Aldir Blanc)

Em geral, o lider de companhias teatrais colaborativas é a personificacfio do coletivo, na
medida em que lhe é atribuida uma fungio transformadora na estruturaco da arte, tendo como
principio criador a participagdo conjunta. Notamos que, em alguma instincia da criagio teatral, o
lider assume o prototipo do herdi. Nio tomemos o termo herdi como sinénimo de onipoténcia,
mas como aquele que normalmente se destaca intelectualmente, comanda, orienta € propie
atividades, projeta seus ideais e solugdes para um fim ¢ interesse comuns ao grupo. Apesar de
preconizar por formas de construgio dramatica igualitania, a pratica em grupo requer a presenga
de representantes das companhias.

Jung nos fala sobre o mito do herdi, em uma aboidagem mais aprofundada tratando da
psique humana, mas que pode ser aplicado para conceituar a necessidade de representantes em
companhias teatrais colaborativas. Na teona junguiana, entende-se por her6i o principio baseado
na superacdo de obsticulos € no alcance de determinadas metas. O herdi € a personificacio da
coragem, da criatividade, da fidelidade aos valores. Nos mitos e lendas, por exemplo, o her6i €
aquele que deve encontrar o tesouro, lutar contra dragbes ou monstros € salvar a princesa. Para
Jung, essas metaforas representam estigios do desenvolvimento da personalidade humana, em
que a primeira vitoria do herdi-individuo € a conquista sobre si mesmo. A necessidade de ser
liderado ou de liderar ¢ inerente a todo ser humano e grupo social, ¢ representa, de alguma forma,
um padrdo natural do desenvolvimento da identidade pessoal.

No entanto, ¢ nosso interesse revisar o conceito junguiano, relacionando algumas
caracteristicas do mito do heréi ao lider de companhias teatrais. A necessidade de estabelecer
uma identidade coletiva, figuras tutelares permitem a realizagfio de tarefas que seriam custosas,
sendo impossiveis de executar por um Unico integrante do grupo. Em toda organizacio teatral,
existe a necessidade de personificar simbolos herbicos, quando o individual requer auxilio para

desenvolver algum empreendimento. Nesse sentido, o her6i se torna o condutor de uma cultura.
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Normalmente, ao diretor se confia a tarefa ¢ a capacidade de estabelecer certa ordem no
complexo criador. Torna-se o mediador necessario das contribuictes dos atores € demais artistas,
garantindo ¢ assegurando a realizacio cémica, em sua totalidade. Para Jung, “o homem
conquistou essa promessa de seguranga pessoal através do seu contato com o auténtico arquétipo

do herdi, e descobriu uma nova atitude, cooperativa e social, em relacfio ao gru > 11

Em muitos casos, a representagio do herdi € necessaria, mesmo que simbolicamente, para
estabelecer no individuo o conhecimento de suas forgas, de maneira a prepari-lo para o
empreendimento. Em um trabalho coletivo, € comum haver alguém que responda pelo grupo, ou
cujas idéias orientam os demais. Do mesmo modo, no processo colaborativo o diretor ndo se
refere a um sujeito imbuido de valores que determinam que sua arfe ¢ exclusiva e “para poucos™.
Mas o sentido de heroi alude o artista que assume a responsabilidade de liderar o trabalho na
institucionalizagio de diretrizes que visam o coletivo. Essa lideranca ndo pressupbe que se
apresente de forma imperativa, mas que institua no grupo o estimulo & criagio e, principalmente,
a realizagio da obra'’. No Teatro da Vertigem, Antdnio Aratijo personifica a figura do heréi,
embora “a trajeténia do grupo s6 possa ser compreendida a luz da contribuigio dos atores e de
colaboradores™". Foi de Aravijo a iniciativa de conceber a companhia. A ele ¢ atribuida a fungiio
de coordenar distintas individualidades e organizar a totalidade artistica. E o mediador necessério
a companhia, capaz de primar pela integridade e continuidade da proposta do grupo. Antdnio
Aratijo representa, nas palavras de Sérgio de Carvalho, o “timoneiro” que conduz o Teafro da
Vertigem em longo curso’®. Nesse caso especifico, temos um exemplo de lideranca declarada,
embora colaborativa. O exercicio de Arafjo esté em consonincia com o conjunto, 0 que nio o
desautoriza como representante, instrutor e coordenador da companhia. Assim, o mito do diretor-
heréi propaga-se nas formas contemporineas de criagio teatral.

H JUNG, C. G (org.). O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, s/d, p. 126.

12 Sobre a coordenagiio do diretor Stanislavski no Teatro de Artes de Moscou: “O proprio Stanistavski nunca foi um
diretor tirdnico. Nunca se cansou, muitas vezes ac longo de centenas de ensaios, de apelar para a compreensio de
seus atores. Nunca lhes imputou suas proprias concepgdes, mas sempre se empenhou em simtoniza-los com as
exigéncias de seus papéis. (...) Stasislavski pretendia que seu ‘método” (...), fosse um guiz flexivel que levasse a
colaboragiio entre diretor e ator” (BERTHOLD, Margot. Historia rmmdial do leatro. S30 Paulo; Perspectiva, 2000, p.
462-463).

U L ABAKI, Aimir. “Antonio Araiijo e o Teatro da Vertigem”. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Trifogia biblica, Sio
Paulo; Publifolha, 2002, p. 24.

¥ CARVALHO, Sérgio. “O dialogo do apocalipse”. Bravo!, ano 3, n. 28, p. 100, jan. 2000,
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4.2 FORMAS DE DIRECAO

A linha de agdo da direg@o teatral de grupos converge para diferentes vertentes de criagio,
cujas solu¢des 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
exclusio do diretor na pratica do Lume, a diregio coletiva da Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui
Traveiz e o diretor-colaborador do Teatro das Vertigem. Esses procedimentos sZo demonstrativos

que o papel do diretor vem se redimensionando na cena brasileira.

4.2.1 Réquiem para o teatro de diretor

“Parece-me que o diretor como senhor absoluto da cena esta morto.

Ninguém agiienta mais a arrogdncia ou a primazia crigtiva desse senhor de engenho.

{...) Haje ele parece ter se tornado apenas mais um dos artistas, denire vdrios ouiros,

responsaveis pela criagio do espeticulo”.

(Anténio Araijo)™

Uma série de companhias teatrais, centradas principalmente na pesquisa da arte de ator,
minimiza ou exclui a figura do diretor. Essa forma de criaco artistica sugere a idéia de superacgio
do teatro de diretor, em que s3o os proprios atores que concentram a produgio artistica, em toda a
sua extensfio. Geralmente, o foco nio é eleger um Gnico representante, mas o coletivo como
entidade empreendedora. Um exemplo de companhia teatral que tende a excluir definitivamente o
diretor € o Lume, como vimos no capitulo anterior. Em suas primeiras experiéncias, mesmo
quando Luis Otavio Burnier desempenhava o papel de lider, o grupo vivenciou uma forma
diferenciada de coordenacfo. Burnier era prioritariamente ator, muito antes de se engajar na
fungdo de diretor. Essa condi¢io determina uma cultura de grupo baseada principalmente na

atuacdo. Burnier defende:

“Grotowski, Decroux e tantos outros ja tritharam o caminho para demonstrar que todos os ‘artistas
colaboradores’ do espetaculo, das diversas dreas, podem tirar suas férias que a arte teatral continuard
existindo. Menos o ator! Ele € o fnico artista do palco que nio € um “colaborador’ ou ‘convidade’, mas o

s 16

proprio anfitriio”™.

> ARAUJO, Anténio. “A cena da criagio”. Brave!, dit, p. 20.
¥ BURNIER, Luis Otavio. 4 arte de ator: da técmica é representagdo. Campinas: Editora da Unicamp, 2001, p. 18.
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Concordamos em parte com a tese de Bumier. A obviedade do ator enquanto fonte
primaria de criacio e sujeito nico na execugdo do ato artistico € uma constatagio veemente.
Porém, essa condicdo nfe desautoriza os demais “artistas colaboradores”, enquanto criadores
participativos da obra. O valor de suas fungdes € intrinseco, mesmo que n3o se exija sua presenga
no ato da representacfio. A contribuigo da equipe criadora completa a arte do ator e vice-versa.
A partir dessa prerrogativa, tanto o diretor como os demais artistas representam um valoroso
acréscimo na pesquisa e revisdo das formas teatrais, na encenagdo e, principalmente, no trabatho
de ator. Nesse caso em particular de trabalho em grupo, a diregio volta-se mais para a atuagéio ¢
menos para a concepeao da encenaglio. O conceito do diretor como herds, representado por uma
unica entidade, ndo se aplica a pratica do Lume, pois, nesse caso, a figura do her6: Burnier ¢
insubstituivel. O grupo deseja permanecer sem um diretor fixo ou um lider, conforme reforga o
ator Ricardo Puccetti:

“Sem diretor, sem lider na verdade. Tém fungGes e papéis, como tinha com o Luis {Burnier].
Depois eu € o Simi {Carlos Simioni] lideramos, por causa da idade ¢ da experiéncia, mas isso fol se
dilvindo. A gente prefere assim. E complicado porque somos em sete, sempre temos que chegar em algo

comum. E mais dificil do que quando se tem alguém que proponha. E mais lento, digamos, provoca mais

embates, mas também faz com que as pessoas cresgam mais, tanto No ouvir quanto no s posicionar”."”

A dificuldade de encontrar um diretor que tenha correspondéncia com suas propostas
levou o Lume a encontrar formas de trabalhar a proposta de direciio compartithada. Esse
procedimento garante ao ator uma maior qualificagdo e autonomia diante da producdo. O dado
inédito da forma de direggio do grupo esta na colaboragdo entre os atores, alternativa que o nicleo
vem pesquisando € desenvolvendo, apos vivenciar algumas experiéncias determinantes com
diretores convidados. Para coordenar o trabalho em conjunto, os atores do Lume se 1evezam na
lideranca. Na dindmica, pode ocorrer de um integrante ficar de fora da criagio e dar referéncias

para aqueles que esto atuando.'

17 Entrevista de Ricardo Puccetti, para Stela Fischer. Campinas, em abril de 2002.

'8 Jesser de Souza explica: “Mas é diferente da idéia de diretor que diz o que vocéd tem que fazer. Quem esta de fora
percebe lampejos do que a gente talvez nsinuou fazer, dizer ou construir e nio perceben. E teptar ver o que 0 outro
estd fazendo e amphiar, dilatar, lapidar” (Entrevista para Stela Fischer. Carapinas, em abni. 2002).
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Restam-nos algumas davidas: sera que o ator auténomo constréi os diversos elementos
cénicos com a mesma qualidade que um profissional especializado? A arte de ator por si sé
garante o fendmeno teatral? Em defesa do oficio do diretor, afirmamos que sua presenca é
necessaria”. Ndo negamos a capacidade do Lume seguir sem um diretor, afinal é um grupo
estavel, coeso, integrado por atores-pesquisadores de extrema maestria na arte de representar.
Mas a qualidade artistica de suas encenagdes, salvo a atuagdo, torna-se fragil. Acreditamos que se
talvez um diretor acompanhasse a trajetéria do Lume desde sua criagdo, o grupo poderia

desenvolver-se com mais qualidade estética nos outros campos.

Em algumas companhias colaborativas, mesmo quando se tm atores potencializados,
como € o caso do Teatro da Vertigem, a fungdo do diretor ndo é diluida, mas reforgada para se
desenvolver sob o viés da participagdo conjunta. Para o desenvolvimento da produgio artistica, a
lideranga e awtoria ndo se manifestam isoladas e concentradas, mas distribuidas entre os
integrantes que participam das tomadas de decistes. Sob essa perspectiva, concordamos com 0s
dizeres de Jerzy Grotowski:

“Q diretor, enquanio orienta a inspiragic do ator, deve a0 mesmo tempo permitir ser orientado ¢
inspirado por ele. Trata-se de wm problema de hiberdade, companheirismo, e isto nio implica em falta de
disciplina, mas num respeito pela autonomia dos outros. O respeito pela astonomia do ator ndo significa
auséncia de lei, falta de exigéncias, discussdes intermindveis, e a substitugio de agio por continuas
correntes de palavras. Ao contrario, o respeito pela autonomia significa enonmes exigéncias, 4 expectativa
de um miximo de esforgos criativos, a solicitude pela liberdade do ator so pode ser gerada da plenitude da
lideranga, e ndo da sua falta de plenitude. Tal faita implica em imposicio, ditadura™ *

A nosso ver, um ator autbnomo nio necessariamente precisa abrr mio da diregio. Mas
pode incumbir-se de empreender parcerias com diretores que tenham propostas menos
imperativas e centralizadoras. O olhar externo e as contribuicBes precisas de um diretor, sejam de
forma compartilbada ou coletiva, sio fundamentais para a arte teatral final.

1 Concordamos com a atriz e diretora do Lume Naomi Silman quando aponta para as dificuldades do ator ao criar sem
uma orientagio: “Fu me sinto muito perdida enquanto atriz sem alguém de fora. Claro, se pode trabathar um tempo
sozinha, Mas chega num ponto do trabaltho que preciso de alguém para me dar um caminho, dar um estimulo, para
me alimentar” {Entrevista para Stela Fischer. Campinas, em maio de 2002).

2 GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre, Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1987, p. 213.
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4.2.2 Direcio coletiva

“0 trabalho é todo criado coletivamente.

A direcdio coletiva se da em cima dessa construgdo que vai se fazendo,

ceng por cena, criande todos os elemenios da cena ¢ se discutindo

muito para se chegar ao resultado final .

{(Paulo Flores — Atuador do (% Nois Aqui Traveiz)”

A fungdo do diretor de companhias colaborativas converge em atribuir ou reforcar alguns
limites que s3o definidos de comum acordo com o conjunto. Seu papel ndio se limita
simplesmente em erigir preceitos imperativos, mas intervir de maneira ativa e construtiva na
continuidade e funcionamento das regras e fungdes. Ao diretor € designado o papel de organizar
os interesses do grupo e atribuir a cada um os estimulos que convém 2 criagio. Nesse caso,

autoridade nfo se traduz por autoritarismo.

Na criagdo coletiva, pode ocorrer uma subordinaciio do integrante menos para o mais
experiente, como ocorre na dindmica da Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz. Paulo Flores,
por ser o atuador mats experiente, representa, na maioria das vezes, aquele que dita a palavra
final ¢ tem autoridade sobre as regras do funcionamento do coletivo. Na dindmica de
coordenagio do grupo, certamente n3o serfio os atuadores iniciantes quem indicardo caminhos e
solugbes para a cena. Flores admite ser o elemento de ligac@o entre os atuadores, exatamente por
estar mais tempo na Tribo. A politica interna do grupo ¢ estabelecida de comum acordo entre 03
atuadores, capazes de produzir movimentos proprios, que nerhuma lideranga determina. Desde
suas primeiras experiéncias, o Q7 Néis procurou transfigurar o papel do diretor para o coletivo.
Seguindo sua trajetdria, 0 grupo minimiza a figura do diretor teatral concentrado em uma Gnica

entidade, conforme relata Flores:

“Desde o primeiro momento, o Oi Nois se propds em ndo ter a figura do diretor, a fazer um
trabalho de encenagiio coletiva, com todas as dificuldades que € ter um grande grupo de pessoas, com
experiéncias as mais diversas possiveis. Cada montagem do OF Néis tem sido um desafio, como descobrir e
conseguir na pratica essa idéla. Na verdade, € uma idéia que talvez tenha um fundamento utopico e parece
quase irrealizavel. O Oi Nois, apesar de todas as dificuldades, tem conseguido realizar” #

! Entrevista de Paulo Flores, para Stela Fischer. Porto Alegre, em julho de 2002
2 Depoimento de Paulo Flores, em entrevista realizada e filmada por Beatriz Britto, em 29 de jutho de 2001. Video do
acervo do grupo.
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A diregdo coletiva ¢ um procedimento pouco usual no teatro tradicional. Essa pratica €
bastante questionada, pois praticantes e estudiosos de teatro ndo acreditam na funcionalidade
dessa forma de diregio™. Existe uma aura de descrenga acerca do procedimento e resuitados da
diregdo coletiva. Para muitos, Paulo Flores representa o papel de diretor do O/ Ndis, mas na
pratica, o que se realiza, conforme observamos, ¢ de fato uma diregio coletiva. A palavra final,
na verdade, € conquistada a partir do processo, encontrando conjuntamente. Paulo Flores
geralmente participa das montagens como ator, nas quais ¢ dirigido pelo coletivo que interfere em
sua atuaco. Dessa maneira, a coordenacgdo € partithada e aberta.

Outro grupo que, no inicio da sua trajetoria, também experimentou a diregdo coletiva, foi
o mineiro Grupo Galpda™. O grupo recusava qualquer tipo de diregiio externa, apostando em sua
auto-suficiéncia. Conforme as exigéncias da linguagem desenvolvida pelo grupo, os integrantes
se questionaram sobre a forma de organizacio interna do Galpdo e modificaram suas relagdes e

exigéncias com a fungdo de diregio. O ator Eduardo Moreira defende:

“Em principio, eu n3o acredito em diregio coletiva. Essenciaimente o trabalho de teatro é um
trabalho coletivo. O diretor traz propostas que os atores transformam Uma penmanente dialética entre
diretor e ator. Eu digo que niio acredito em diregdo coletiva porgue o Grupo Galpdo ja fez. Foi um trabalho
interessante porque nos permitiu perceber as deficiéncias da criag@io coletiva. O teatro precisa da figura do
diretor como aquele que tem o olhar de fora. O diretor é quem pode organizar esse material que Os atores
dio. O diretor tem que ter a visio do todo” >

Apods algumas tentativas de desenvolver a diregiio coletiva, o Galpdo reconheceu suas
dificuldades e concluiu pela impossibilidade de sua execugio, optando por convidar diretores ou
at¢ mesmo pela possibilidade dos atores se revezarem para executar essa fungfo, em
determinados espeticulos.

2 “Fra muito dificil ganharmos prémios pela diregio. Ganhavamos todos, atvagdo, figurino, menos diregdo. Como é
que iam premiar uma melhor diregdo que fosse coletiva? Seria 0 mesmo que dizer que acreditavam nisso” (Entrevista
de Paulo Flores, para Stela Fischer, em jutho de 2002).

# Sobre a construgio dos espeticulos do grupo: “Cada cena se constréi a partir da contribuigio de todos, aplicada a
uma idéia embriondria e desenvolvida por alguns atores” (BRANDAQ, Carlos Antdnio Leite. Grupo Galpdo: 15
anos de risco e rito, Belo Horizonte: O Grupo, 1999, p. 37).

* COSTA, Eliene B. A Saltimbancos urbanos: a influéncia do circo na renovagio do teatro brasileiro nas décadas de
80 e 90. Tese (Doutorado). Departamento de Artes Cénicas da ECA — USP, Sio Panlo 1999, p.599.
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Para que a diregio coletiva se realize, a lideranga deve estar distribuida e transitar entre os
integrantes, na proporgdo que coniribuem para a consecucdo dos fins € apresentam solugdes
apropriadas a obra. Devemos reconhecer a importincia da distribuicdo da lideranga entre os
membros do grupo que agregam essas responsabilidades, embora nem todos as congregagdes

teatrais estejam aptas a difundi-las.

No entanto, percebemos que, mesmo em grupos de criag@o coletiva, existe a necessidade
de alguém para personificar o papel do lider ou heroi, responséavel pelo grupo, como Paulo Flores
para a Tribo. Cabe & proposta ¢ métodos de trabalho definir como se dard essa relagio de
lideranga, seja com autoritarismo, imposi¢io de idéias ou com caracteristicas mais libertarias e
democraticas. O problema estad quando o poder esta oculto ou a lideranga ndo € declarada, mas
que determinam uma pratica de regime autoritario. No caso do Oi Néis, Paulo Flores tenta
estimular os jovens atuadores a capacidade de autogestdo, de desenvolvimento das proprias
faculdades criativas, de progredir em condi¢Ges de maxima liberdade em relagBo a vinculos
externos impostos coercitivamente. O mito do lider que detém poder sobre as decisdes pertence
ao passado, na visdo dos atuadores da Tribo. O conceito de lider esfacelado surge naturalmente
em resposta as forgas atuantes, a lideranca distribuida ¢ sugerida quando um grupo trabalha em
comjunto, com principios democraticos e libertarios de criagio. Por mais paradoxal que possa
parecer o procedimento de diregio coletiva, de fato se realiza na cultura de cniagiio desse grupo

especificamente.

4.2.3 Diretor colaborador

“Acredito nos grupos constituides por gravdes individualidades
fmpulsionados por uma profinda necessidade pessoal,

¢ que, querendo aplacar esta necessidade pessoal, a superam,
indo mais além, encontrande as necessidades dos demais”.
(Eugenio Barba)™®

E comum um diretor teatral inspirar autoridade ¢ rigor na ordenagiio das fungSes. Cabe a

ele determinar e supervisionar a conduta do grupo, pois esse é seu campo de atuagdo, assim como

% BARBA, Eugenio. Além das ithas flutuantes. Campinas: Hucitec, 1991, p.133.
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cabe ao ator pesquisar ¢ construir a partitura da personagem. O campo inventivo do diretor
colaborativo ¢ menos ortodoxo e se multipolariza, possibilitando meios de integragio das partes.

A identidade do processo colaborative ¢ prescindida por um processo multilateral.
Atores, dramaturgo e diretor formam a triade responsavel pela criagio de um evento cénico. Os
demais artistas colaboradores sustentam e respondem ao principio motor, em uma dindmica
processual ¢ multidisciplinar. A criagdo dentro da perspectiva colaborativa abre espago para o
posicionamento € a autoria pessoal das partes, visando comungar com a sistematica do conjunto.
Cabe ao diretor reunir e sintetizar as diferentes instdncias e interferéncias dos colaboradores.
Aratjo afirma que a “perspectiva do coletivo teatral, do exercicio de equipe, em muitos casos
sem uma hierarquia criativa, estd mais afinada com a propria natureza colaborativa do teatro, do
que com afirmagdo de individualidades artisticas isoladas™’.

Uma das forcas motrizes do processo colaborativo € a participagdo fortalecida e
imprescindivel da atuacdo. Sem um ator com caracteristicas potencializadas, o diretor se
“atrofia”. A nosso ver, parece ser mais estimulante para o diretor contar com atores auténomos,
propositivos, que tenham iniciativas, tornando-se donos da obra, tanto quanto ¢ diretor ou
dramaturgo. Acreditamos que o diretor colaborador identifica-se com os dizeres do mestre

Grotowsks :

“Existe algo de incomparavelmente intimo e produtivo no trabalho com um ator que confia em
mim Fle deve ser atencioso, seguro e livre, pois nosso trabalbo consiste em explorar a0 miximo suas
possibilidades. Seu desenvolvimento € atingido pela observagdo, pela perplexidade e pelo desejo de ajudar;
o meu desenvolvimento se reflete nele, ou, methor, esta nele — e nosso desenvolvimento comum transforma-
se em revelagdo. Nio se trata de instruir um aluno, mas de se abrir completamente para outra pessoa, na qual
é possivel o fen6meno de “nascimento duplo e partilhado’. O ator renasce — ndo somente como ator mas
como homem — e, com ele, remasco en. E uma maneira estranha de se dizer, mas o que se verifica,
realmenite, ¢ a total aceitagio de um ser humano por outro” ?

¥ Entrevista para Stela Fischer. S3o Paulo, em dezembro de 2002.
* GROTOWSKI, Jerzy, Em busca de um teatro pobre, cit., p. 22.
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Todo projeto artistico do 7eatro da Vertigem também é propriedade do ator. Nele se
concentram os pardmetros da encenagio, pois ¢ 0 ator quem alimenta, contrapropde e estabelece
negociagdes com a equipe criadora, principaimente com o diretor. Essa condigio ndo desautoriza
o diretor colaborador, que absorve as interferéncias, sugestdes e propostas do ator™. Faz uma
sintese, um apanhado de todos os pontos sugeridos ¢ desenvoividos em sala de trabatho, para
entdo estruturar ¢ configurar a criagdo em alianca com o comjunto. Nessa perspectiva, o ator cria
sem se preocupar com a dirego, pois existe um especialista que ira fornecer todo suporte que lhe

compete.

Longe de idealizar excessivamente 0 processo colaborative como modelo de relagio
harmoniosa, compreendemos que em toda e qualquer congregagio de individualidades
inventivas, as adversidades permeiam a dindmica de grupo ¢ os embafes surgem sob formas
variadas. Assim, cabe ao diretor mediar e transformar os confrontos em impulsos para a criagio,

conforme profere Araijo:

“Q processo colaborative so acontece plenamente quando o mdividual esta fortalecido. E se tem
esse confronto, essa colisfio entre as individualidades fortes. E claro que todas as individualidades almejam
um trabalho que vai ser de todos, se nfo recatmos na estrela. Ndo € o ator estrela, nem diretor ou dramaturgo
estrelas. Sei que estou num processo de criagio que devemnos chegar juntos: esse € o pacto. A cena que vai
nascer, é uma cena nossa e nio minha. Agora, vou brigar com vocé até a morte defendendo a minha idéia e

vocd a sua. E a gente vai negociar. Pode ser que eu te convenga, ou Vocé me convenga, ou pode ser que

nenhum de n6s nos convencamos, mas achamos um meio termo ou chegamos em outro lugar” >

Pode ocorrer que ao “negociar” as divergéncias e “defender até a morte™ as proprias
idéias, surjam embates e conflitos entre as individualidades proponentes. O manejo do equilibrio
¢ delicado ¢ quando se mostra ponderagio, tolerdncia as adversidades, argumentagdo fundada no
principio coletivo e sentimento de preservacdo do trabalho, o embate pode vir a2 se tornar arte.
Para melhor compreendermos o choque como veiculo transformador da arte, destacaremos 0s
pontos de vista dos diretores Peter Brook ¢ Jerzy Grotowski, respectivamente:

# 0O viés é compartithar a criagio: “quando um ator vem ¢ propde uma nova marca ou alge que niio estou vendo sobre
a personagem, se ¢ trabalho ganhar com isso, é bem-vindo. Isso ndo me desautoriza como diretor”, relata Antdpio
Aratjo (Entrevista para Stela Fischer. 830 Paulo, em dezembro de 2002).

3¢ Entrevista para Stela Fischer. Sdo Paulo, 1° de dezembro de 2002.
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“Durante pelo menos meio século tem-se acelto que o teatro é uma unidade na qual todos os
elementos deveriam tentar fundir-se. Com este fim surgiu o diretor. Mas no fundo tem sido principalmente
wma questio de unidade externa, uma fiasio de estilos um tanto superficial, para que estilos contraditGrios
ndo se choguem. Se levarmos em conta como a unidade interna de um trabalho complexo pode

verdadeiramente ser expressa, podemos achar exatamente o oposto; que o chogue de externos é essencial”.*!

“O tabaltho do diretor exige um certo savoir-fuire titico, principamente na arte da Hderanga,
Condiciona a necessidade de saber como conduzir as pessoas. Exige uma vocagiio pam a diplomacia, um
talento frio e desumano para desfazer as intrigas. Estas caracteristicas acompanham o diretor como uma
sombra, até no teatro pobre. O que podemos chamar de componente masoquista do ator € a variante
negativa do que ¢ criativo no diretor, que se apresenta na forma de uma componente sadica. Aqui, como em

toda parte, as trevas sio inseparaveis da luz”. >

A caracteristica essencial da fun¢do do diretor de teatro de grupo € o pleno exercicio de
compartilhar as decisdes, para encontrar conexdes entre as varidveis. A antevisfo dos meios da
produgio ¢ diluida, em favor do ato processual e coletivo. Pode ser que o diretor apresente uma
idéia introdutéria ou que conduza o processo de acordo com a sua concepgdo global da obra.
Entretanto, passa a depender das interferéncias de seus colaboradores e o resultado final sofre
contaminagdes de todas as partes criativas. Para que o conjunto continue avangando nas
pesquisas e criando uma identidade propria, € necessarno um cuidadoso trato nas mfer-relagdes. O
trabalho em grupo ¢ dosado sob a égide do respeito e confianga que irfo determinar o ambiente
de trabalho. Nesse sentido, compreendemos que o diretor colaborador, além de visualizar e
integrar as partes, deve manejar cuidadosa e habilmenie o compromisso com a forma, com o
humano, com o conjunto, que resultam em parecerias entre todos os técnicos da arte teatral.
Concluimos que a soma ¢ o equilibrio das partes e a mediagio do diretor colaborador ¢ o que

constrol ¢ coletivo.

3! BROOK, Peter. O featro e seu espago, cit., p. 36.
32 N
GROTOWSK]I, Jerzy, Em busca de um teatro pobre, cit., p. 22.
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4.3 TEATRO DA VERTIGEM

“0 Teatro da Vertigem ¢ o mais importante grupo de teatro a surgir no Brasil nos anos 90.

Ha outros talvez com uma producio mais extensa ou com um didlogo mais cerrado com

outros setores da comunidade (universidade, midia etc ). (...) Mas o Teatro da Vertigem,

4 parte a qualidade excepcional de suas trés montagens até agora,

é o mais sintonizado com os temas e procedimentos do

teatro contempordneo € o que mais impdcic

causa nas platéias nacionais ou estrangeiras’”.

(Aimar Labaki)*

O Teatro da Vertigem teve sua ongem no ano de 1991, O desejo de constituir um nicleo

de pesquisa ¢ experimentagéo teatral motivou um grupo de jovens artistas, na sua maioria recém
saidos da Escola de Comunicacdo e Artes ou da Escola de Artes Dramaticas da Umiversidade de
Sdo Paulo a se reunir em torno de um objetive comum: a investigacdo de processos de criagio
cénica. A iniciativa partiu do diretor Antbnio Aratjo, tendo como objetivo o teatro de grupo € a

possibilidade de aprimoramento da formagio dramatica comum de todos os integrantes.

Em dez anos de existéncia, o Teatro da Vertigem realizou trés trabalhos que iremos
analisar neste estudo: Paraiso Perdido (1992), O Livro de Jo (1995) € Apocalipse 1,11 (2000). A
apropriacdo de narrativas biblicas transportadas para locais do cotidiano urbano (igreja, hospital e
penitenciaria) imprime-lhe um estilo cénico contempordneo. A pesquisa que “alia uma discussgo

73 segundo Antdnio Aradjo, é o vetor de discussio e

tematica com a questdo espacial
investigagdo de uma dramaturgia do espago que movimenia a expressio da companhia. Ao
percorrer as trés encenagdes, podemos acompanhar a evolucio do procedimento de criagio teatral

colaborativa, a eficiéncia e o cuidado estético que emanam de seus empreendimentos.

A estruturagiio do Teatro da Vertigem se da pela via cooperativista. Existe um nicleo
central de integrantes que participou dos trés processos. Outros colaboradores foram aglutinados,
conforme o andamento dos projetos. Os pilares de sustentagio tedrico-priticos do grupo sdo as

* LABAKI, Aimir, Anténio Aradjo e o Teatro da Vertigem, cit., p. 24.
34 Entrevista para Marcelo Miguel. Revista Quixote, Curitiba, ano 3, n. 5, p. 10, 2000,

137



CAPITULO 4: O encenador {des)construido

referéncias de Jerzy Grotowski, da danga-teatro da alema Pina Bausch, do grupo americano Siti
Compary”, de Anne Bogart e, principalmente, do sistema stanislavskiano.

Conforme o enunciado de Aimar Labaki, notamos que o 7eatro da Vertigem tem seu
status critico e historiografico fixado na cultura nacional, ¢ n3o de mancira superficial ou
temporaria. A companhia ¢ hoje um dos mais competentes ¢ representativos grupos do teatro
nacional. Suas encenagdes e procedimentos de criacdo sdo modelos para diversas companhias, na

formulacfo e revisio de importantes parametros do teatro de grupo brasileiro.
4.3.1 ENCENACOES: mosaico epifinico

Ao percorrer as trés encenagdes da companhia, notamos pontos de contato, como a
temadtica “teolégica-contemporinea”, o arrojo das pesquisas metodoldgicas, a via democritica de
organizagdo interna da equipe e as propostas de ocupagéio de espagos nio convencionais para as
apresentagdes. O conjunto das encenagdes, dessa maneira, formata-se como uma trilogia, apesar

de nio ter sido essa a intencdo de Anténio Aratijo;

“Fui dar uma palestra em Bauru - SP- ¢ uma pessoa falou que o Paraiso de que fala a Génesis foi
feito numa igreja, que € um espago paradisiaco, portamio celestial, céu; o JO que fala do sofrimento ¢ da
doenca, num hospital que é um espago de purgatorio ¢ o Apocalipse que fala de pumigio ¢ castigo, num
espago infernal. Eu nfio tinha me dado conta disso, ou nfio tinha pensado dessa maneira” **

As encenagles reforcam a idéia da triade dantesca: o céu, o purgatdrio e o inferno. A
proposta de ocupagdo de espagos nio-convencionals para apresentacdes ndo € um acontecimento
inédito no Brasil. Diversas manifestagGes rompem com os limites do edificio teatral tradicional, a

fim de explorar formas de expressdo e recepgio artistica das mais variadas, criativas e eficientes

% Em 1996, Antdnio Aratjo foi contemplado com a bolsa de estudos Fellowship of the Americas, concedida pela The
Jolhm F. Kennedy Center jor the Performing Arts (EUA). Esieve em contato com diferentes companhias teatrais
estrangeiras ¢ diretores como Robert Wilson, Joseph Chaikin, Richard Foreman, Joanne Akalaitis. Mas foi com o
grupo arsericano Siti Company, de Anne Bogart, que Araljo encontrou maior afimidade. A diretora também trabalha
na perspectiva de colaboragio: “de todos os diretores que acompanhei, ela foi com gquem encontrei mais afinidade
enquantc processo, demtro do referencial que vinhamos trabalthando no Zeatro da Vertigem™, assegura Araujo
{Entrevista para Stela Fischer, em dezembro de 2002.).

% Depoimento de Antdnio Aratjo, no Encontro Dramaturgias: Leituras Dramiticas e Reflexdes Dramatirgicas.
Centro Cultural Banco do Brasil. Sfo Paulo, 27 de novembro de 2002,
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maneiras. Essa fo1 uma tendéncia comum, a partir das experimenta¢des dos anos 60 e 70, ndo
apenas nas artes cénicas, mas nas artes plasticas, quando a difusdo das instalagGes inova o
contexto do espago para a manifestagdo artistica. No Brasil, o argentino Victor Garcia e seus
visionérios espetaculos Cemitério de Automoveis (1968) e O Balcdo (1969/70) marcam um
periodo de exploragdo pldstica ¢ arquitetdnica dos palcos brasilerros. Entre tantos outros
exemplos, temos a Tribo de Atuadores Oi Noéis Aqui Traveiz que, desde sua criagio, apresenta
propostas de ocupacgdo de locais alternativos, revendo o espago da cena e modificando a relagio

obra/espectador.

Essa tendéncia volta revigorada com a cena da Verfigem. O dado médito e surpreendente
em suas encenagdes € que os espagos urbanos escolhidos como palco vém imbuidos de fortes
contetidos seménticos, em comunhfio com a temafica tratada pela encenagdo. O espago nfo €
apenas ocupado, mas preenchido pela destreza da diregSo, pela qualidade da atuagdo e
iluminagdo, que exploram todas as possibilidades e recursos proprios do local. O fato das
apresentacdes ocorrerem em espagos nio-teatrais resulta em um afrativo e divulgagio a parte do
trabalho da companhia. O ator Sérgio Siviero defende:

“A nossa preocupagao ndo € fazer que o espago traga luz para o espetaculo. A preocupagio € fazer
1mma pesguisa em que aguele tema, aquele determinado espeticulo, receba a interferéncia de um espago que

tem uma energia viva. Como € colocar ¢ espectador para entrar naquele universe temafico junto com a
¥

epergia que emana do espago? O que mais interessa € isso”.

Carregados de forte significacdo histérica, os espagos propiciam a construgiio de uma
atmosfera densa e representativa. Dessa forma, o local intervém na percepcéo do espectador,
propiciando uma vivéncia distinta da que habitualmente encontramos no teatro convencional. As
montagens de forte impacto visual e tematica tocante convergem para a semsibilizacdio do
espectador a uma reflexdo sobre os valores que circunscrevem o drama da existéncia humana
contempordnea. Assim, o intuito das encenaces ndo ¢ impor modelos ou doutrinas ideologicas,
mas estabelecer estreitas correspondéncias entre a arte € o cotidiano social brasileiro, de maneira

simbolica e metaforica.

37 Entrevista para Marcelo Miguel. Revista Quixote, Curitiba, ano 3, n. 5, p. 11, 2000.
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O experimento dramatargico colaborativo da companhia contou com parcerias com
escritores convidados, como Sérgio de Carvalho, Luis Alberto de Abreu e Fernando Bonassi. A
cniagiio dramatirgica se concretiza no espago da cena, associando as experimentagdes dos
atores” e diretor, delineando uma nova abordagem de confecgdo textual. Assim, o grupo
desenvolve uma dramaturgia prépria, na proximidade da elaboragfo cénmica, fundamentada na
participag@io € na acdo direta dos atores, a partir de experimentos ¢ estimulos propostos nas
improvisagdes geradas em sala de ensaio. O texto elaborado nfio € fechado, mas em processo,
absorvendo interferéncias das variadas vozes criativas e alterando seu desenho, conforme ¢ curso

da criacio.

Seguem-se longos periodos de pesquisa e operacionalizagdo, até se obter um resultado. Os
trés espetdculos tiveram um tempo extenso de preparacio, necessario para a compreensio e
contaminagio indistinta das partes. As temporadas em espagos ndo-teafrats delimitam um nimero
limitado de espectadores por apresentacdo. Essas condigdes definem a natureza do Teafro da

Vertigem como grupo experimental, 2 margem das atividades artisticas comerciais.

A companhia ¢ composta por uma equipe multidisciplinar, sem a qual nfio alcangaria
tamanha abrangéncia ¢ expressdo. O Teatro da Vertigem ¢ resultado da parceria e colaboragiio do
iluminador Guilherme Bonfanti, o figurinista Fébio Namatame, o cenografo Marcos Pedroso, o
musico Laércio Resende, o produtor Marcos Moraes ¢ toda uma equipe que garante ©
desenvolvimento de uma cultura de grupo singular. A maioria dos profissionais participa do
processo de criacdo desde os momentos iniciais, assiste aos ensaios, discute ¢ desenvolve
pesquisas de campo. O responsavel de cada area tem hiberdade para desenvolver uma criagZo
prépria que dialogue com os principios estabelecidos pela companhia.

Dada a especificidade e precisdo artistica dos movimentos dramdticos do Teatro da
Vertigem, é no processo de criagdo que iremos compreender como a evolugdo do diretor da

atualidade se constitui. Podemos afirmar que o espago da operacionalizaciio das trés obras resulta

3 Bonassi define a experiéncia com os atores do Teatro da Verfigem, nas seguintes palavras: “Quando se escreve para
ator, € barbaro. A possibihidades que os atores tém 20 gestualizar o que vocé escreve e ampliar a idéia do texto, s6 se
di com espirito livre. E essa gente tem” (Encontro Dramaturgias. Centro Cultural Banco do Brasil. Sfo Paulo,
novembre de 2002).
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na visibilidade do processo colaborativo, ndo apenas para a companhia, mas para a extensdo do
teatro de grupo brasileiro. Em uma década de existéncia do Teatro da Vertigem, passamos a
denominar o que antes era teatro coletivo, como colaborativo. Toda informagio gue dispomos
sobre o trabalho da companhia indica que o Tearro da Vertigem € foco de interesse de diversos
criticos ¢ estudiosos de teatro. Como destaque na cena nacional contemporénea, diversos sido os
estudos desenvolvidos sobre a companhia, em que a cena da companhia € exaustivamente

abordada.

4.3.2 OO Paraiso Perdido

“E se eu caisse?

Talver o abismo se abrisse para eviior a minha morte.

Uma fenda, o ferimento original: serd por esie corie que se espalhon a dor, a treva e a doenga?”
{Anjo Caido - O Paraiso Perdido)”’

O Paraiso Perdido fol o primeiro trabalho do grupo recém formado pela imciativa
experimental de Antdnio Aratjo. O acordo estabelecido entre os integranies ndo tinha como fim a
representagdo, no entanto criaram o espetaculo como forma de experimentar os conceitos
estudados e pesquisas empreendidas durante 0 ano em que estiveram em sala de trabalho. Devido
a0 pouco tempo de maturacio, a companhia ndo havia desenvolvido uma metodologia propria.
No entanto, esbogava formas de operar a arie teairal, centrada, principalmente, no trabalho
expressivo de ator e na desierarquizagio das formas de poder. Podemos classificar esse primeiro

experimento cénico como a celula mater do processo colaborativo da companhia.

O treinamento de ator foi a primeira preocupagéio de Antdnio Arafijo. O diretor ocupou-se
em pesquisar principios da fisica classica no processo de preparago corporal dos atores. Foram
experimentados diversos trabalhos mecdnicos comeo o choque, a queda, o peso e o principic da
acdo ¢ reacdio. Araljo coordenou a pesquisa corporal e empreendeu parcerias com cinco
assessores, que introduziram ao grupo técnicas de acrobacia, improvisagdo de contato, método
Laban e outras técmicas, como danca egipciam_ Dadas as circunstircias, o resultado cémco

compreendeu o predominio da linguagem corporal e presenga fisica dos atores sobre a palavra.

3 O Paraiso Perdido. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Trilogia hiblica. 3o Paulo: Publifolha, 2002, p. 96.
“ Fintre os assessores de preparagdo corporal e diregfio coreogrifica, estavam: Licia Romano, Lucienne Guedes,
Daniella Nefussi, Maria Thais, Tica Lemos, Cibele Cavalcanti e Marcelo Milan.
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As rubricas do texto O Paralso Perdido, de Sérgio de Carvalho, faz infimeras indicagdes de

coreografias e movimentagdes dos atores no espago:

(Embaixo do coro da igreja, ocupando o espago em cruz da nave central, um grupo de pessoas

realiza uma seqiiéncia coreografica de quedas ao chiio, acompanhada de gritos )"

(Um conjunto de bancos ¢ arrastado no meio do piblico, fazendo com que ele se movimente e abra

caminho. Um grande espago vazio é aberto no meio da Eg,reja.)42

(Seqiiéncia coreografica em gue um grupo de pessoas tenta vencer a gravidade e subir ao céu. Elas
entram correndo, tentam subir pelas paredes, tentam escalar em cordas para chegar ao alto da igreja, tentam
fazer pirimides humanas. Diepois de um tempo, fazem um circulo na nave central e jogam algumas vezes

suas cordas para cima. Entfo, ficam pulando repetidamente com os bragos para o alo.)?

A exploragdo espacial ¢ a movimentagio dos atores ampliaram os contefidos seménticos
proprios da igreja e suscitaram imagens oniricas, de extrema beleza e gue compiementavam a
tematica posta em cena. A danga dos bancos, a utilizacdo dos confessionarios ¢ do altar como
palco seguiam as evolugBes dos atores em coros ou individualmenie. A preparagio corporal
anterior ao espeticulo resultou em desprendimento, em que o ator explorou as diversas

possibilidades que espago ofertava.

Elenco do Teatro da Ve em () Paraiso Perdido.
Fato: Claudia Calabi.

* O Paraiso Perdido, cit., p. 96.
* Idem, p. 100.
* Idem, p. 108.
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Em paralelo a pesquisa e treinamento corporal, o diretor articulou a formacgéo de um
projeto de estudo tedrico e elaboragio da dramaturgia, em parceria com Sérgio de Carvalho.
Nesse sentido, o diretor fo1 de suma importincia para delimitar a 2brangéncia temdtica € mediar
entre uma instincia e oufra da criagfo coletiva. A criagio textual de O Paraiso Perdido contou
com a presenga do dramaturgo durante todo o processo de construgiio do espetaculo, que se
gstendeu de janeiro de 1991 até novembro de 1992. Sérgio de Carvalho colaborou com a
perspectiva de coleta de materiais, de proposigio de estimulos aos atores e na estruturago

preliminar do roteiro ¢ das cenas.

As literaturas mitoldgicas, misticas e metafisicas serviram de suportes tedricos para o
desenvolvimento da temdtica: o sagrado no contexto contempordneo. Sob a indicagdo de Aradjo,
0 grupo entrou em contato com o poema classico de John Milton, O Paraiso Perdide (1917). O
interesse de tratar a desobediéncia dos anjos, a gueda ¢ o sagrado motivou toda a equipe para
desenvolver seminérios ¢ pesquisas. Os atores se engajaram nas jomadas de exercicios de
depoimentos pessoais sobre a teméatica. Nesse momento, diretor ¢ dramaturgo foram
determinantes para orientar o processo de construgio da cena, que partia, principalmente, das
improvisagdes dos atores. A entrada de novos integrantes foi determinante para a continuidade do

trabalhe. **

Além de inser¢des das passagens da Biblia, como Génesis, Ezequiel ¢ Eclesiastes, outras
fontes das quais o grupo utilizou para a estruturagiio dramatiirgica foram textos do portenho Jorge
Luis Borges, poemas de Maria Rilke, escritos de T. S. Eliot, o que the garantiu um vigor lirico. A
roteirizagdo de O Paraiso Perdido nasceu da parceria entre dramaturgo-diretor-ator. Carvalho
relata que poucos foram os textos de labor proprio, por essa razfio define sua funglio como

colaborador da criagfo, nas seguintes palavras:

* Sérgio de Carvatho relata que a entrada de novos atores foi decisiva para a montagem: “Tenho que dar um crédito
para o Matheus {Nachtergaele) que entrou no meio do processo, mais descansado. Quando o Matheus entrou, eu
tinha produzido esse texto e distribuido para os atores fazerem um workshop. () texto sugere um suicidio num
abismo, alguém esti projetando a sua morte. Matheus fez o comtririo: ele fez um 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 tivéssemos negado durante muitc tempe a presenca satirica da peca. O satd de Milton é a figura
humanizadora, ¢ o homem da pega, € o anjo caido, um herdi negativo. E a partir disso reconstruimos todo o roteiro,
reorganizamos ¢ fizemos o sacrificio de uma série de cenas gue foram esquecidas” (Enconiro Dramainrgios. Centro
Cuttural Banco do Brasil. S&o Paulo, novembro de 2002).
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“Meu trabalho, por exemplo, nio foi de dramaturgo, fol um trabatho gue costuma se chamar de
dramaturgista. Dramaturgista é um conceito que ninguém tem multo claro o que €, nfo € o sujento que
escreve a pecy, € alguém que esta junto no processo, acompanhando a crfag@o. Pode atuar como uma espécie

de dramaturge chefe do grupo, muma criagiio gue é eminentements coletiva. Funcionz mais como um

preparador tedrico do trabatho. E e entrei com essa funglio de ajudar a organizar o processo”.

O espetaculo estreou em 5 de novembro de 1992, na Igreja Santa Ifigénia, em SZc Paulo.
A questio da encenacdo se realizar em uma igreja provocou ameagas, resisténcias e protestos de
um grupo de fiéis catolicos revoltos. Eles argumentavam que a igreja nfio é um espago para
apresentacBes cénicas, principalmente, pagds. Mesmo com aprovagic do Cardeal D. Paulo
Evaristo Arns e da Clria Mefropolitana, os fiéis nfo estavam de acordo com a eﬂcenaq:’éo%n Tanto

alarde repercutiu, com uma divulgaciio consideravel do espetiaculo.

Elenco do Teatro da Fertigem. Foto: Claudia Calabi.

O espectador era conduzido pelo personagem Anjo Caido. No primeiro momento foi

retratada a queda do anjo celestial: “Quando eu cai, as asas nfio verteram agua nem sangue. Eu

»47

me verti de mim pelo corte. Pela fenda escorri para a terra, pesado, ausente”™ . E a expulsio do

homem do Eden: “Iahwen Deus disse: agora és maldito e expulso do solo fértil. Seremos

* Depoimento de Sérgio de Carvalho, no Encontro Dramatergias: Leituras Dramdticas e Reflexdes Dramanirgicas.
Centro Cultural Banco do Brasil. Sfo Paulo, 27 de novembro de 2002,

*0 grupo fez uma apresenta¢do fechada para um conselho de freiras, padres, membros da Comissdo da Justica e Paz e
o Monserhor Arnaldo Beltrimi, depois da qual eles julgaram a continuidade do projeto e, por fm, autorizaram 4
realizagiio do espetaculo.

* O Paraiso Perdido, op. cit., p. 95.
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fugitivos errantes sobre a terra”™™

. No momento seguinie, o espeticulo figurava a negago do
poder divino; criangas brincavam e caniavam em coros; ¢ chamado pelo pai que no vem; a
imagem de Addo e Eva envergonhados por terem seus corpos nus e o castigo dos pais que
repreendiam a desobediéncia das criangas que brincavam pelo espago. Por Ultimo, a percepgiio do
homem da sua real condigfo: “Ja nfo sou pdssaro, conquisiel a queda. E, se houver um tempo de
retorno, eu volto. Subirei empurrando a lama com meu sangue, pelas paredes do labirinto. Até

49

transformar de novo o coragéo™ . A incompreensdo, a dor, a revolta, a auséneia, o siléncio, 0

grito ¢ o desejo de transcendéncia tornavam-se as marcas dessa experiéncia poética.

O Paraiso Perdido participou do II Festival de Teatro de Curitiba, em 1993, quando o
evento ainda primava por espeticulos marcantes da cena nacional. Com o espetaculo, o grupo foi
contemplado com o Prémio Especial APCA, na categoria de melhor pesquisa de linguagem ¢
melhor iluminago. Para a sua reestréia, em 18 de fevereiro de 2003, o grupo foi desautorizado a
ocupar © mesmo local, utilizando a Catedral Anglicana de SZo Paulo como ambiente para a
encenagdo. A estréia do Teatro da Vertigem comprova a2 qualidade da cena desenvolvida por
companhias experimentais. A inser¢do do grupo no panorama teatral brasileiro langou uma

discussfio sobre os procedimentos de criagdo coletiva.

Luciene Guedes, em (O Paraiso Perdido.
Foto: Claudia Calabi.

% O Paraiso Perdido, op. cit., p. 95.
* Idem, p. 108,
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4,.3.3 O Livro de Jo

“Hdo sei se grito oy me calo!

3e volve os olhos aos céus

Cu se me lango ao solo.

84 sei que meu tempo terming,

E Deus exterming o justo e o pecador,
E i do desespero dos inocentes,

E deixa a terra em poder dos impios!”
(O Livro de JoY*°

Dando continuidade a discussdo sobre o sagradoe no contexto contemporineo e a pesquisa
do trabalho em grupo, o Teatro da Vertigem engajou-se na criagio do espetaculo O Livro de J6.
Tendo como parimetro a experiéncia de O Paraiso Perdido, a primeira solicitagio determinada
pelos atores para o proximo espetaculo era que o processo iniciasse com uma estrutura textual
preestabelecida. Essa condigfo de trabalho visava o primeiro esbogo do roteiro para, entfo,
determinar o Inicio da engenharia das cenas. Definido ¢ assunic a ser explorado, a partir de
leituras e discussdes entre os integrantes, coube ao diretor Antdnio Araljo articular encontros
com o dramaturgo, que antecederam 4 construgio cénica. Devido a razfes de ordem pessoal,
Sérgio de Carvalho ndo pdde dar continuidade & parceria com o Teatro da Vertigem. O autor
convidado para integrar o processo de construgdio do novo espetdculo da companhia foi Luis
Alberto de Abreu.”!

Paralelo ao trabalho de investigaglo, a preparacio corporal e vocal ficou a cargo dos
proprios atores. O diretor ¢ o dramaturgo iniciaram o trabalho textual, durante o periodo de abril
até o final do ano de 1993. A principal diferenga em relagio ao processo anterior € que o0s
primeiros encontros para a elaboragfio dramatirgica sucediam-se entre Araijjo ¢ Abreu, sem 0

compromisso com o trabatho realizado em sala de ensaio. Abreu reescreveu trés vezes o texto, até

%O Livro de J6. Tn: NESTROVSKL, Arthur (Org.). Trilogia biblica. Sio Paulo: Publifolha, 2002, p. 147.

! Luis Alberto de Abreu ¢ um dos mais importantes e produtivos dramaturgos brasileiro da atualidade. Abreu
principiou sua carreira dramatirgica nos anos 80, quando escreveu Foi Bom, Meu Bem? (1980) e Cala Boca Ji
Morren {1981), com ¢ grupe Mambembe. Os textos que lhe deram maior destaque na dramaturgia nacional sem
divida foram Bella Ciao (1982) e Xica di Silva {1988), esse Gltimo resultado da parcena com Asntunes Fitho ¢ o
Centro de Pesquisa Teatral (CPT). A principal caracteristica de sua forma de criagBo € que Abrey empreendeu
parcerias com companiias teatrais e escreveu na proximidade da construgio da cena, ¢ que identifica o didlogo de
sua produciio dramatica com o teatro de grupo contemporiineo. Seus trabathos visitaram os mais diferentes géneros e
hoje Abreu ¢ um dos responsaveis pelo projeto de Comédia Popular Brasileira. Para citar algumas de suas parcenias,
temos: O Parturidio (1994), Sacra Folia (1996), O Awlo da Paixdo e da Alegrice (2002), com a Fraternal Companhia
de Arte ¢ Malas Arte ¢ direclo de Ednaldo Freire, U Trem Chamado Desgjo (2000, com o Grupe Galplo.
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chegar a um acordo com o diretor. Ao final desse primeiro momento, o grupo se reuniu para
leituras e determinou a data do inicio do trabalho prético de exploragfo e improvisagio, realizado

a partir de janeiro de 1994,

A primeira estrutura dramatargica foi alterada com as interfer8ncias dos atores. Nessa
dindmica, os atores iam solicitando dados ¢ cenas, as quais o diretor encaminhava para o
dramaturgo que ordenava novamente o material experimentado. Posta em palavras, a resposta 4s
exigénceias e apontamentos feitos retornavam aos atores ¢ & equipe criadora. Assim, Abreu pautou
sua criagio dramatiirgica a servigo da concepglo das cenas, incorporando as sugestdes dos atores
e do diretor. Nesse caso especifice, Abreu nio esteve presente em todos os ensaios, devido a uma
série de fatores pessoais ¢ profissionais. Convenhamos que as montagens do Teafro da Vertigem
sdo um investimento em longo prazo ¢ nem todos escritores tém disponibilidade integral para
participar de uma experiéncia intensa de criagfio cénica. Abreu acompanhava esporadicamente o
trabalho de sala de ensaio quando, entfio, o grupo the apresentava as cenas desenvolvidas e as
questdes discutidas ao largo do processo. Assim, sucedeu-se uma série de encontros, conforme a
disponibilidade e necessidade do grupo. Nesse caso, Antdnio Arafijo assumiu o papel de

interlocutor, mediando entre essas duas instincias da criagdo autor-ator,

Sobre o processo, Abreu afirma que a possibilidade de discutir ¢ experimentar com oS
atores facilitou a escrita. Todo o processo se guiou pela perspectiva de como a cena configura a
escrita e nfo como o texto imperativamente ordena a acfio dramatica. Segundo 2 impressdo de

Abrew
“Isso & muito interessante no processo colaborativo. Wao € o dramaturgo, nfio € o ator, nio ¢ o
diretor. Todas as nossas brigas que tivemos foi em relac3o a0 espetaculo, Se tiver que desprezar ou tirar um
personagem, se tiver que cortar uma <ena, cfia-se oufra porque tem o diretor colaborando, os atores, ©

» 32

processo segue nesse sentido”.

O Livro de Jo gstreou em 9 de fevereiro de 1995, no Hospital Umberto Primo, na capital

paulistana. Mesmo apds a estréia, houve ainda um remanejamento cénico e textual, a fim de

2 Depoimento de Luis Alberto de Abreu, no Encontro Dreamansgias: Leimras Dramdticas e Reflexdes
Dramatirgicas. Centro Cultural Banco do Brasil. S3o Paulo, 27 de novembro de 2002,
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absorver as interferéncias do espectador. Abreu deu total liberdade para o grupo fazer insergdes

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 Jo, a representacfo da grande Matnarca, a figura da deusa, a verdadeira desbravadora, em
combate ao poder divino. O texto foi elaborado em versos, como estruturas sonoras que
refratavam a desobediéncia humana aos designios divinos. O espectador acompanhava as
provagdes e dores de Jo pelos trés andares do hospital, percorrendo em via crucis os corredores,

as escadarias ¢ salas,

Roberto Audio e Luciana Schwinden, na remontagem de
O Livro de Jo {2002). Foto: Claudia Calabi.

Os personagens Mestre e Contramestre conduziam os espectadores na historia. A
narrativa se passava no deserto, no “arcal que se levanta ao vento”, onde vivia J6, “aquele que
Deus encheu a méo de riqueza, a casa de filhos e os dias de prosperidade!™. No piso térreo, se
estabeleceu o desafio entre Satanas e Deus, que acatou o duelo e fez recair sobre seu fiel
inimeras desgragas. Um vendaval destruiu sua casa, suas plantacfes se incendiaram, seus

rebanhos foram exterminados e seus filhos mortos. Em ruinas, J6 persistiz ao torto designio de

3 O Livro da Jo, op. cit., p. 120,
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Deus: “Nu sai do ventre de minha mie / E au, para 12 voltarei. Deus me deu, Deus me tirou.

Bendito seja o nome de Deus™.™

O personagem oscilava entre sua f€ ¢ a incredulidade de sua esposa. A Mulher de J9,
tomada pela faria devido a perda de seus filhos, rompeu com o divino e tentou de todas as
maneiras persuadir seu esposo a negar a existéncia de Deus. A Matriarca, contraponto cénico €
narrativo de JO, ganhou dimensdes de antagonista, na adaptagdo de Abreu. Como se ndo bastasse,
Deus permitiu ao Maligno que abrisse feridas no corpo de J6, deixando-o em chagas. Esse foi um
dos momentos mais impactantes da encenagfio do Teafro da Vertigem: J6, com o corpo nu era
mergulhado em “sangue”, aos gritos de dor e pesar’”. A Matriarca, assim como os parentes ¢
amigos, afastavam-se de JO, que seguia o seu tormento pelo deserto. Os espectadores, em
siléncio, seguiam as pegadas de “sangune” do peregrino pelas escadarias do hospital, como em

procissdo, zelando as dores e perdas do servo de Deus.

No segundo piso do hospital, J6 se encontrou no limiar entre fé e descrenga no poder
divino. Trés amigos, Elifaz, Baldad e Sofar foram 20 seu encontro. Ao ver o que restou de J9,
desejavam abracé-lo, mas temiam o contigio. Recomendaram-lhe resignag¢io e o aconseiharam a
entregar a Deus o seu destino, mas J6 retrucou: “Ndo dé consetho sobre a dor humana / Quem
néo estiver / Mergulhado na mesma dor!”.

No dltimo piso, o espectador era acomodado em uma sala cinirgica. Dialogando com a
agonia de Jo, vinha a cena um personagem em cadeiras de rodas, Elif. Na manta que cobria suas
pernas, uma discreta referéncia ao Emilio Ribas’. Uma das forgas mofrizes presentes na
elaboragio de O Livro de J6 foi a questdo da Aids. A companhia estava tocada pela perda de
pessoas proximas devido 4 doenga e procurava no discurso poético da cena, expor suas

inquietagdes. O Teatro da Vertigem encontrou na histéria biblica de J6 uma metafora da

** 0 Livro de J, op. cit., p. 123.

%% O personagem J& foi desempenhado com maestria pelos atores Matheus Nachtergaele e Roberto Audio, na nova
temporada em 2002.

5 O Livro de Jo, op. cit., p. 139.

57 O Instituto de Infectologia Emilio Ribas, desde sua criagio, em 1875, ocupa-se com o tratamento de portadores de
doencas contagiosas. Hoje € referéncia nacional para o tratamento da Aids, local de ensino e prestagfo meédica a
milhares de pacientes HIV-positivos em tratamento.
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degradacfo fisica e moral ocasionadas pela maldig3o da doenga contemporinea. Personificando
metaforicamente a enfermidade, Elifl representava a voz e presenga do divino. “N3o vou morrer
antes de Sua resposta, Senhor!™. Jé resistia 2 morte e desejava ver a face do Criador. Apesar da
debilidade fisica, o temente JO aceitou € proclamou a sua fé em Deus. Como em uma visfo

teologica, o personagem foi de encontro a luz, deixando o espectador nas trevas, s6, em siléncio.

Como bem observa a tedrica teatral Silvia Fernandes, nessa cena de redengdo e lirismo, o
espectador estava distribuido em arquibancadas que circundavam o espago da cena. A mesa
cirlrgica estava ao centro, o que possibilitava assistir a, além dos atores, as reagdes do espectador
sentado & frente. Assim, o espectador tornava-se parte integral da cena, de onde pudemos
vislumbrar diferentes reagbes, como catarses, choros e desconforto. Achamos interessante

destacar as impressdes de Fernandes, que descreve essa passagem nas seguintes palavras:

“Como espectadora assidua de teatro, poucas vezes vivi um desconforto semelhante ao dessa cena,
que mergulbava o espectador numa experincia radical. Dividindo o espago em duas fileiras de
arquibancadas, a mesa de cirurgia formava uma espécie de palco-sanduiche, destacado por uma luz cegante
dirigida a Jo, deitado, e ao piblico sentado ao seu lado. As porias trapcadas, o cheiro de formol, a
impossibilidade de othar para o ator sem ver, a¢ mesmo tempo, como que formando um ciclorama humano,
os espectadores sentados na frente, criavam uma relagdo teatral inédita e transformava o publico numa
comunidade ciimplice, solidaria naquele espago da cura e da morte”.”®

A questio do espago e a exploracio do manancial de instrumentos e possibilidades
criativas que o local oferecia® permitiram ao espectador um estado reflexivo sobre a condigio
humana, em iminéncia da morte. Durante a encenagfo, tinha-se a impressio que naquele local
ouviam-se lamentos de dor, mortes, choros pelas perdas, e que pessoas passavam pelas angustias
dos momentos de reabilitagio. Como em um estado de vertigem, o espectador € arrebatado pelas

8 O Livro de Jo, op. cit., p. 172.

* FERNANDES, Silvia. O lugar da vertigem. In: NESTROVSKI, Arthur (Org). Trilogia biblica. Sio Paulo:
Publifolha, 2002, p. 37

% Qutro dado impactante ¢ a utilizagio dos recursos materiais do proprio espago para servir & cema, COmO
equipamentos cinirgicos, macas, sondas, mascaras de oxigénio, chapas de raios-X e tomografias. Toda indumentéria,
concebida por Fabio Namatame, foi realizada a partir de pesquisas de materiais utilizades em ambientes hospitalares,
como materiais cirirgicos, aventais ¢ vestimentas de mternos, gazes. A premiada luminacio de Guilherme Bonfanti
também partiu da pesquisa dos materiais do hospital que foram adaptados para a utilizagdio cénica. Mesas de luz
proprias para visualizar radiografias e luminaria cirfirgica substituem os usuais refletores. Todas essas solugbes
cénicas foram propostas pela equipe.
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dores de JO que, em muitos casos, resultaram em “mal estar”. Durante a temporada, algumas
pessoas nfo resistiram até ¢ final do espetdculo. A proximidade entre espectador ¢ atores
impressionava ¢ determinou a fruigSio da obra, em uma progressic de cenas de forga dramdtica,
Seguir as pegadas de “sangue” de JO, receber uma carga de 0ssos nos pés, visualizar fraturas nas
radiografias causavam um forte impacto que resuliou em um envolvimento sensorial entre

espectador, atores €, conseqiientemente, a trama exposta.

A notoriedade do espeticulo rendeu 4 companhia convites para participar de festivais
nacionais e internacionais, tais como I Festival Porto Alegre em Cena (1997), Festival de
Aahrus (Dinamarca, 1997); III Festival Internacional de Teaﬁa Anton Tchecov, nas
comemoragdes do 100° aniversario do Teatro de Arte de Moscou (1998). O Teatro da Vertigem
foi contemplado com os prémios: Shell (melhor espetaculo, diregfo, ator, figurino e iluminagdo),
APCA (melhor espeticulo, dire¢io e iluminagdo), Mambembe (melhor espetaculo e direcdio),

Apetesp (methor espetaculo e diregiio).

4.3.4 Apocalipse 1,11

"As nacBes vinham se enfurecendo. Mas a ira Dele chegou,
E chegou o tempe de julgar os mortes ¢ dar recompensa
aos servos ¢ de exlermings 05 que exterminags d ferra’”
{Anjo Poderoso — dpocalipse 1, 11"

G processo de criagdo de Apocalipse 1,11 foi favorecido pelo actimulo das experi€ncias
anteriores. A principal exigéncia dos atores da companhia para Antdnio Aralijo era a presenca do
dramaturgo mais préximo deo trabalho de construgiio, isso devido a falta cotidiana de Luis Alberto
Abreu, durante a criagfio de O Livro de J6. Cutra solicitagio dos atores era tratar de temas sobre ¢
sagrado ¢ a condi¢io humana atual, um didlogo entre as revelagBes apocalipticas biblicas e o
(subymundo wurbano contemporineo. Essa condigio levou Arafijo a convidar, primeiramente,
Plinio Marcos para desenvolver a dramaturgia do espetacuio. Porém, o autor recusou o convite,

devido ao cardter aberto da dramaturgia proposta pela companhia, alegando nfio ter interesse em

8t Apocalipse 1,11. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Trilogia biblica. $3o Paulo: Publifoiha, 2002, p. 228.
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reescrever seus textos, de acordo com o processo de criagfio do espetaculo. O autor seguinte foi
Fernando Bonassi®?, que aceitou o desafio de escrever para teatro. Para Bonassi, esse foi um

momento particular da trajeténa da companhia:

“0 que eu posso observar do que conhego do Tearrp da Fertigem, & que o Apocalipse chega em um

momento el que a propria cena do Teatro du Periigem esta em cnise. Esse deseio de um texto mais vulgar,
Rl 63

assa desteorizaciio, essa dessacralizagio da cena do Vertigem comega no Apocakipse”,
Para pautar o inicio do processo, o grupo partilhou inlimeras fontes: Isaac Newton,
Leonardo da Vinci, Galileu, Nostradamus, filmes e imagens que retratassem o apocalipse. A
tematica compreendia uma grande produgio tedrica, no entamto a companhia definiu como
principal base textual do trabalho o filtimo livro biblico, dpocalipse segundo Séo Jodo. Para a
solidificacdio da pesquisa tematica, o grupo seguiu sua metodologia, desenvolvendo semindrios,

equipe de estudos e debates com convidados, para embasamento e definigfo do eixo da proposta.

Luis Miranda e Mirlam Rinaldi.
Foto: Claudia Calabi.

% Fernando Bonassi é cineasta, roteirista ¢ escritor proeminente na produgio culral brasileira. O paulistano
desenvolve uma escrita singular e contemporinea. Publicou contos e romances, comeo & Amor em Chamnas (1989),
Um Cén de Estrelas (1991), Subtirbio (1994), Crimes Confugais (1994), 166 Historias Colhidas na Rua (1996),
Passaporte (2001). No cinema, adaptou Um (Cén de Estrelas (1995), difigido por Tatd Amaral, Os Matadores
(1997), direcdo de Beto Brant, Castelo Ra Tim Bum (2000), de Cao Hamburguer, Sonhos Tropicais (2002), de André
Sturm, Carendiru, direcio de Hector Babenco (2003), para citar zlgups. Apds sua experiéncia com o Teatro da
Vertigem, passou a escrever também para teatro, como a peca Preso Ewire Ferragens (2000).

# Depoimento de Fernando Bonassi, no Encontro Drramanergias: Leitwras Dramdsicas e Reflexfes Dramatirgicas.
Centro Cultural Banco do Brasil. S3o Paulo, 27 de novembro de 2002,
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O grupo se organizou de forma distinta em relagdo as experiéncias anteriores.
Subdividiram o processo em duas fases: a primeira, para a construgio da dramaturgia, € a outra,
para a construgdo do espetaculo. Na primeira fase, foram realizados trés workshops, envolvendo a

equipe criadora, para definir o corpo textual. Sobre o procedimento, Bonassi explica:

“Lembrc que combinei com o T (Antdnio Aragjo} de nfo escrever uma linha antes do workshop.
Fiz as mesmas coisas que os atores, i 0s mesmos livros, tivemos algumas conversas, mas nfio escrevi nada
antes. O primeiro workshop foi dedicado mais & espontaneidade do ator, surgiram alguns personagens e
cenas que foram registrados em video e nas minhas anotaghes. No segundo, aperfeicoamos: trabalhamos
mais personagens, os que tinham acontecido no primeiro e alouns gue precisivamos no segundo. E no

terceiro workshop, propusemos solucbes de problemas narrativos™ %

Anterior ¢ simultaneamente aos workshops, Araijo convidou uma equipe de profissionais
para desenvolver a preparacgdo vocal e corporal dos atores. Foram utilizadas técnicas variadas,
como kempd, luta c€nica, capoeiwra Angola, meditagio Rajneesh. No primeiro enconftro, ao
explorar seus universos pessoais € particulares, cada ator dispunha de elementos autobiograficos
para responder cenicamente aos enunciados propostos pelo diretor, dramaturgo € eventuais
assistentes (diregdio ¢ dramaturgia)®. A atriz Miriam Rinaldi explica:

“A impressdo que tenho do processo colaborative foi na condugio do Apocalipse. Em que medida
o ator estd contribuindo no processo. O que mais fica forte para nos € o que chamamos de workshop. Os
workshops sdo uma cena resposta. Respondemos wna pergunta, um enunciado elaborado pela diregio, pela
dramaturgia, pelo dramaturgista, e através dessa pergunta respondemos com a cena, Isso se da dentro de um
contexto. Para que a gerde respondz, estamos Imbuidos de alguma preparacio. Em3o, para escritura sobre o
tema, observamos algumas figuras ¢ imagens que tenham a ver com o fema. Estamos preparados atraves de

um aquecimento que chamamos de vivéncia” %

A vivéncia caracterizou-se por seu carater laboratorial. Esse processo investigativo gestou

uma quantidade significativa de materiais, tendo como principal fonte construtora as

& Depoimento de Fernando Bonassi, no encontro Dramaturgias: Eeituras Dramdticas e Reflexdes Dramatingicas.
Centro Cultural Banco do Brasil. S3o Paulo, 27 de novembro de 2002.

% O processo de criagio textual também contou com a dramaturgista Lucienne Guedes, cuja fungio era estabelecer
pontos de contato entre o material criado pelos atores e divetor nas improvisagbes € na estritura dramaturgica de
Bonassi. Marcos Bulhdes foi o assistente de dire¢fo.

% Depoimento de Miriam Rinaldi no encontro Dramaturgias: Leituras Dramdticas e Reflextes Dramatirgicas. Centro
Cultural Banco do Brasil. Sio Paulo, 27 de novembro de 2002
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improvisagdes. Antbénio Aradjo conduzia e estimulava os atores em suas descobertas, com
questdes e provocagdes que circunscrevem a tematica proposta (Julgamento, castigo, redengo,
perda etc.). Rinaldi continua:

“0 que € o Apocalipse para mim? O que ¢ o soffimento humano para mim? S#o sempre perguntas e
respostas pessoais. Isso nfio quer dizer que minha resposta serd uma grande cena, muito pelo contrario. Nada
garante que & minha cena consiga uma transposic@io poética do tema. Dentro desse caos, é uma pergunta
para ser respondida por oito ou dez atores. (...} A dramaturgia foi muito meligente nesses processos por
fazer justamente esse encaixe. O que se pode aproveitar do depoimento pessoal dentro do universo tematico.
O texto base ¢ a propria vida” &’

Ou ainda, para o ator Sérgio Siviero:

“Este texto inspirado no Apocalipse, vem a partir de referéncias nossas. Do que inspirava aqueles

personagens, aqueles acontecimentos em nds. O gue inspirava a indignagio nossa de estar falando do tempo

nosso” %

Os depoimentos somados & pesquisa temética eram t{ranspostos em cenas, em um
exercicio de livre criagdo. Aqui podemos pontuar que a autonomia do ator frente ao processo de
construgdo cénica suscita interferéncias significativas para a definigdo do trabalho conjunto de
escritura textual e cénica. Como registro, o recurso de filmagem das experimentages realizadas
em sala de trabalho auxiliou a equipe a ordenar o material. Diretor ¢ dramaturgo analisaram os
materiais produzidos ¢ discutiram a continuidade dos encontros. O workshop seguinte teve como
mote o texto biblico e buscava a verticalizagio das situagles experimentadas. Todo o conjunto de
atores e artistas envolvidos na dissecagfio temdtica e criagfio da obra engajou-se em uma etapa de
pesquisa de campo. Os atores, iluminador e cendgrafo visitaram locais-referéncias para a criagdo
das personagens, situagdes dramaticas e ambientagdo do espetaculo, coligindo, do (sub)mundo
urbano, matéria prima para a composicio cénica. Delegacias, boates, cadeias, pensdes e hotéis de
baixa categoria, subdrbio, ruas, pontos de vendas e consumo de drogas tornaram-se uma rica
fonte de investigagiio ¢ exploragdo, na qual os artistas eram contaminados pelo universo

contemporineo tratado.

7 Depoimento de Miriam Rinaldi no Encontro Dramaturgias: leituras dramdticas e reflexbes dramatirgicas. Centro
Cultural Banco do Brasil. Sdo Panlo, 27 de novembro de 2002,
® Em entrevista para Marcelo Miguel. Revista Quixote, Curitiba, ano 3, n. 5, 2000, p. 11.

154



CAPITULO 4: O encenador (des)canstruido

Nesse momento, a concepgdc geral do espeticulo comegou a se esbogar. Foram
estruturadas personagens e situagdes dramadticas que dariam corpo ao texto de Bonassi. Para o
tiitimo workshop, o diretor € o dramaturgo estabeleceram um eixo dramatico para os personagens
trabalhados, visando a configuragdo € demarcagfo da narrativa. O processo de improvisagdes dos
atores rendeu um vasto material estrutural, em resposta aos estimulos e suportes da concepgio
geral do evento. Sobre o processo, o ator Vanderlei Bernardino explica que os atores, “a partir de
idéias e elementos trazidos pelo Antonic (Araujo) € pelo Fernando (Bonassi)”, iam “devolvendo

para o processo”, criando situagdes e cenas.”

Ao final dessa primeira fase, o grupo tinha em seu poder uma primeira versio do texto do
espetaculo™. Anténio Aratjo atenta para uma provavel coptradicio no processo, subdividido
nessas duas fases. O diretor diz que a divisio do processo auxilion na construgio didatica do
procedimento de criagdo, mas a configuragio dramatingica teve continuidade ao longo do
periodo de construg@o da encenagdo. Para Aratjo:

“Num processo como esse, ndo da para separar rigidamente criagio de dramaturgia e criagio de
cena. Isso ndo existe. Por qué? Muitos dos elementos do espeticulo Apocalipse apareceram nessa fase de

criagio dramatirgica. E o Fernando [Bonassi] continuou reescrevendo e retrabalhando o texto nessa fase de
» 71

construgio do espetdculo. Entdo, a divisdo de fato niio acont .
A segmentagio do processo em fases se traduz em uma solugdo organizacional proposta
pela companhia. N3o pressupde que cada fase encerra em si um momento processual especifico
da criagio. O periodo de construgio dramatirgica interferin na fase de configuragio do

espetaculo, e vice-versa.

No inicio de 1999, a companhia participou do projeto Residéncia Artistica, na Oficina
Cultural Oswald de Andrade da Secretaria de Estado da Cultura de Sdo Paulo. Uma série de

® Em entrevista para Marcelo Miguel. Revista Quixote, Curitiba, ano 3, o 5, 2000, p. 11.

™ 0 grupo concluiu a fase de construgio dramatiirgica com o exercicio pablico de leitura dramatica de Apocalipse 1,11
no VI Festival de Teatro de Curitiba e no espago da Folha de S. Paulo, em 1999. Essas expenéncias reforgaram o
desejo e a possibilidade de continuidade de construgo do espetaculo.

™ Depoimento de Antdnio Araijo, no Encontro Dramaturgias: Leituras Dramdticas ¢ Reflexdes Dramatirgicas.
Centro Cultural Banco do Brasil. Sdo Paulo, 27 de novembro de 2002,
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oficinas culturais (dire¢io, interpretaciio, figurino, iluminagio, cenografia, produgdo,
dramaturgia) foram ministradas pelos proprios integrantes da companhia. O contato com os
alunos-estagidrios interessados em acompanhar o processo aberto de criagio de Apocalipse 1,11,
definiu a entrada de novos integrantes para compor ndo apenas o corpo de elenco, mas

colaboradores nas diversas dreas.

A etapa seguinte do trabalho foi definida pela ocupagdio do presidio desativado do
Hipodromo, na cidade de Sdo Paulo. Adaptar a encenaciio desenvolvida & penitenciaria foi um
empreendimento laborioso para toda a equipe. Todos tiveram que extrair do espago € dos objetos
que ali se encontravam alternativas criativas e eficazes para 2 criagfio. As grades, os ferrolhos, os
corredores ¢ as celas compuseram a luz, a interpretagdo, o cenario € a atmosfera apocaliptica.
Para a experimentag@o prévia desses e outros dados que foram acrescentados na encenaco, o
diretor propds 2 companhia a realizagio de ensaios abertos. Essa experiéncia inédita no processo
de criagio do grupo foi realizada durante o més que anteceden a estréia efetiva do espeticulo. O
contato com o publico resultou em uma interferéncia concreta, em modificagdes substanciais para
o resultado cénico. Para Aragjo, essa alternativa propiciou a reconstrugio dramatirgica do

espetaculo, com a insergéio do espectador:

“Ou seja, além do ator, diretor e dramaturgo, entrou um elemento para a transformagio da
dramaturgia, que foi o piblico. A partir dos comentarios dos espectadores, diividas, observages, Fernando
re-escreveu O texto a partir de sugestoes do pablico e amigos que convidivamos para ir assistir ao ensaio e
nos davam um feedback. Tivemos concrefamente umg reconstru¢iio da dramaturgia, a partir da entrada do
piblico™.”

O espetaculo estreou em 14 de janeiro de 2000. Apocalipse 1,11 € uma metafora do fim
dos tempos, uma alegoria a degradagfio social e 4 miséria humana. A concepgdo do espetaculo se
vale de planos ficcionais, em justaposicio com a crueza da realidade social brasileira. O
espetaculo se traduziu pela densidade do conteudo, n3o apenas a partir de cenas de forte impacto
visual, mas por tratar de temas que dialogavam com a nossa realidade e valores. O titulo do
espetaculo fazia referéncias ao Versiculo 1, Capitulo 11, passagem da Biblia, ¢ também ao

2 Depoimento de Antdnio Araijo, no encontro Dramaturgias: Leituras Dramdticas e Reflexbes Dramatirgicas.
Centro Cultural Banco do Brasil. Sdo Paulo, 27 de novembro de 2002.
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genocidio dos detentos do Carandirn™. O grupo desejava que a peca fosse encenada no

Carandiru, mas, por alegadas razdes de seguranga, ndo puderam ocupar © €spago.

A Jofio, misto enire apdstolo e cidaddo
brasileiro comum, foi designada a missfo de dar
testemunhos sobre o apocalipse. O espectador nfo
apenas o acompanhava em sua peregrinagio, mas se
tornava um Jodo em busca de Nova Jerusalém,
referéncia a cidade santa e da felicidade eterna. A
procura de valores auténticos em um mundo degradado
pela aciio do homem, Jodio e espectador permaneciam
calados, assistindo passivamente ao circo de horrores
que assola a humamdade. Entorpecido pela droga
violentamente forgada pelo Anjo Poderoso, teve suas
primeiras revelagdes w©o cendrio da boate New

Jerusalém, na qual a Besta, um iravesti provocador,

apresentava um show-missa: “Eu sou a mulher de

Joelson Medeiros e Vanderlei
Bernardino, em Apocalipse 1,11,
Foto: Claudia Calabi.

Jesus! Eu sou a amante de Deus! Sou tudo o que ele

quer ser!””.

O culto blasfemo completou-se com a presenga de Babildnia, representada por uma
prostituta, e por personagens alegéricos, em situagdes de violéncia, acusag3o e degradagiio. Os
personagens faziam mencles criticas e debochadas a um Brasil atual. Um pais em tramite
apocaliptico, em cenas que retratavam o preconceito racial, come a passagem da Humilhagdo do
Negro; a degradagio dos povos indigenas e a exploragio do sexo na midia, figurada pelo show de
sexo explicito; a hipocrisia disfargada na comemoragio dos 500 anos de descobrimento de um

pais em colapso social e econ0mico. Outra personagem de substancial critica social era a

7 (O “massacre” do Carandiru ocorreu em 2 de outubro de 1992, quando 111 detentos foram assassinados (presume-se
que o numero de mortos seja superior ao divuigado). O fato ocorreu durante a invasio do Pavilhic 9 do conjunto,
pela Tropa de Choque da Policia Militar. O complexo do Caraadiru teve grande parte de seus pavithies demolida em
2002, apagando parte da memoria desse trégico momento da Mstéria social brasileira, o que vem a confirmar 2
sordidez humana de parte das autoridades.

™ Apocalipse 1,11. Trilogia Biblica, op. cit., p. 206.
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Talidomida do Brasil que vinha & cena em cadeiras de rodas, proferindo frechos da Constituigdo

brasileira, sobre a construgdo de uma sociedade livre, jusia e solidaria.”

Toda essa esfera de tensdo e dramaticidade era destacada pelas passagens biblicas,
mescladas com expressGes obscenas, que envolviam o espectador-Jodio em um jogo de
ambigiiidade entre referéncias misticas e instdncias confempordneas. Segue o momento do
julgamento das personagens apresentadas. A cada um foi destinada uma sentenga, uma punigio,
um fim: “Todos devem se submeter as autoridades constituidas, pois elas foram estabelecidas por
Deus...”®. Em situagBes de forte conotaciio de violéncia que o proprio espago nos remete,
sucediam-se cenas de tortura, enforcamento, execugdo. Por fim, Jodo reenconirou o Senhor
Morto, alegoria e humanizagio da imagem de Cristo. O Senhor gque nada tinha para lhe
responder, fumou um cigarro em companhia do seu apéstolo. Jofio, portador da revelagdo

apocaliptica, seguiu sozinho e vazio sua caminhada 4 redengfio salvadora.

Novamente, a aproximagdo enire espectador e atores impressionou ¢ conferiu ao
espetaculo ineditismo e teatralidade. O espectador era envolvido em uma rede de contetidos
dramaticos que rompiam com a fronteira entre ficcdo e realidade. O momento em que o0s
espectadores eram revistados por atores que representavam policiais ou ainda quando recebiam
ordens de correr pelos corredores estreitos e imidos da penitenciaria, os gritos, tiros e estrondos
reverberavam uma atmosfera de tensfo, repressdo e fortes sensagdes. O critico de cinema Jean-

Claude Bernardet comenta suas impressdes sobre o espetaculo:

“Quando assist ao ‘Apocalipse 1,11°, as circunstincias do trinsito pelo espago fizeram com que
em duas ocasifes, por tempo bastante longo, eu tepha ficade ao lado do ator que interpretava Jodo. Jodo

testemunhava a degradagic e a violéncia, sentado, ofhando a4 margem da representacBo. Ligrimas

> O termo Talidomida refere-se a droga alemd, atualmente utilizada para tratamento de portadores de Hanseniase,
Aids e céncer, Na década de 50, o mundo acompanhou o nascimento de criancas congenitamente deformadas, em
decorréncia do uso da talidomida, prescrita para gestantes em {ratamento de ansiedade, tensdo € nausea. No Brasil, a
droga foi proibida a partir de 1962. A nosso ver, a personagem € metafora de uma Constitui¢iio paraplégica, doente,
em que os cidadfos brasileiros sdo vitimas da autoridade corrupta.

76 Apocalipse 1,11. op. cit., p. 259.
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deslizavam sobre suas faces. Essa foi a maior dor que senti durante todo o espeticulo. Al estava o micleo do
-7

espetculo, um nicleo mantido quase em segredo”

A notoriedade do espetaculo rendeu a companhia convites para participar de festivais
nacionais € internacionais, como: IX Festival de Teatro de Curitiba (2000}; Encontro Acarte, em
comemoracio dos 500 anos do Descobrimento do Brasil, em Lisboa; XIII Festival Internacional
de Teatro de Caracas, Venezuela {(2001); Theater Der Welk, na Alemanha (2002). O espetaculo
também esteve em temporada na capital carioca, no Prédio do Antigo Dops. O grupo foi
contemplado com prémios Shell de methor diregdo, iluminagio ¢ na categoria de pesquisa de
linguagem cénica ¢ dramatargica. Apocalipse 1,11, reestreon em 26 de novembro de 2002, no

presidie do Hipédromo.

Joelson Medeiros, Sergio Siviero e Vanderlei
Bernardino, em Apocalipse 1,1}, Foto; Claudia Calabi.

A cerca de uma década, a cena do Teatro da Vertigem representa uma linha evolutiva do
processe colaborativo. Descobertas nos campos artisticos, técnicos € pessoals, firmaram a
companhia como nicleo cénico detentor de uma identidade e métodos de trabalho proprio que
definem o perfil do teatro de grupo brasileiro atval ¢ uma relacdo diferenciada entre diretor ¢

companhia. O ciclo comemorative dos dez anos do Teatro da Veriigem, completados em 2002,

T BERNARDET, Jean-Calude. O silénciv de Deus. Folfa de 8. Paulo, Caderno Jornal de Resenhas, p. 2, sdbado, 12
de out. 2002.
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foi marcado por uma série de eventos: o lancamento do livio Trilogia Biblica (Publifolha),
organizado pelo jornalista e critico Arthur Nestrovski’®, em conjunio com a companhia; a
remontagem do repertdrio dos espetaculos do grupo que estiveram, simultancamente, em cartaz
na capital paulistana e a inauguragiio de uma sede propria’”. Fssa conjunciio de empreendimentos
representa para o grupo um periodo de maturidade conquistada com muitos esforcos. Agora com
sede propria, o grupo pode investir € avangar em suas pesquisas € promover intercdmbios com

outras companhias teatrais, a fim de debater sobre o fazer teatral € a politica cultural do pais.

8 Estivemos na cerimdnia de lancamento do livio que se realizou na FNAC-Pinheiros, em Sde Paulo, em 10 de junho
de 2002, O evento contou com a participacio do Prof Dr. Jaco Guinsburg, o critico da Folha de 8. Paulo Sérgio
Coelho, o critico teatral Alberto Guzik, Arthur Nestrovski e Antbnio Arafijo, que debateram sobre a trajetona da
companhia,

* Através da Lei de Fomento para o Teatro da Cidade de Sio Paulo, o grupo insugurou sua sede propria. Localiza-se
no patrimdnio historico Casa a. I, na Rua Roberto Simonsen, n. 136, Centro antigo de S3o Paulo. A inauguracio da
sede ocorreu no dia 16 de dezembro de 2002, O svento promoveu debate entre artistas & companbias teatrais, como!
Fitima Saad e Anténio Guedes, do grupo caricca Tearo do Peguero Gesto, Georgete Fadel, da Companhia
paulistana Sdo Jorge de Variedades; Jalio César Fonseca Maciel, do mineiro Grupo Galpdio.
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CAPITULO 5: Dramaturgia em Processo

5.1 A QUESTAO DA AUTORIA

“Autor? Um artisia, que pode até ser um ator,
pode até ser um diretor e pode até ndo escrever.”
(Renata Pallottini)'

A questio da autoria fomentou diversas discussGes que permearam o universo da
literatura e das artes. Tanto o teatro quanto o cinema passaram por uma série de renovagdes
estéticas, praticas e tedricas. Desses movimentos, muitos preconizaram modificagdes nas relagdes
de autoria do ato artistico. A era da Nouvelle Vague francesa, por exemplo, a partir dos anos 50,
contribuiu com idéias artisticas que reconfiguraram os modos de produgdo da sétima arte. Foi um
momento historico em que se articularam inquietacdes ¢ mudangas, revelando um campo com

vastas possibilidades inventivas e autorais na arte cinematografica.”

Nesse panorama, destacaram-se jovens criticos e cineastas franceses, como Jean-Luc
Godard, Francois Truffaut e Claude Chabrol, que preconizaram o desprendimento criativo ao
conceber um filme, langando idéias sobre o cinema através da revista Cakiers du Cinema, editada
pelo critico e teénico francés André Bazin Foi proposta a politique des auteurs, movimento
intelectual e artistico que contestou o cinema de estiidio € as regras namativas, distanciando o
cinema da literatura e posicionando o diretor, o metreur en scéne, como principal criador,
responsével pela reahizagio e unidade de uma produgio filmica. Assim, diversos filmes foram
criados a partir de um estilo narrativo e estético proprio do autor/diretor, combinando temas
recorrentes da realidade social e particularidades da experiéncia e expressdo pessoal do diretor

No Brasil, como reflexo dessa expressdo 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 s¢ opuseram ao predominio da
indistria cinematografica e elaboraram uma linguagem autoral e artesanal adequada a situagdo
social brasileira, voltada a construgfio de um nacionalismo cultural. O criador de Deus e o Diabo

! PALLOTTINI, Renata. “Ensinar talvez seja isto”. Vintém. Stio Paulo: Hedrz, n. 2, p. 23, 1998.

2 Sobre o movimento, ver: MARIE, Michel. La nouvelle vague. Patis: Nathan Cinéma, 1998.

* Os incompreendidos (Les quatre cents coups, 1959), de Francois Truffaut, dcossado (4 bout de souffle, 1959), de
Jean-Luc Godard, Hiroshima, meu amor {Hiroshima, mon amour, 1959), de Alain Resnais, Os primos (Les cousins,
1959}, de Claude Chabrol, O signo do ledo (Le signe du lion, 1959), de Eric Rohmer e Paris nos pertence (Paris
nous appartient, 1960}, de Jacques Rivette, sio alguns filmes da Nouvelle Vague francesa.
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CAPITULQ 5: Dramaturgia em Processo

na Terra do Sol (1964) afirma que o cinema s6 é importante quando autoral, tendo o autor o
dever de registrar ¢ momento historico, politico e social, propondo reflexfio e acdo sobre a
realidade: “O autor ¢ o maior responsavel pela verdade: sua estética € uma €tica, sua mise en

scéne ¢ uma politica™.*

Nas artes cénicas, também npotamos um movimento indicativo de afirmaciio e de
contestagio do padrio de autoria artistica. Normalmente, quando no teatro se fala em autoria,
imediatamente surge a 1déia da dramaturgia ou direcio. Durante um longo periodo, o termo autor
foi empregado para designar o dramaturgo, conseqiientemente vinculado 3 literatura dramatica. O
texto teatral era tido como uma atividade literaria que precede ¢ determina uma encenagio. A
dramaturgia classica, apoiada nos principios aristotélicos, € regida por regras que determinam sua
estruturagfo, tornando-se um sistema formal e autbnomo. Durante muito tempo - desde
Aristoteles, até as renovagdes da pratica teatral propostas a partir do século XIX, com excegio
das formas populares de representagdo, como por exemplo a Commedia Dell Arte - a idéia da

autoria teatral foi compreendida como algo ligado somente ao autor de um texto dramético.

Com o destaque para a figura do encenador, que data da primeira metade do século XX, o
dramaturgo passa a ser o responsavel pelo aspecto literério € o encenador pela autoria da cena.
Encenadores como Piscator, Copeau, Stanislavski e Meyerhold, estiveram associados a nomes de
autores, como Gorki, Strindberg, Tchekhov ¢ Maiakovski, por exemplo. A autoria da encenagio
lhe ¢ atribuida, pois 0 encenador passa a desempenhar papel decisivo na criagdo € realizacfio de
um espetaculo, tornando-se o mediador necessario entre a palavra € a sua encenagdo. Outra
vertente de inovagbes no trato da escritura cénica siio as fungdes de dramaturgo € diretor fundidas
em uma s6 pessoa, concentrando o estatuto do autor, aproximando-se da proposta de autoria
cinematografica da politique des auteurs. Como exemplo dessa fusio, temos a atuagio de Bertolt
Brecht no Berliner Ensemble (1949), como comenta o critico francés Bernard Dort:

“Q trabatho de Brecht é significativo desta promogio do encenador ao dominio da criagdo artistica:
em Brecht, encenagiio e composigio dramatica estdo ligadas, nic podem ser separadas. Para ¢le escrever

* Citagiio de Glauber Rocha, extraida do livro: BERNARDET, Jean-Claude. O awfor no cirema. Sio Paulo:
Brasiliense, 1994, p. 139
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uma pega € encend-la eram dois movimentos de um mico e mesmo ato. {...) A representagio teatral

constitui realmente uma obra auténoma — uma obra cujo autor é o encenador” .’

Em contrapartida, a partir dos movimentos de contracultura dos anos 60 ¢ 70, as artes
cénicas passaram por um remanejamento da autoria, a fim de questionar a autoridade do
autor/diretor teatral € romper com alguns padres estabelecidos pelas formas tradicionais. O texto
deixa de ser a matriz da encenagdo. Diversos grupos, como o francés Thédrre du Soleil, o norte-
americano Living Theatre e encenadores como Tadeuz Kantor, Peter Brook e Jerzy Grotowski
abandonaram a 1déia de recorrer a um autor estranho ao grupo e a coletividade passou a se ocupar
com o0 experimento dramatirgico. Sobre a experiéncia do diretor polonés Grotowski € o Teatro
Laboratorio de Wroclaw, Jean-Jacques Roubine explica que “o ator e a coletividade em que se
insere participam da elaboragio do texto. (...) € o conjunto de todos os que representam o texto

que se constitui no seu autor coletivo™.®

A partir do momento em que a cena se liberta do dominio da palavra ¢ da necessidade de
um autor dramatico, gera-se um campo de inumeras possibilidades criativas. Diferentes
linguagens surgem, conferindo a arte um cardter de maior abertura, como o happening,
performance art, body art, teatro-danga, teatro fisico, arte multimidica, instalagdo e teatro
ritualistico, entre tantas outras vertentes que nomeiam manifestacdes artisticas visuais e
antinarrativas. Nesse contexto, o conceito de autoria teatral se redimensiona, como sintoma diante
das novas articulages de pensamento e arte, desenhando um novo padrio da configuragdo da
cena, tanto estética quanto ideoldgica. A exemplo dessa modificagio do trato da autoria da cena,
temos a ampliacdo do conceito de performer que, segundo Renato Cohen, “se distingue do ator

7 A ele cabe desenvolver a dramaturgia, a representacio como

por acumular atuagio e autoria
um todo, a atuagéo ¢ as intervengdes artisticas visuais do evento. O performer passa a se articular
em diversas tarefas, tornando-se criador-autor do processo de elaboragdo e produgdo da obra

artistica.

>DORT, B. O teatro ¢ sua realidade. $3o Paulo: Perspectiva, 1977, p. 63.

© ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenagdo reatral. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 73.

7 COHEN, Renato. “A cena transversa: confluéncias entre o teatro ¢ a performance”. Revista da USP. Dossié Teatro,
n 14, p. 82, 1992
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No teatro de grupo, notamos que, geralmente, ndo ha a suposta importincia atribuida ao
autor ou encenador teatral. A inteng@o das companhias € que se compartilhe a autoria da obra
cénica. Nota-se que o processo de criagio conjunta ndo se traduz, obrigatoriamente, na suspensio
da escrita dramatica, porém questiona-se¢ o lugar do autor como artista autdénomo, que tem um
status privilegiado no processo de criagio cénica, conforme explica Jean-Pierre Ryngaert®.
Grupos com essa natureza geralmente ndo fazem apologia apenas ao teatro literario ¢ transcrevem
para a cena experiéncias elaboradas e propostas pelo grupo. O processo colaborativo, como
modelo de criag@io em grupo, conduz ao aparecimento de uma outra cena e literatura, em que o

texto ¢ visto como um mstrumento do espeticulo, criado a partir e em fungio da cena.

Compreendemos que o estatuto da autoria teatral tende a se coletivizar, quando a criagdo
s€ pauta na equipe € na pesquisa de linguagens e metodologias de trabalho. O teatro de grupo
brasileiro dos anos 90 propde uma elaboragdo dramatirgica na proximidade da construgio da
cena. Atores, diretor ¢ dramaturgo trabalham conjuntamente na elaboragio textual e cénica. O
dramaturgo passa a operar a partir da identidade processual e¢ coletiva, absorvendo as
interferéncias dos atores e diretores, para o fim textual. Durante o processo de criagdo, o
sujeito/autor dissolve-s¢ em uma rede de colaboradores, apesar de o trato final das palavras
normalmente ser de sua responsabilidade. Devido 3 especializagio das fungGes, geralmente o
texto leva a assinatura final do dramaturgo. No entanto, 0 processo colaborativo tende a
compartithar a autoria central da obra entre seus integrantes, como diz o diretor Anténio Aragjo:

“A idéia ¢ de uma autoria compartithada, todos sio igualmente autores, apesar de ter fungles
diferenciadas. E uma autoria que se da coletivamente; ninguém ¢é mais importante que o outro. Nao estamos
falando de um teatro de dramaturgo, ou de diretor, ou de ator; esses elementos estio equilibrados. Em
alguns momentos, talvez o ator tenha uma presenca mais forte, ou o dramaturgoe uma mAo mais pesada, mas

eI

ndo temos uma hierarguia de quem € mais importante no processo de criagio”™.

Ao contrario do movimento francés politique des auteurs, compreendemos que a autoria
da obra se estabelece ndo de forma concentrada, mas partithada e distribuida entre os integrantes

® RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o featro contempordneo. S&o Paulo: Marting Fontes, 1998, p. 48,
® Depoimento de Antdnio Araiijo, no encontro Dramaturgias: Leituras Dramiticas ¢ Reflexdes Dramatirgicas. Centro
Cultural Banco do Brasil. Sio Paulo, 27 de novembro de 2002,
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da companhia. E a interagio entre varias entidades autorais gue resulta na criagfo integrada.
Todos os criadores tornam-se autores em potencial. Nesse sentido, o autor de uma encenacéo
colaborativa € o coletivo de artistas que t&ém liberdade e competéncia técnica ¢ intelectual para
propor solucgdes artisticas, nos diferentes campos. Mas também notamos que existe a autoria
setorial, ou seja, cada coordenador responsavel por seu campo tem sua autoria especifica. Por
exemplo, a assinatura final do texto € delegada especificamente ao dramaturgo da companhia,

embora ele absorva as intervencdes ¢ contribuigdes dos outros artistas.

Esses sfio alguns indicativos de mudanca da questdo da autoria nas formas de criagdo
teatral, deslocando-se, de um campo concentrado, para um polarizado, que agrega as partes do
coletivo. Assim como o argumento pos-estruturalista da filosofia ¢ estética contemporinea,
promulgado por Michel Foucault'®, que se opde ao conceito de um sujeito autoral individual que
domina o discurso que gera conhecimento, as formas de autoria teatral ndo mais compreendem
apenas um sujeito autoral. A colaboragfio estabelece e enuncia a identidade autoral. A partir desse
pressuposto, podemos considerar que a autoria de um espetaculo de companhias de processo
colaborativo cabe, também, a todos que constroem o desenvolvimento das agdes no tempo ¢ no
espago. A assinatura de um espetaculo ¢ dada ndo em funglo de um estilo pessoal, mas do carater
e da linguagem especifica do coletivo, mesmo que exija a delimitagio da fun¢io de dramaturgos
e dramaturgistas no corpo do trabalho, perfil no qual se encaixa a pesquisa dramatirgica da

Companhia do Latdo.

5.1.1 Escritura teatral contemporinea

Para a dramaturga e pesquisadora Renata Pallottini, teatro escrito € literatura dramética ¢
apenas se forna teatro quando encenado'’. Entretanto, a autoria da encenagfio teatral esta longe de
compreender uma criagio somente literdria. Num acontecimento cénico, 2 dramaturgia, a
interpretagdo, a dire¢do, a sonoplastia, a iluminagio ¢ a cenografia sdo conceitos de autoria.

Devemos considerar que mesmo um texto teatral autdnomo, gquando levado a cena, tem sua

1 FOUCAULT, Michel. O que é um autor? Portugal, Lisboa: Passagem 1992
Y PALLOTTINI, Renata, “Ensinar talvez seja isto”, cit., p. 22.
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autoria fundida com a de todos os artistas envolvidos na criagio. A autoria de um evento cénico,
nesse sentido, ndo se limita ao texto escrito, e sim & construgio de uma encenagdo, em toda sua

extensdo.

Fugenio Barba'’, reformulando Richard Schechner, faz uma disting@o entre o teatro
baseado na encenacio de um fexto dramatico previamente escrito € o featro baseado num “texto
de representagdo”. Sho diferentes abordagens possiveis 4 criagio de um evento cénico. O texto
escrito € reconhecivel e transmissivel antes ¢ independentemente da representaciio; ja o texto de
representacdo é produto de um processo de trabalho, cujo resultado final ¢ fruto da criagio

conjunta:

“A distingdo entre teatro baseado num texto escrito, ou, em qualquer caso, num texto composto @

priori ¢ usado como a matriz da encenagfo, e teatro cujo nico texto significativo € o texto de representagio,

simboliza muito bem a diferenga entre o teatro ‘tradicional’ e “novo™."?

Faz-se necessario distinguir, nesse momento, “escritura dramatica™ e “escritura cénica”. A
expressdo “escritura dramdatica” estd associada & idéia de trabalho literério, tratando-se, portanto,
de um modelo lingiiistico, operando na ordem textual. A escritura dramatica geralmente
apresenta caracteristicas que orientam sua passagem para a escritura cénica. “A escrifura
dramatica nfio deve, todavia, ser confundida com a escritura cénica que leva em conta todas as

possibilidades de expressio da cena (ator, espaco, tempo)”'*

, segundo a concepglo do tedrico
francés Patrice Pavis. A escritura cénica é o desenho da encenagfio, guiada pelo estilo, técnica e
procedimentos especificos de um encenador ou linguagem de uma companhia. “A escritura
cénica nada mais € do que a encenagio quando assumida por um criador que controla o conjunto
dos sistemas cénicos, inclusive o texto, e organiza suas interagdes, de modo que a representaciio
nio é o subproduto do texto, mas o fundamento do sentido teatral”’>, defende o pesquisador

francés.

12 Criador do grupo teatral dinamarqués Odin Teatret, Fugenio Barba desenvolve significativas pesquisas teatrais,
redefinindo o trabatho do ator, do ponto de vista técnico, profissional, ético, antropoldgico e social, como apontado
no capitulo anterior,

> BARBA & SAVARESE. 4 arte secreta do ator. Campinas, SP: HUCITEC, 1995, p.69.

* PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 131.

1 Idem, ibidem, p. 132,
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Na criacdo de um espetaculo nos moldes colaborativos, embora muitas vezes seja a
intengdo dos grupos definir uma ordem para a construcio das escrituras — primeiro a dramatica €
depois a cénica - elas se operam em consonincia ¢ simultaneamente. Normalmente, a elaboracio
do modelo textual se determina na medida que 2 cena também esta sendo criada, e vice-versa.
Essa condi¢do delega ao modelo colaborativo um carater processual, em que as escrituras sdo
geridas conforme as necessidades € exigéncias averiguadas na pratica do coletivo cniador. Esse
procedimento apenas ¢ possivel quando se tem um dramaturgo associado a construgdo da cena,
na sala de trabalho, junto com os atores e diretor. Essa tem sido uma das principais caracteristicas

da criagdo em grupo nos anos 90.

Sem a pretensio de estabelecer modelos definitivos & composico dramaturgica
contemporinea, € necessdrio apontar a inser¢do de mais uma via autoral 4 criagio cénica
processual. Incorpora-se & cena o dramaturg, termo em alemio usado para designar o assessor
literario, o orientador da pesquisa tedrica, o mediador na ordenagfio de uma arte tida como
reunido de varnas outras. O dramaturg € um interlocutor, intermedidrio enire criadores e phblico,
conforme a explicagio da pesquisadora Beti Rabetti'®. Agregado a uma companhia teatral, o
dramaturg € responsavel pela textualizacio da encenagfio, participando ¢ intervindo na criagdo
durante os ensaios, em parceria com a equipe criadora. Da fase preparatéria, até a realizacio
concreta da produgio, o dramarturg tem a funcio de assistir o diretor e atores na pesquisa por
solugdes e sentidos da obra. Sua tarefa é conceber textos a partir da idéia da cena, participar dos
ensaios como colaborador, incorporando sugestSes do diretor e ator, pautando sua criagdo na

necessidade do coletivo.

No processo colaborativo, o exercicio do dramaturgo ou dramaturgista soma-se ao
conjunto, participando integralmente da pesquisa ¢ escritura da cena. Por mais proximos que
esses criadores estejam do processo da produgio teatral, a escritura dramatica compreende ainda
a necessidade de definicfio de autoria no trato final das palavras e nas situagfes dramaticas. Essa
condi¢io explica a necessidade de integragio do dramaturgo ou dramaturgista na criagio textual,

podendo este ser o diretor ou um escritor convidado. Essa fun¢io muito se aproxima as

16 RABETTI, Beti. “’Dramaturg’. mais uma funcio?” Mdscara Revista de Teatro, Ribeirdio Preto, ano 1, nl, p.6,
1992,
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interferéncias na construcio dramatirgica de Bertolt Brecht no Beriiner Fnsemble, Marie-Héléne
Estienne no Thédtre des Bouffes du Nord"", Luis Alberto de Abreu ¢ Fernando Bonassi no Teatro
da Vertigem e, também, Sérgio de Carvalho e Marcio Marciano na Companhia do Latdo. A
tonica do dramaturgo colaborador ¢ um demonstrativo de tendéncia da dramaturgia
contempordnea, na qual o autor da escrifura dramatica deixa de ocupar o espago de sujeito
autonomo para partilhar uma experi€éncia de democratiza¢io da dramaturgia.

E nesse contexto de colaboragiio que o ator se destaca como co-autor de um ato teatral,
podendo, inclusive, contribuir com a dramaturgia de uma produgio cénica. Com freqiéncia, a
dramaturgia € ¢laborada coletivamente, contando com a intervencZo dos atores para esse fim,
mesmo que tenham como referéncia um texto teatral pré-estabelecido ou haja a presenca de um
dramaturgo ou dramaturgista no corpo criador. Surge o conceito de dramaturgia em processo,
método baseado na criagdo textual, a partir de improvisagies e na experiéncia particular do ator,
com aportes na especializacio das fungGes dos dramaturgos e diretores. As improvisagdes muitas
vezes ndo se apoOiam apenas na espontaneidade dos atores, mas sdo amparadas pela reflexdio e
discussdo coletiva, na coleta de materiais em pesquisas de campo, nas leituras de textos-fontes
que geram temas € materiais para o trabaltho pratico de desvelamento da cena e da dramaturgia. A
companhia teatral que inaugura a terminologia dramaturgia em processo ¢ a paulisiana
Companhia do Latéo.

Essa tendéncia resulta na disseminagfio de uma nova geragio de dramaturgos na produgio
de dmbito nacional. Nota-se a reincidéncia ¢ validagio da dramaturgia nacional, principalmente
ao largo dos anos 90, apds um periodo de produgio menos representativa da escrita dramatica
nacional. Na sua maioria, os autores brasileiros desenvolvem uma dramaturgia associada 3
construgdo da cena, o que compreende o envolvimento com a companhia teatral. Luis Alberto de
Abreu, associado, entre outras, & Fraternal Companhia de Arte e Malas-Artes; Claudia Schapira

(Bartolomeu — o que serd que deu nele? e Acordei que Sonhava) ao Niucleo Bartolomeu de

7 Marie-Héléne Estienne trabalha em parceria com o diretor Peter Brook desde 1977, no Centro Internacional de
Criagbes Teatrais (CICT). Trabalhou em A tragédia de Carmem {1983), O Mahabharata (1985), A tempestade
(1990} e 4 tragédia de Hamlet (2000}, atuando como assistente de Peter Brook e colaboradorz na elaboragio
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Depoimentos, Mario Bortolotto, ao grupo Cemitério de Automéveis s3o alguns nomes que,

geralmente, produzem seus textos na proximidade da construgdo da cena.

A revitalizagio da dramaturgia nacional se estabelece também pela oferta de diversas
atividades de incentivo & criag#o literaria, resultando em uma safra de novos textos draméticos e
jovens dramaturgos. Essa condi¢@io revigora a dramaturgia nacional, principalmente quando
referendada por concursos e movimentos de estimulo & escrita dramatica, como o Concurso de
Dramaturgia do SESI, na capital paulistana, ou ainda o Concurso Nacional de Textos Teatrais
Inéditos, da Secretaria de Cultura do Estado de Sdo Paulo, entre outros programas que
contemplam os ganhadores com prémios, publicagio ¢ encenagio dos textos. Essas oportumdades
conquistadas durante os anos 90 estdo sendo difundidas em solo brasileiro, visando a realizagdo

de uma cultura dramatirgica como movimento de forga criativa nacional.

5.2 COMPANHIA DO LATAO: histérico e intencies

Criado em 1996, o grupo de pesquisa teatral paulistano Companhia do Latdo ¢ dirigido
por Sérgio de Carvalho e Marcio Marciano. A caracteristica mais evidente da pritica do grupo ¢
sua fundamentagfio e experimentagio sob a égide dos principios do teatro dialético e épico
brechtiano, propondo uma reflexdo sobre questSes inerentes a realidade social, politica e cultural

brasileira.

A trajetoria da companhia conta com as encenagbes: Ensaio para Danton (1996), releitura
do texto A morte de Danton, de Georg Biuchner; Ensaio sobre o Latdo {1997), experimento
cénico baseado em fragmentos do texto Hamlet, de Shakespeare, revisados 4 luz das teorias
expostas em 4 Compra do Latdo, do dramaturgo alemdo Bertolt Brecht; Santa Joana dos
Matadouros (1998), espetaculo surgido de leituras pablicas da obra de Brecht; O Nome do Swjeito
(1999), primeira pega autoral de concepgio coletiva do grupo, criada a partir de textos de
Gilberto Freyre; 4 Comédia do Trabalhe (2000), criagdo coletiva inspirada na dramaturgia e
teoria brechtiana; e Auto dos Bons Tratos (2002), experimento literario e cénico, fundamentado

na obra Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda.
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Em suas primeiras experimentagdes, a Companhia do Latdo se guiou mais pelo viés da
pesquisa de uma linguagem formal do que propriamente de uma pesquisa tematica. A partir do
encontro com a poética de Brecht, ponto irradiador da pesquisa da companhia, ampliou-se o
campo de interesses narrativos do grupo ¢ a relag3o entre vis3o politica e representagio artistica.
Tomando a cena anti-ilusionista e dialética'® como principal catalisador de um teatro
transformador ¢ formador de opinifio, a companhia passa a propor uma pratica cénica especifica.
Os espetaculos logram, do ponto de vista estético, avangar em uma experiéncia formal e
sistémica e, do ponto de vista da tematica, discutir questdes que sfo de ordem socio-politica

brasileira. Para o diretor Marcio Marciano:

“Nao foi um grupo gue se posicionou politicamente a priori, nio éramos simpatizantes de uma
causa que resolveram utilizar o teatro para veicular a causa, mas éramos artistas que a partir da experiéncia
estética conseguimos perceber que existem questSes de muito maior alcance que estavam soterradas. E isso

coincide com um momento de amadurecimento da sociedade brasileira depois do lapso historico que

significa 20 anos de repressio” ™

A partir da criag@o do espetaculo Sanfa Joana dos Matadouros e das experiéncias de
apresentar seus espetdculos em sedes de sindicatos de trabalhadores ¢ movimentos populares,
como assentamentos do Movimenio dos Sem-Terra, a Companhia do Latdo sai de um espago
visto pelo grupo como restrito € comega a expandir seu plblico. Essas vivéncias instigam a
companhia a buscar sua identidade e formagdo, utilizando o teatro como espago para veicular

uma reflexfo critica da sociedade brasileira.

Em 1999, a companhia foi premiada na area de pesquisa em criagio dramatirgica, com
uma Bolsa Vitae, que lhe permitiu desenvolver uma investigagio sobre a escritura propria da
companhia, além de realizar oficinas destinadas a estudantes e profissionais de teatro. Como um
dos resultados, criaram coletivamente o espetaculo 4 Comédia do Trabalho. A realizagdo da
pesquisa implicou em uma verticalizagio dos estudos e experimentos sobre a dramaturgia em

processo.

18 Eistilo de representagfio contrario ao efeito de ilusionismo, alienagdo e contemplagio, proprios da cena realista. A
cena anti-ilusionista e dialética, preconizada por Brecht, rechaga o envolvimento puramente dramatico e emocional
do espectador, a fim de propor uma acio contraditoria, em sintonia com questdes socials, na qual se insere,

¥ Depoimento de Marcio Marciano. Seminario 4 Presenga do Ator. Porto Alegre, julho de 2002.
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O grupo também ¢ responsavel pela elaboragiio e publicagio da revista Vinsém, langada
em 1996 ¢ que, neste momento, encontra-se na sua sexta edicdo. A revista, publicagio da Editora
Hedra, ¢ claborada a partir da colaboragio espontinea de pessoas interessadas em ampliar e
discutir questdes de ordem estética das artes em geral, e também questdes politicas. A publicagio
também ¢ uma forma de documentagio e reflexdio da pesquisa pratica e tedrica em que se fixa a
Companhia do Latdo. Uma outra frente que a companhia comega a desenvolver ¢ a criagio
audiovisual. O grupo desenvolven videos-documentarios sobre o espeticulo 4 Comédia do
Trabalho, sobre a participagio brasileira no Festival Internacional de Teatro de Expressdo
Ibérica, na cidade do Porto, com o espeticulo O Auto dos Bons Tratos, veiculado pela TV Cultura
de S3o Paulo, € um terceiro video, ainda em processo de edigfio, fratando das relagGes entre a
cidade do Porto e a cultura brasileira. O que a companhia pretende com essas atividades € ampliar
a rede de interveng@o do grupo por outras vias, pois acreditam que apenas o teatro nfo sustenta

um projeto de discussio critica da realidade.

A politica de manutengio da companhia estrutura-se no sistema de cooperativa. Grande
parte dos integrantes tem uma atividade paralela e complementar ac grupo. Com esforgos, 0
grupo cria condi¢bes para a sua manutencdo e vem participando de programas de apoio a cultura,
como a Lei de Fomento e do projeto Cidadania em Cena, da Secretaria Municipal de Cultura de
Séo Paulo - ocupacéo do Teatro Cacilda Becker. Esse projeto objetiva a ocupagao e revitalizagio
de diversos teatros piablicos da cidade de S3o Paulo, delegando a algumas companhias o
compromisso de movimentar as atividades culturais dos espagos. Apresentagdes de espetaculos ¢
a oferta de oficinas ¢ eventos culturais tém como intuito aproximar a comunidade do meio
artistico. A participagio em festivais também vem proporcionando uma mator visibilidade para
seus trabalhos fora de sua localidade. Dessa forma, a Companhia do Latdo vem se articulando
para manter um nicleo formativo de pesquisa teatral. Estabelece uma identidade coletiva quanto
a natureza operacional do trabatho criativo ¢ também na incorporagiio de contextos ideologicos
enderegados ao espectador colaborador.
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5.3 DRAMATURGIA EM PROCESSO

“Néao existe um bom texto ra historia do reatro

que nio terha sido escrito na proximidade do palco.
4 dramaturgia é uma arte coletiva mesmo que

seja escrita por uma urica pessoa’.

(Sérgio de Carvalho)™

Para localizar a génese da dramaturgia em processo, faz-se necessario examinar o espago
da escrita aberta no ensejo das manifestaces artisticas. O conceito de obra aberta, preconizado
por Umberto Eco®, ¢ uma nogfio bastante adotada por muitas estéticas contemporineas. Em
contraposi¢io & obra-fechada, que compreende em si um determinado significado, a obra aberta
permite, por sua estrutura, diversas leituras. Eco argumenta que uma obra literaria nunca ¢
definitiva, nunca esta finalizada, 2 medida que vai sofrendo sucessivas modificagtes de percurso,
até sua fruicdo. A obra aberta possibilifa romper com a realidade definitiva de uma criagio,
instigando o receptor a participar do processo criativo no ato da fruicSio, transitando por

diferentes condugdes interpretativas.

Para Eco, o discurso aberto surge como ruptura as concluses definitivas de uma
determinada obra, contririo ao discurse persuasivo: “O discurso persuasivo quer convencer o
ouvinte com base naquilo que ele ja sabe, j4 deseja, quer ou teme. O discurso persuasivo tende a
confinar o ouvinte nas suas opinides. Nio lhe propde nada de novo, ndio o provoca, mas o
consola™?

aberta pode ser entendido pela possibilidade de varias leituras durante o processo e,

. O mesmo se aplica nas formas de construgio artistica em que o conceito de obra

conseqiientemente, no ato fruitivo, principalmente quando se trata de uma obra com discurso nio-

autoritdrio e polissémico.

Referéncia para a compreensdo da cultura da atualidade, a obra aberta ndo tem 2
pretensdo de definir Iimites da tendéncia operacional na produggo artistica, muito menos na sua

recepcdio. Essa condigdio infringe as normas de linguagens convencionadas. Ao abordar a

¥ Entrevista concedida para Stela Fischer, agosto de 2002.

! Semidlogo italiano, autor de estudos como Obra aberta (1962) e A estrutura ausente (1968), e romances: O nome da
rosa (1980}, adaptado para o cinerna pelo diretor Jean-Jacques Annaud (1986), O péndule de Foucandt (1988), 4
ilha do dia anterior (1995) e Baudolino (2000).

2 ECO, Umberto. Obra aberta. $io Paulo: Perspectiva, 1991, p. 281.
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ambigitidade da mensagem artistica, Eco ressalta a dindmica dialética entre forma e abertura, na
qual a obra deve caminhar sobre diferentes evolugbes, perspectivas e interpretagdes, ndo
encerrando em si um significado cristalizador. Convém ressaltar a colocag@io do pensador

italiano:

“A obra permanece inesgotada e aberta enquanto ‘ambigua’, pois 2 um munde ordenado segundo
leis universalmente reconhecidas, substitui-se um mundo fundado sobre a ambigiidade, quer no sentido

negativo de uma coeréneia de centros de orientacio, quer no sentido positivo de uma continua revisibilidade
b bl 23

dos valores e conceitos”.
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 tambeém das formas interpretativas. As interpretagdes de uma obra aberta
podem projetar-se em diversas diregdes, a partir da sugestio da obra®®. E cada vez mais comum
na dramaturgia, na poesia, no conto, no romance, na masica, no cinema ¢ nas HQs‘” o receptor

chegar a diferentes percepgdes, conforme a absorgio, interagdo e envolvimento com a arte.

Pos-estruturalismo,  ambigiundade, pluralidade de sigmificados, hibndizacdo,
intertextualidade e work in progress sdo termos utilizados com freqiiéncia no campo das artes, o
que demonstra a tendéncia contemporinea a abertura da obra artistica, o que determina uma
relagio entre obra, intérprete e fruidor’®. Conjuga-se, nesse panorama de inovagbes € rupturas,

um novo trato na escritura cénica e seus procedimentos de criagio. Prevalecem, na cena

Z ECO, Umberto. Obra aberta. Sio Paulo: Perspectiva, 1991, p. 47.

2 A exemplo do filme Timecode (2000), dirigido por Mike Figgis {Despedida em Las Vegas, 1995), investe-se no
experimentalismo: a tela ¢ dividida em guatro quadros, nos quais se sucedem historias diferentes, simultineas e em
tempo real. O filme, feito sem cortes nem roteiro, foi baseado apenas na improvisagio dos atores. Cabe ao espectador
escother qual histéria acompanhar, desenvolvendo cruzamentos e interconexdes.

3 As Historias em Quadrinbos dos ingleses Allan Moore {Watchmen, Do inferno, V de vinganga) € Neil Gailman
{Sandman, Stardust) e do brasileiro Lourengo Mutarelli {Segiielas, Transubstanciacdo), revolucionaram as narrativas
textuais e visuais das HQs e suas formas de recepgdo, figurando anti-herdis com primazia e inovagdes técnica-
narrativa-visuass.

%6 Sobre estéticas contemporaneas, o artista suico HLR Giger, criador de pinturas Biomecandides, imagens sombrias de
seres orginicos hibridos com miquinas, sugere, a nosso ver, um modelo aberto no ato fruitivo. A natureza da sua
obra estabelece uma estética chocante, instigadera e ao mesmo tempoe atual, uma relagio producio-obra-fruicio que
determina um campo de varias possibilidades interpretativas. Giger, ganhador do Oscar pela criagio do personagem
Alien, o gitave passageiro (1979), de Ridley Scott, é representante principal do universo cibernético-telemdtico.
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contemporanea, experimentagdes que propdem escrituras multiplas, polissémicas, suscetiveis de

modifica¢des. Para uma melhor compreensdio, segue a explicagdio de Renato Cohen:

“Formalizando uma cena demarcada por novas escrituras que incorporam a dramaturgia em
processo, as hibridizagbes entre textualidades, imagens e acontecimentos, pela atuagio performidtica e pela
veiculagio de muitimidia e de novas tecnologias. (...} Essa cena demarca as passagens contemporineas do
texto ao hipertexto, da interpretac3o a performance, do corpo fisico, em presenga, as suas virtualidades, das
hbridizacBes e desdobramentos textuais, pressupondo polimorfismo de contetdos e de qualidades cénicas,

= 27

das ambigiiidades, polissemias de prismas e de recepgies™.

Assim, diversas sdo as formas € meios pelos quais se concebem e operam as escrituras
cénicas contemporaneas, que trazem como caracteristica comum a natureza processual. Nota-se
que, geralmente, a escritura teatral de companhias colaborativas indica um exercicio de
correspondéncias entre dramaturgia e a produgio teatral, no qual o dramaturgo ou dramaturgista
incorpora recursos da cena e atuagdo, o diretor guia-se a partir dos pardmetros inventivos da
criagio textual e da atuagfo, os atores absorvem e interagem com a direcio e dramaturgia e,
assim, sucessivamente. A tedrica teatral Silvia Fernandes atenta para uma escritura teatral
contemporanea que compreende uma “proliferagio de vozes heterogéneas™, composta pelas
diferentes autorias dos dramaturgos, diretores e atores vinculados a um processo criador comum.
Essa caracteristica define uma dramaturgia e cena polifonica no sentido e processual na forma,
uma das principals caracteristicas da escritura teatral do processo colaborativo, que,

normalmente, € nomeada como dramaturgia em processo.

7 COHEN, Renato. “Cartografia da cena contemporinea: matrizes tedricas e interculturalidade”. Sala Preta, Revista
de Artes Cénicas da Universidade de S3o Paulo, ano 1, n. 1, p.105, jusho de 2001,
% FERNANDES, Silvia, “A violéncia do novo”. Bravel, ano 5, n. 51, p. 139, dez. 2001,
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5.4 PROCESSO CRIATIVO: formacio de uma escritura

teatral colaborativa

“(s técnicos participam dos ensaios e os atores ajudam na diregdo.
Acreditamos que o o trabalho coletivo constroi uma obra de arte”,
(Sérgio de Carvaiho)”

Dramaturgia em processo ¢ um procedimento de escritura cénica coletiva, realizada na
sala de ensaio, na qual o texto ndo antecede o espetaculo. A terminologia “em processo” se da
devido ao seu carater formativo. A dramaturgia é produzida pela equipe, que mclui dramaturgo
¢/ou dramaturgista, diretores e atores que se integram ao processo criativo, e desemnvolvem

constantes alteragdes durante seu curso, mesmo apds a estréia do espetaculo.

Desde sua criagio, a Comparhia do Latdo percebeu a necessidade de pensar um modo de
trabalho coletivo, um exercicio de autonomia criativa em que se propusesse 0 apaziguamento das
formas autoritarias de organizagio teatral Para o diretor Marcio Marciano, “essa aufonomia, €ssa
apropria¢do se traduz na pratica do conceito de trabalho ndo-personalizado, nio-individualizado.
O que nfo impede que cada um reconhega no todo sua autoria. O projeto artistico € coletivo. Essa
pratica da uma autonomia ao trabalho de construgio do ator, diluindo a condicio do ator

2530

submetido a um diretor ou autor™". Dessa forma, passou-se a propor uma pesquisa de linguagem

e escritura cénica que requer a interagdo criativa entre os integrantes, principalmente o ator, ndo

apenas como executores de funges, mas como autores. Marcio Marciano continua a descrever as

intengBes do grupo:

“Desde o principio ficou claro que o rendimento do ator era muito maior quando ele era ndo 56
ator, mas dramaturgo, diretor dos proprios mmprovisos, quando ele comegava a pensar de modo integrado.
Nesse semtido que a dramaturgia precisa ser também da responsabilidade dos atores, mesmo que eles nfo
vdo dar o acabamento final da palavra literiria, o processo gerativo deve ser de conhecimento imaginario
deles também. E um principio de mobilidade da dramaturgia, inscrita num processo de trabatho
coletivizado” >

* Depoimento de Sérgio de Carvalho, in CHAGAS, Paula “Como fazer teatro politico sem aborrecer o piblico”.
Jornal da Tarde, p. 3, 31 out. 1999,

2‘: Depeimento de Marcio Marciano. Seminario 4 Presenga do Ator. Porto Alegre, julho de 2002.
Idem.
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A partir da coletivizag#o da criago € da ampliagio do campo de abrangéncia operativo do
ator, o grupo primou pela diretriz de dotar os artistas reunidos no processo de critérios €
autonomia criativa determinantes. A origem do procedimento de dramaturgia em processo,
proposto pela Companhia do Latdo, deu-se durante a reelaboracio dramatargica de textos, como
A Compra do Latdo, de Bertolt Brecht, tomados como parametros para produzir uma escritura
propria, de expressdo brasileira ni3o-dramatica, politizada e critica. Como primeiro resultado
desse procedimento em experimentacdo, 0 grupo criou o espetaculo Ensaio sobre o Latdo. Os
primeiros espetaculos da companhia sdo adaptagbes de texto de autores consagrados, como
Bertolt Brecht e Georg Bichner, criando um novo espetaculo, a partir da idéia original de um
texto preestabelecido; adaptando-o conforme os interesses, a €poca e a realidade em que o grupo
se insere. Esse trabalho torna-se uma reescrita dramética, uma recriagio, em que a narrativa toma

um corpo mais significativo € adequado ao que o grupo deseja comunicar com o trabalho.

Entende-se por adaptagio de um tfexto teatral o trabalho dramatirgico desenvolvido a
partir de um texto inicial a ser encenado. Em uma adaptagio, pode-se ousar na criagio de novos
elementos cénicos: ndo se exige que as indicacdes 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 situagles, acrescentar novos textos ou cenas que melhor condigam a
encenagdo. Todas as modificacGes devem estar de acordo com a unidade e com a proposta dos
artistas envolvidos na criagio do evento cénico. “Adaptar € recriar inteiramente o texto

considerado como simples matéria™?, define Patrice Pavis.

Mesmo em adaptagGes de textos dramaticos ja existentes, o grupo desenvolve uma escrita
coletiva, criando novos didlogos e novas situagdes. Geralmente, o grupo inicia o trabalho de
adaptagio compactando o texto original. Em Santa Joana dos Matadouros, por exemplo, 0 grupo
nfo quis interferir na estrutura do texto, apenas reduziu o seu tamanho, com cortes, para facilitar
a sua encenacdo. Durante a temporada, o grupo achou necessario interferir na estrutura textual,
para que certas questdes ficassem mais atualizadas: “fizemos varias interferéncias no texto, para

tentar deixa-lo mais contraditério e talvez mais dialético. Estdvamos procurando um teatro

2 PAVIS, Patrice, Diciondrio de teatro, cit., p. 10.
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dialético, um teatro em que as contradigbes estejam expostas na tensdo™, revela Sérgio de

Carvalho.

Os diretores do grupo também se articulam nas fungbes de dramaturgos/dramaturgistas,
acompanham e dfio suportes técnicos e tedricos para a equipe criadora durante todo o processo de
elaboragiio dramatirgica coletiva, intervindo, propendo e organizando idéias, em didlogo ¢
confrontagdo constantes com os atores. Nesse sentido, encontramos equivaléncias do trabalho
operacional proposto pela Companhia do Latdo, com o teatro como a arte do encontro,
pronunciado pelo diretor polonés Jerzy Grotowski: “sou ey, o diretor, que me defronto com o
ator, e a auto-revelagio do ator me d& a revelagio de mim mésmo. Os atores e eu nos

2334

defrontamos com o texto™". Os diretores exercem a fungio de organizadores na estruturagfo do

material proposto pelos atores, supervisionando ¢ coordenando atividades.

No caso da Comparnhia do Latdo, Sérgio de Carvalhe e Marcio Marciano ocupam-se com
a formagdo cénica e textual. Normalmente, eles sdo incumbidos de dar wm acabamento final ao
texto, ¢riado a partir das experimentagdes dos atores, tendo como fim o refinamento poético para
a base da agfio. Em parceria, os diretores deslocam as fungdes entre eles, segundo Sérgio de

Carvalho:

“As vezes estou cuidando mais do ensaio de diregiio & o Marcio registrando o que estd sendo dito
dramaturgicamente. Outras vezes, estou mais na fungio de othar a dramaturgia e o Marcio o espetaculo. (...}
A experiéncia tem nos mostrado que as vezes é dificil separar essas fases. O fato de trabalhar em dois
facilita um pouco porque um acaba sendo elemento de questionamento do outro. Nesse sentido, acho que
tenho um trabatho de parceria muito bom com o Marcio, pois acostumamos suprir as lacunas que o outro
estd deixando. Tentamos experimentar coisas diferentes: wm estar dingindo de fato ¢ o outro mais
distanciado. O que predomina no nosso processo de trabatho € uma relagio mais de corjunto ¢ de fungSes

4 M 1 35
méveis o tempo todo”?

Em principio, o processo criativo da Companhia do Latdo que antecede a formatagio de

um espetdculo configura-se a partir de uma intensa pesquisa ¢ investigacdc tematica. S&o

3 Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002.
M GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1987, p. 49.
3 Entrevista de Sérgio de Carvalho, para Stela Fischer, agosto de 2002.

179



CAPITULO 5: Dramcuurgia em Processo

utilizados variados materiais como ponto de partida para discussdes e estudos do grupo: leituras,
seminarios, entrevistas, observagdes. Os atores também participam da pesquisa de campo para
coleta de materiais reais do cotidiano circundante: locais, como ruas, pracas, bares e diversos
locais ptblicos, a partir dos quais os atores observam pessoas e situages para compor o

repertorio de motivos dramaticos a serem trabalhados no ato cénico em elaboragéo.

Em seguida, partem para um processo de experimentacfio, em que os atores desenvolvem
cenas com o material coligido, promovendo uma série de improvisagdes. A finalidade do trabalho
também ¢é justapor técnicas ¢ fragmentos de textos que possam surgir durante o processo de
pesquisa. Essa pratica permite um didlogo entre as “cenas de rua” ¢ as cenas encontradas em
textos utilizados como fontes investigativas e referenciais. Scbre o processo de criagfio do

espeticulo 4 Comédia do Trabalho, cabe destacar o depoimento da atriz Alessandra Fernandes:

“Sobre 0 modo de criagiio de cenas, no comego existiram dois processos: no primeiro os diretores
sugeriam urm tema e nds nos juntdvamos para fazer uma cena coletiva. Depois, buscou-se um outro sistema:
cada ator, a partir de uma fonte ou sugestfio, elaborava uma cena e depois ensaiava com as outras pessoas,

que acabavam interferindo, dando palpite ¢ modificando a cena, mas a partir de uma base mais concreta” >

Helena Albergaria e Ney Piacentini, em 4 Coméddia do Trabaiho.
Foto: Lenise Pipheiro,

3 Depoimento de Alessandra Fernandes, in Caderno de Apentamentios “A Comédia do Trabalho”. Companhia do
Latdo, 2000, p. 16.

180



CAPITULO 5: Dramaturgict em Processo

Os diretores, assim como os atores, ficam incumbidos de trazer idéias para os improvisos
experimentados durante o trabalho de sala, como possiveis fontes de referéncia ¢ para direcionar
o desenvolvimento do trabatho: “o trabalho funciona quando as pessoas estio acompanhando o
motivo, para que elas se tornem donas também. A intengdio € que todos se tornem co-autores™’
explica Sérgio de Carvalho. O procedimento de criagdo a partir das improvisagGes propde uma
exploragio das personagens e situagdes dramaticas, sem haver uma sistematizacio formal
anterior, proposta a partir do imprevisto ou de um tema, gesto ou algum elemento com o qual o
ator possa criar espontaneamenie os elementos da construcio teatral Dessa forma, hd a
necessidade de propor um treinamento especifico para o ator, como preparacio tedrica ¢ pratica
para o processo criativo do espetidculo. Essa perspectiva criativa pode conduzir a métodos
proprios de formagiio e didatica do ator, centrados no treinamento corporeo e vocal, na
improvisagdo, na espontaneidade e na autonomia desse artista. Sobre a interferéncia dos atores

nas improvisagdes, Marcio Marciano explica:

“Ag improvisar uma cena, cabe a0 ator determinar com precisio o dngulo de observagiio a partir do
qual esta sera narrada. (s aspectos que devem ser sublinhados € os que devem ser esquecidos. (O ator deve

definir ainda a quem destinar sua narrativa, quem € seu imerlocutor, e cuidar para que as causas do
38

acontecimento figuem evidentes”.

O diretor considera a criagdo laboratorial da Companhia do Latdo como uma dindmica
diferenciada, em relacdo ao trato cénico mais tradicional. Exige-se que o ator seja agente do
espetaculo. O ator torna-se criador por exceléncia, exercita sua liberdade e autonomia criativa,
sem uma relagio de dependéncia com os diretores ou com o fexto, uma vez que essas
interferéncias sdo determinadas no percurso do processo. Méarcio Marciano aponta o objetivo dos
diretores da companhia:

“Nosso objetive € despertar nos atores a predisposigio ao debate. Estimular neles o distanciamento
critice constante em relag3o as cenas improvisadas. Colocar em discussio permanente sua opgio ao narrar
um acontecimento. Interessa-nos promover a mudanga sistemitica do enfoque a partir do qual os atores
constroem suas representagbes para que, deste modo, possam superar &squemaxi.\smos”.39

7 Em entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002.
j; MARCIANO, Mircio. “Primeiros movimentos™. Fintém. Sdo Paulo: Hedra, n. 0, p. 38, 1997.
Idem.
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CAPITULO 5: Dramaturgia em Processo

No entanto, em alguns casos, existem dificuldades de condugfio desse trabalho de natureza
aberta ¢ ndo-autoritaria, devido a insercdo de atores que sentem a falta de um posicionamento

mais direto € objetivo por parte dos diretores. De acordo com Sérgio de Carvaltho:

“Paradoxalmente, as vezes os atores, principaimente os novos € que n3o estiio acostumados a esse
tipo de trabalho, sentem falta de uma conduciio mais direta. Que alguém diga para eles o que fazer de fato,
para onde eles 1ém que andar no paico. E nds nunca trabalbamos assim, o texto nunca € decorado, sera
improvisado até o fim. Praticamente ndo existe marcagdo, a nfio ser um ajettamento da criagio. Nio existe
nenhuma diretriz idealmente planejada de antemio. Ela se realiza. E um processo que depende da confianca

dos atores™ ¥

Para tanto, € necessario contar com uma equipe de atores preparados e disponiveis para
essa forma de criacdo processual. Os freinamentos sdo feitos em fungfo dos espetaculos ou de
necessidades que surjam durante o processo criativo. A busca pelo ator potencializado €
autonomo ¢ pretensdo do grupo, para que haja uma expansdo de capacidade de imaginacdo ¢
intelectual do grupo.

O grupo define o ator da Companhia do Latdo como narrador*'. Isso acaba influindo nos
procedimentos c¢nativos de atuacdo, definindo o ator ndo apenas como um técnico da
representacdo. O que determina o trabalho na companhia é uma tentativa de criar um espetaculo
localizado em uma perspectiva histérica. Nesse sentido, o ator ndo pode ser apenas um intérprete,
tem de ser, antes de tudo, um narrador, ndo devendo se ater apenas a construgdo da personagem.
Ao formular as bases da fibula®’, o ator torna-se veiculo para a criagiio de sentidos. A narrativa
podera suscitar no espectador uma reflexdo mais critica sobre determinado aspecto da realidade

social, foco de interesse ideologico do grupo.

* Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002.

! O ator-narrador, em particular no teatro épico brechtiano, ¢ o mediador entre pablico ¢ personagens. Sob a forma de
personagem, o ator-narrador informa e comenta os acontecimentos diretamente para o pablico, de forma
antiilusionista. Pode utilizar recursos como cangles, coros, profogos, mterrupgOes, epilogos, relatos, projecdes e
distanciamento para esse fim.

“ A fabula, conforme a concepgdo brechtiana, niio se baseia numa historia continua e unificada, mas no principio de
descontimidade. Nio se trata de uma historia Iinear, mas episddios autGnomos, quadros dos quais o espectador
participa come construtor dos sentidos e da narrativa.
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Sob essa perspectiva, o0 ator se torna um especialista da representagio. Ele passa a
desempenhar um papel determinante enquanto dramaturgo, na medida em que vai, também,
selecionando materiais para transforma-los em imagens cénicas. Talvez nesse sentido, antes de
uma preocupacfo especifica com a representacfo, o ator tem uma preocupagio mais abrangente
como formulador da narrativa operando, durante um periodo do processo de criagio do
espetaculo, na elaboracdo da escritura dramatargica, €, em seguida, na escritura cénica. Nesse
sentido, também se faz necessario que o ator se desenvolva em uma perspectiva autoral. Para

Marcio Marciano:

“Qs atores ja tém uma certa experiéncia em pensar a cena com suporte dramatirgico. Isso facilita o
nosso trabalho de condugiio da dramaturgia em processo. Em um primeiro momento, quando ainda se estdo
estabelecendo as hinhas gerais da fibula, com base nos conteddos que queremos discutir na cena, o papel do
encenador ndo se distingue do papel do dramaturgo. Temos a incumbéncia de observar de fora a matéria
gerada na sala de ensaios e dar a ela uma organizagBo mindina. A partir dai, sugerimos certas orientagBes

que sfo postas & prova pelos atores no trabalho de improvisago”

E intengio do grupo incorporar fundamentos do teatro dialético, nunca fazer da platéia um
espaco de harmonizagio, mas, ao contrario, gerar 0 mesmo antagonismo que existe em todas as
relagles sociais no pais. Qualquer tentativa de comunhio que pode se dar num conjunto de
pessoas parece aos olhos dos criadores da companhia uma falsificacio das relagbes reais de
opressdo que existe no pais. Isso deve ser transferido para a platéia, dividindo-a. A partir dessa
visdo, a companhia desenvolve um teatro dialético, propondo a cena coniraditéria. Marcio

Marciano explica um dos processos:

“No processo da A Comédia do Trabalho, estreamos em um dos principais teatros de Sdo Paulo,
para um publico de classe média. Ao final do periodo gue ficamos em cartaz, de um lado tinhamos um
publico formado por classe média e do outro, pessoas da periferia. Isso dividia a platéia porque as cenas que
tocavam as pessoas da perifeda, chocavam os da classe mais abastada e vice-versa. Aquilo que sensibilizava
as pessoas da classe média, era ndicularizado espontaneamente pelos da periferia. A platéia estava
desarmonizada. (...) Temos uma obrigacio de sempre pensar espeticulos que consigam essa cisdo no
pitblico. Procuramos trabathar na contramio, para extrair dessa negatividade, wmna poesia que nos leve ao

* Marcio Marciano, in Cadernos de Apontamentos “A Comédia do Trabalho™. Comparthia do Latéo, p.12, 2000.
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otimismo, a alguma afirmagdo. O que fazemos é mostrar um quadro contraditorio, um processo para que
todos percebam que ¢ algo que se muda constantemente” **

Como podemos constatar no depoimento anterior, a Companhia do Latédo deseja, com
suas encenacdes, provocar o espectador a interagir nfo apenas com os miitiplos aspectos cénicos,
mas com a realidade social, na qual esta inserido. A pratica € a teoria da companhia prevéem
formas de relagdo direta com o espectador, exigindo dele um juizo critico que di margem a
reflexdo. Procedimento comum da dramaturgia épica-dialética, a participagdo do espectador,
conforme explica Bernard Dort*, nfio é mais sob a via da identificagdo, mas sim no engajamento
na propria representagio teatral, no jogo que se estabelece entre palco e realidade. E nesse sentido
que novas pesquisas, no ambito da recepgdo, simultancamente ao da dramaturgia, devem engajar
a pratica teatral. Ndo cabe mais envolver o espectador em uma atmosfera de ilusfo, renuncia-se 4
quarta-parede™ preconizada por Stanislavski, que separa o palco da platéia. Para Sérgio de
Carvalho, existe uma preocupacfio em construir uma linguagem teatral, na qual o espectador
participa com sua inteligéncia, consciéncia e sensagbes. As representagdes propostas pelo grupo
estabelecem um jogo com a platéia, sem o uso do ilusionismo tipico do teatro realista. Sob a otica

de Marcio Marciano:

“Ngo ha mitica nenhuma na Compamhia do Latdo, tudo é muito direto ¢ transparente. As cenas se
produzem as vistas do espectador com a colaboragio da imaginacfio dele. N3o ha espago para que se pense
que os artistas que estdo no palco sfo pessoas ‘haminadas’, diferentes de quem estd na platéia, Sdo
trabalhadores do teatro assim como quem esti na platéia sdo trabalhadores de outra natureza. Existe uma
comuricagio direta emire esses trabathadores, tentando dialogar sobre os problemas da realidade social
brasileira. Isso gera um posicionamento muito claro do artista no didlogo com a platéia, e faz com que a
platéia também se posicione criticamente nfo s6 com relagio aos temas abordados nos espeticulos mas
também quanto a0 mode como nos pos posicionamos frente a esses temas™. ¥

* Depoimento de Mircio Marciano. Seminério A Presenca do Ator, Porto Alegre, julho de 2002.

“* DORT, Bemard, O teatro e sua realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977, p. 30.

% No teatro ilusionista de Constatin Stanislavski, o espectador assiste 4 encenagdo na qualidade de voyeur, como mero
observador das personagens e situagdes. Convém destacar a postura critica do pesquisador Patrice Pavis: “Uma
postura dialética parece ser mais apropriada: existe separagdo entre palco e platéia e isso pode sofrer varias
transformagOes, e ora eles estdo apartados, ora juntos, sem que uma coisa elimine & outra, e o teatro vai vivendo
dessa constante denegacio.” {Diciondrio de teatro, cit., p. 316)

#” Depoimento de Mircio Marciano. Seminario 4 Presenca do Ator. Porto Alegre, jutho de 2002.
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Ao revelar os procedimentos de como a cena se constroi, rompe-se com a falicia da
subjetividade constitutiva da arte, visando & integragfo do sujeito-espectador pensante, a partir de
seu posicionamento critico diante da obra, que passa a ndo ser apenas pela via contemplativa, mas
como construtor do sentido da obra. Conseqiientemente, o centro da criagfo artistica da
companhia consiste no desvendamento, mediante a dialética. Avaliamos a dramaturgia em
processo da Companhia do Latdo como um desdobramento da obra aberta, devido 3 sua
pluralidade de significados, na qual a dialética € seu método de abordagem, amparando-se
particularmente na estrutura processual de criacio dramatirgica ¢ na participagdo critica do

espectador, durante o ato de fruigio.

A partir desse estudo, pudemos constatar que nfio existe uma metodologia fixa de
construgdo da dramaturgia em processo do grupo. Em sete anos de existéncia da Companhia do
Latdo, existem pontos em comum na experiéncia de criagio de um espetaculo para o ouiro.
Existem alguns principios estabelecidos no processo, embora o grupo prefira nfo fixar nenhuma
metodologia sistematizada, adotando diferentes procedimentos, para cada novo processo. Os
diretores acmpanham as apresentacdes da companhia que cumprem temporada, indicando ¢
sugerindo algumas mudangas, conforme o andamento em processo: “muitas vezes sio mudancas
dramatiirgicas que fazemos: detalbes, um titulo, uma fala, um comportamento da personagem”‘*s,
comenta Sérgio de Carvalho. A produgio pode ganhar mais de uma versdo, a partir do percurso

processual, atendendo as necessidades estéticas e dialogicas, de acordo com a recepgio desejada.

5.4.1 Algumas contradicdes autorais

Compreendemos que, na dramaturgia em processo, a escritura teatral ¢ gerada em
colaboragdio ¢ coletivamente. Para esse fim, as criagbes entre diretores, dramaturgos e atores
devem estar em consonéncia e correspondéncia. Todos contribuem para a elaboragiio textual e,
conseqiiente ¢ simultaneamente, para a construcdo da cena. Assim, compreendemos que a

dramaturgia em processo também deveria creditar ao coletivo a autoria final do texto, mesmo

“% Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002.
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que haja um dramaturgo que responde as exigéncias formais de elaboracgio textual. Mas isso,

normalmente, n&o ocorre. Sérgio de Carvalho defende que:

“Existe a coletivizagio do trabalho, mas existe também az condugio dos campos. Existe a
dramaturgia e diregfo estabelecidas, existe uma autoridade nesses campos dada pelo préprio trabatho que
ndo se impde, mas depende da organizacio coletiva”.?

Apesar da organizagdo € a criagdo dependerem diretamente do coletivo, o que percebemos
¢ que, na maioria dos casos, o texto final leva a assinatura do dramaturgo, pois esse € seu campo
de atuagio e oficio. Resta-nos uma divida: se o texto foi concebido coletivamente, mesmo que
tenha alguém responsavel pelo tratamento literario, nfio deveria delegar também ao coletivo
construtor a autoria textual? Parece-nos que 2 interferéncia dos atores € decisiva para a resolugéio
textual e compreende uma rede de contribuigdes, sem as quais a escritura dramatica ndo tomaria
sua forma final Compreendemos que o texto também ¢ resultado de interferéncias individuais
sugeridas e trabalhadas nas improvisagbes coletivas, uma somatoria dos varios elementos e

informagdes propostas por cada participante.

Marcio Marciano explica que “dependendo do espetaculo, pode existir a assinatura de
alguém que dara um tratamento literario para o texto. Mas, o texto € construido coletivamente™.
Percebemos que ndo séo todas as encenagdes da Companhia do Latdo que requerem um trabalho
do dramaturgo distanciado da criagdo em sala de trabalho. O espetaculo 4 Comédia do Trabalho,
por exemplo, foi 0 processo que mais se aproximou do ideal de construgfio dramatirgica desejado
pela Companhia do Latdo. Nesse processo, especificamente, houve uma dissolug@io das fungdes
especializadas e todos os integrantes participaram da criagdo como co-autores, delegando ao
coletivo a assinatura do texto. Em contrapartida, o Gltimo espetaculo da companhia, duto dos
Bons Tratos, verteu-se para uma proposta literdria mais apurada, distanciando-se da pesquisa de
escritura coletiva Foram os diretores/dramaturgos que se ocuparam na elaboracfio da escritura
dramatica, inclusive fora da sala de trabalho, e assinaram a autoria final do texto.”!

* Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002,

* Depoimento de Mércio Marciano. Seminario 4 Presenca do Ator. Porto Alegre, julho de 2002.

3! Sobre a autoria dos espeticulos da Companhia do Latdo, Sérgio de Carvatho explica: “(? Nome do Sujeito ¢ o Auto,
consideramos a autoria central minha e do Marcio, com co-autoria do grupo. Os atores so colaboradores. No caso da
Comédia, consideramos como uma obra coletiva porque ¢ nosso campo de interferéncia tanto literana quanto
dramatiirgica nfio podia ser destacada do conjunto. No caso do Aufo, houve uma separagiio, e consideramos a autoria
minha e do Marcio, os atores como colaboradores” (Entrevista para Stela Fischer, em agosto de 2002).
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Muitas vezes, € intengio das companhias publicar os textos construidos na proximidade
da cena, o que pode lhe conferir autonomia enquanto produgio literaria. A Companhia do Latdo,
por exemplo, ambiciona uma provavel publicagdo do texto do espetaculo Aufo dos Bons Tratos.
O mesmo acontece com os textos elaborados nos processos de criagio dos espetaculos do grupo
Teatro da Vertigem. A publicagio dos textos leva a assinatura de apenas um agente da criagéio, no
caso os dramaturgos responsaveis por esse campo. Salvo a experiéncia em que o dramaturgo Luis
Alberto de Abreu elaborou o texto do espetaculo O Livro de JJ, mais distanciado da producio da
cena, no qual se nota uma autoria de expressdo pessoal na escrita, os outros textos da companhia
sio resultados de uma forte interferéncia das experiéncias 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 1,11, sobre uma provavel
contradi¢io da autoria na experiéncia de escrita dramatirgica do processo colaborativo do grupo,

ele respondeu:

“Nao achava que devia assinar esse espetaculo como dramaturgo. O T6 [Antdnio Arafijo] me
convenceu ao dizer que era como se nds tivéssemos algumas responsabilidades setoniais. (..) O que acho
interessante no Teatro da Vertigem é que tem esse capataz do texto, esse gerente que orienta. Poder ter o
debate com o afor. E ¢u ndo atuava, apenas observava o que era feito pelos atores e propunha alguns pontos.
A fun¢@o do dramaturgo, na minha visfio pessoal, certamente o To diverge disso, € que essa instincia leva
ao texto. Porque se ndo tiver isso, desanda. Todas as companhias importantes tém esse vetor do elenco.
Quando a improvisagfio torna-se cadtica, o sujeito tem por obrigacio, por dever de oficio, tentar ordenar a
narrativa. Entdo, o que eu fiz foi um trabalho de gerenciamento, de busca ¢ devolugfio para o ator do que
acontecia. E que nfo ¢ a fumgio do diretor Emar a cena, ampliar ou aderegar 2 cena, € uma questio de texto

mesmo”,

Bem compreendemos que, apesar de haver uma coletivizacio do trabalho, sfo delegadas
delimitagdes de fungdes no processo colaborativo, no qual aos dramaturgos compete a
responsabilidade da autoria textual e dirigismo do processo de criaggo. E intengfio desse modelo
de criagfo teatral compartilhar a autoria da obra, no entanto, na maioria dos casos, 0 mesmo ndo
acontece com a assinatura final dos campos especializados. Encontramos aqui algumas
contradigbes, em relagdo as intengdes de coletivizagéo da escritura dramatica dos grupos € ao que

%2 Depoimento de Fernando Bonassi, no encontro Dramaturgias: Leituras Dramaticas ¢ Reflexdes Dramattirgicas.
Centro Cultural Banco do Brasil. Sdo Paulo, 27 de novembro de 2002,
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de fato se estabelece diante da questio da autoria textual. Convém ressaltar que n3o nos opomos 4
documentagio ou publicagdo dos textos, muito menos que levem 2 assinatura do responsavel pelo
tratamento apurado das palavras. Mas, acreditamos que se deveria creditar ao coletivo a autoria
da escritura dramética, mesmo quando um processo compreenda um dramaturgo que se

responsabilize pelo tratamento literario.

5.5 AUTO DOS BONS TRATOS

“Somaos ainda hoje uns desterrados em nossa terra’.
(Sérgio Buarque de Holanda — Raizes do Brasil)

Os diretores da companhia definem o Aurto dos Bons Tratos como uma sintese entre dois
processos anteriores: O Nome do Sujeito, pelo apuro literario e qualidade do texto ¢ 4 Comédia
do Trabalho, por se estruturar em bases coletivas, na cnag@o dramatirgica e cémica. O que
diverge dos experimentos anteriores foi que a escritura dramdtica desse espetaculo levou a
assinatura final dos diretores-dramaturgos. O texto foi gerado em sala de ensaio, com a
colaboracdo do atores do grupo, no entanto o tratamento literario foi estabelecido por Marcio
Marciano e Sérgio de Carvatho.

A partir do estudo do tema e fundamentacHo tedrica, o grupo desenvolveu uma série de
experimentagdes, tendo os improvisos como ponto de partida, para a construcio dramatirgica,
criagdo das personagens e das cenas. Por varios meses, o grupo trabathou com temas variados.
Como fundamentacio para a escrita, o grupo entrevistou historiadores e utilizou fontes
bibliograficas e jornalisticas sobre o tema da imigragdo. No final de 2001, optaram por trabalhar
0 tema sobre a provincia de Porto Seguro, no inicio da colonizagio. A principal orientagio
conceitual proveio da obra Raizes do Brasil, de Sergio Buarque de Holanda, socidlogo e

historiador, cuja comemoragio dos 100 anos de nascimento ocorreu no més de julho de 2002.
O Auto dos Bons Tratos, encenou o primeiro processo de inquisigdo ocorrido no Brasil,
cujo réu era o capitio donatanio de Porto Seguro, Pero do Campo Tourinho, preso sob a acusag@o

de heresia e blasfémia, em 1546. O espeticulo narrava um periodo em que o Brasil fazia parte de
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um sistema de relagdes de produgio chamado de “carreiras das Indias™. Foi o periodo em que os
capitiies donatarios chegaram ao pais com o objetivo de povoar e escravizar a mio-de-obra
indigena, como forma de expansio do capital. Pero do Campo Tourinho representa uma figura
contraditéria, pois a medida que configurava a exploracio do trabalho indigena como um modo

de acumulacio de capital, era contra a Igreja que promovia o genocidio nas nagles indigenas.
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Cartaz do espetaculo Aufo dos Bons Tratos.

O tfoco de interesse nessa criagdo, foi especificamente, a experiéncia literaria, atentando
para um trato cuidadoso com a escritura, na qual os diretores/dramaturgos ocuparam um grande
periodo de tempo fora da sala de ensaio. “Fstdvamos sentindo a necessidade de ter um avango
literario. Evidentemente, os atores contribuiram, mas no sentide de experimentar as imagens, a

5533

partir de algo que vinha muito da dramaturgia™”, explica Sérgio de Carvalho. O trabalho de
dramaturgia do espetaculo deu-se de duas formas: primeiro, a partir dos temas dados para os
atores desenvolverem em improvisos. Num segundo momento, os diretores infroduziam uma
apresentagdo prévia do texto em elaboragfo. Foram os diretores que sugeriram a maioria das
situagdes dramaticas, passaram textos-fontes como referéncias para os afores que, por sua vez
estudaram, a fim de dar corpo c¢énico ao tema escolhido. Na sala de ensaio, os diretores se

encarregaram de conduzir e orientar a construgdo dramatirgica e cénica, cercando o trabatho de

*? Entrevista para Stela Fischer, agosto de 2002.
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dos atores com limites, estimulos ¢ dirigismos que convinham a criagfo. A colaboragfio entre os
integrantes se estabeleceu na medida que todos contribuiam na elaboragio de estratégias
construtivas da obra. Entretanto, nessa experiéncia especificamente, a dramaturgia esteve em

primeiro plano de operacfio, concentrada nas funcées dos dramaturgos/dramaturgistas.

Apesar de haver um “comité central” responsavel pela claboragio textual, os atores
também tiveram liberdade de trazer para a sala de ensaio fontes correlatas ao tema para
fundamentag¢fo e condugio 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
colonizagdo do indio, a questdo da terra. Iniciando uma nova fase da.pesquisa, o grupo formatou
a criacdo das personagens, sugeridas pelas pesquisas ¢ orientacfo dos diretores/dramaturgos.
Como finalizacdo da tessitura dramatica, o grupo rastreou a bibliografia sobre esse assunto e

desenvolveram sua propria leitura do tema.

Os diretores também escreveram grande parte das cenas a partir das improvisagdes que
surgiram de exercicios. Nesse caso, os atores improvisaram, fizeram corregdes de percurso, até se
aproximarem a cena desejada. Na sua maioria, a estruturagfio textual se constituiu em quadros. A
cena, semanticamente independente, foi redescoberta em um sentido parcialmente diferente, na
sua justaposicdo ¢ relagfio com outras cenas. A cena tinha uma certa autonomia em relaglo ao
conjunto, que propiciou ao grupo trabalhar sobre os quadros separadamente, podendo conjugar
textos paralelos, poemas, cortes, cangles e idéias de personagens que nfo necessariamente
estavam vinculados & cena. Fssa é um procedimento usual da dramaturgia épica-brechtiana. O
interesse na dramaturgia épica deu-se a partir dos estudos da teoria dramética brechtiana, como

observa Sérgio de Carvatho:

“Nie chamavamos de épica, mas como dramaturgia antidramatica, mais explosiva, fragmentiria,
uma dramaturgia no fundo da crise do sujeito. Hoje posso avaliar como uma dramaturgia da consciéncia
reedificada, do homen ‘coisificado’ e da luta conira isso pela forma, Uma dramaturgia que percebemos que

era da mesma familia do teatro épico que Brecht desenvolveu™ ™

5% Entrevista de Sérgio de Carvalho, para Stela Fischer, em agosto de 2002.
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Com o Auto dos Bons Tratos, a Companhia do Latdo deu continuidade & pesquisa sobre o
procedimento criativo individual do ator, tendo como principios a contradi¢do ¢ organizacio
épica da agHo. Ao entrar em contato com a célula dramdtica, foi necessario para ¢ ator dar um
salto qualitativo, para que a mesma se tornasse mais critica e contraditéria. Para tanto, 0s
diretores sugeriram aos atores que criassem no seu gestus > a contradido, transformando a cena
em épica. No entanto, para torna-la épica foi preciso distancid-la, ou seja, utilizar recursos que
consistiam em alterar a percepgéo do receptor, a fim de direcionar sua compreenso ou percepgio
para determinado ponto. Compreendeu técnicas anti-ilusionistas ¢ épicas, causando um efeito de
estranhamento, 0 que ofereceu & obra um cardter nfo apenas estético, mas ideologico. Como um
dos recursos de distanciamento, o grupo delegou ao ator a fungio de narrador. Em passagem pelo

texto do espetaculo, notam-se diversas insergdes desse narrador que contextualiza a cena:

“Bem-vindos senhores espectadores, esta pega é uma fabula aos pedacos. Imaginer um rinoceronte
e um elefante postos a duelar em praga publica pelo capricho de um rei antigo. E imaginem agora a multiddo

de centopéias, minhocas, e toda a plebe de bichos, esmagada sob as patas dos monstros em luta. O resultado

disso € uma pega despedagada. Que nossa ruina se complete com a simpatia de sua imaginach » 36

Ou ainda:

“11 de novembro de 1545. O Capitio e donatario de Porto Seguro, Pero do Campo Tourinho,

invade a igreja, interrompe a missa de Sdo Martinho e arrasta os homens ao trabathe. No dia seguinte, o
= 37
5.

vigrio Bernard de Aureajac hesita entre salvar os humildes e abater os impio
A cada quadro, na maioria das vezes, existia a interferéncia de um narrador que
informava, comentava ¢ enunciava a situac@o dramatica diretamente ao espectador e passava a
palavra &s personagens que davam continuidade a fabula. Esse recurso, promulgado pelo teatro-

épico brechtiano, veio a reforgar o discurso narrative da ficg@o, no qual estava contada a fibula,

% Entende-se por gestus o recurso da pratica brechtiana que reforca a aglo social de um personagem e as interages
com 0§ outros. Para Pavis, o “gesfus se situa entre a ago e o cardter: enquanio ago, ele mostra a personagem
engajada numa praxis social; enquanto cariter, representa o conjunto de tragos proprios a um individuo. O gestus €
sensivel, 20 mesmo tempo, no comportamentc corporal do ator ¢ em seu discurse”™. (PAVIS, Patrice, Diciondrio de
feairo, cit., p. 187},

% CARVALHO, Sérgio; MARCIANO, Mircio. Aute dos bons tratos. Acervo da Compankia do Latdo: Sio Paulo,
2002, p. 1.
"7 Idem, ibidem, p. 2.
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rompendo com possiveis situagdes de ilusionismo cénico. Gutro recurso utilizado pela companhia
para quebrar a ilusdo da cena foi a inser¢do de cangfes ou textos em coro, que comentavam ou
apresentavam wma critica & situagio que estava sendo encenada. Como no momento em que 0
engenho de Tourinho se quebrou devido a forte chuva, como se fosse uma resposta 4 sua agio

exploratoria da mio-de-obra indigena:

“Coro cantado — Grande Tourinho, teu deus te traiu, Grande Tourinho, teu deus te deixou.
Arrancou-te a espada da mio. E te langou tio cruel maldigio.

Voz solo — Fracassaste na tua empresa.

Coro cantado — Por que teus filhos ndo te defendem? Por que dos ferros ndo grita os teus? Onde
estdo os teus pobres capachos? Todos correm de volta para o mato.

Voz solo — Deves aos homens e deves a Deus. ™

Qutro recurso de distanciamento cénico, utilizado com freqiiéncia nos espetaculos da
Companhia do Latdo, foi a sobreposigio de uma outra voz ao personagem que estava em cena,
em um procedimento semelhante ac de “dublagem”. Qu ainda, duas cenas com dialogos,

acontecendo simultaneamente. Coube ao espectador definir qual cena ird acompanhar.

Heitor Goldflus e Catia Pires, no espetaculo Auio dos Bons Tratos.

Foto: Paulo Heise.

% CARVALHO, Sérgio; MARCIANO, Mircio. Auto dos bons tratos. Acervo da Companhia do Latio: Sio Paulo,
2002, p. 12.
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Assim, a comparhia buscou utilizar procedimentos e formas diferenciadas para precisar a
dramaticidade da cena. O que a tornou dialética foi o fato de apresentar contradi¢Ses. Ndo houve
nenhum recurso diretamente para a platéia, porém o grupo possibilitou, dentro da prépria célula
dramatica, desenvolver formas variadas de distanciamento. Isso se deu a partir da analise ativa
das situacGes e das personagens. O teatrdlogo russo Constantin Stanislavski também trabalhou,
na sua fase final de experimentac8o cénica, com a contradi¢o, utilizando a expressdo “agdo
transversa”™ o ator nunca deve atingir seu objetivo diretamente. Trabalha-se para atingir os
objetivos, no entanto criando formas de negagdo aparente para que ele se realize. Na medida em
que se tenta negar algo, torna-se presente — eis a contradigio que os procedimentos cénicos da
Companhia do Latdo desejam seguir para nfo cair na representagio réalista ¢ adquirir vivacidade

na cria¢@o das personagens. Sérgio de Carvatho comenta:

“Procuramos um realismo shakespeariano, que aponte as contradigfes historicas e que revele, junto
com a cena, seus mecamsmos de produglo. Por isso os atores da Companhia do Latdo se trocam em cena,

se maquiam, executamn i musica, preparam a cenografia em cena, mostrando para ¢ espectador como se
» 58

constrot o espago imaginaria”,

O grupo manteve a opcio de utilizagdo minima de recursos cénicos potencializados.
Serviu-se de praticaveis que se transformavam em varios ambientes do espeticulo (igreja,
tribunal ou o pelourinho na praga piiblica). Os atores manipulavam o espaco da cena a partir de
objetos simples, criavam a sonoplastia em cena, sem utilizagio de recursos artificiais para esse
fim, o que exigiu do espectador a participagio tmagética na construcio da narragfo. O grupo
desempenhou uma complexa tarefa de ambientar, criar personagens e desempenhar fungdes
narrativas. A partir da narrativa, o grupo elaborou a musica ¢ o espago imaginario, como forma
de organizagio da cena. Os construtores da cena nfo apareciam apenas no texto dramatirgico ou
na interpretacio dos atores, mas também, na utilizagio de outros elementos narrativos, em pleno

exercicio de colaboracdo.

O espectador ocupava o espacgo cénico, dispondo-se no palco, junto aos atores. Essa

condigfo sugeriu uma relagio mais direta entre atores e piiblico, embora nfio exigia deste uma

* Ensrevista de Sérgio de Carvalho, para Stela Fischer, em agosto de 2002
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interagdio ativa, mas a participacdio no plano da imaginacfio, das conexdes simbolicas que o

espetaculo constroi. Sobre a participagiio do espectador, Sérgio de Carvalho observa:

“O Auto exige muita concentra¢fo, e por isso fzemos essa relagZo tdo préxima do plblico: pbr o
espectador diante do espetéculo de uma maneira mais concentrada do que o palco itafiano faria. E uma pega

que tem muitas informacles ¢ exigénela de concentragfo. Nio que ela seja difici], mas no conjunto é uma

pega exigente, fiterdria, como um liveo™ *

A criacio de Auto dos Bons Tratos foi permeada com uma certa urgéncia na sua
resolugiio. Sérgio de Carvalho define essa condigio como um erro estratégico, devido ao
compromisso de tempo: “trabalhamos com muito menos tempo do gue costumamos trabalhar.
Tanto que a peca foi sendo reescrita durante a temporada”m, justifica o diretor, em fungdo do
compromisso com o Projeto de Ocupagiio do Teatro Cacilda Becker. Essa condig¢fo do trabalho
exigiu da companhia estrear o espetaculo mesmo no estando totalmente finalizado, para entfo ir
moldando sua construgfio, conforme o andamento da pega e relagfo com o publico. Apesar desses
percalgos de produgdio, o grupo considerou o espetdculo como uma nova fase laboratorial da

dramaturgia em processo, ressaltando a importincia da montagem, para futuros trabalhos do

grupo.

Emerson Rossini, Helena Albergaria e Ney Piacentim, no espetaculo

Auto dos Bons Tratos. Foto: Paulo Heize.

® Entrevista de Sérgio de Carvatho, para Stela Fischer, em agosto de 2002,
a1
Idem.
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O critico teatral Alberto Guzik tece o seguinte comentario sobre a participagdo do
espetaculo no XI Festival de Teatro de Curitiba (2002):

“A pega, escrita por Sérgio de Carvalho e Méircio Marciano, € mais um passo do Latfio na criacfio
de equivalentes brasileiros e contempordneos da obra de Bertolt Brecht. Nio € um texto facil {.) O
trabatho ¢ simples, austero, e traz nesse despojamento uma grande beleza visual. A auséncia de elementos
cénicos, reduzidos a quatro praticAvels e um pelourinho, e a funcionalidade discreta dos figurinos parece
ampliar o espago aberto para o debate das idéias. Esse teatro, que assume sem medo uma fungio
pedagdgica, torna-se radical ndo pelo emprego de tecnologias de ponta ou pela qualidade subterrfinea

contraventora da pesquisa, mas por dar as costas a recursos teatrals, concentrando-se na discussio das

- . \ oo 62
idéias, na exposicio racional & bem elaborada dos temas em questio™.

A fungo pedagobgica a que se refere Guzik verte-se do sentido de instruir o espectador a
desenvolver uma percepgo dos procedimentos estéticos e artisticos e, principalmente, tomar um
posicionamento critico diante das questdes sociais e politicas estabelecidas pela obra. O Auto dos
Bons Tratos, ap6s sua estréia na cidade de Sdo Paulo, participou do Festival Internacional de
Teatro de Expressiio Ibérica -FITEI- , na cidade do Porto, em Portugal. Seguiu sua trajetoria,
dando continuidade & participagdo no projeto Cidadania em Cena, pelo qual o grapo pode dispor
do Teatro Cacilda Becker como espaco para empreender suas atividades artisticas. O grupo

também contou com o apoio do EnCena Brasil®, da Funarie, do Ministério da Cultura.

Assim, a partir da anélise do espetaculo Awfo dos Bons Trafoes, podemos fragar um
panorama de como se estabelecem as diretrizes da escritura teatral dos grupos de investigacio
cénica colaborativa. A Companhia do Latdo ndo fixa nenhum meodelo ou metodologia de
trabalho. Tendo o ator como um dos principais colaboradores na criagfo das escrituras, todos
integrantes estio envolvidos em um projeto de pesquisa cénica, em busca de solugdes
condizentes e relacionadas a nossa realidade social. O grupo consiréi a cena 4 vista do
espectador, exigindo deste uma interagBo ndo apenas contemplativa, mas decisiva ¢

transformadora. A escrifura cénica da Companhia do Latdo apropria-se de vérias vozes e

8 GUZIK, Alberto. “Politica mostra a cara no Festival de Curitiba”. O Estado de §.Paulp, Caderno 2, p. D3, sdbado,
30 mar. 2002.

8 EnCena Brasil ¢ um projeto do Ministério da Cultura voltado para o incentivo de montagens de companhias e
grupos teatrais que encontrem dificuldades em captar recursos para as suas producfes. Encontra-se na sua segunda
edigdo e, no ano de 2001, beneficiou 131 companhias, das 664 inscritas no programa,
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interferéneias, tornando-se uma antologia de diferenies autores. O apuro da palavra ¢
preocupagdo dos diretores/dramaturgistas, oportunidade essa para exercitarem seu potencial
como dramaturgos. O ator torna-se o facilifador das composi¢des dos diretores-dramaturgos-
dramaturgistas, aquele que aponta caminhos e desdobramentos da obra. A formatacfo final fica a
cargo deste, que se ocupam com a escrita e direcfio dos espetaculos. Toda e qualquer forma de
alteragiio é bem-vinda, se estiver de acordo com o ideal desejado pelo grupo. A insergdo do
espectador como dado colaborador para a criagio é imprescindivel para a cena processual do
Latdo. Assim, a partir desse estudo, podemos afirmar que a dramarurgia em processo torna-se
um dos procedimentos de escritura dramatica inseridos no contexto do processo colaborativo,
conjuntura difundida e preconizada pelas principais companhias teatrais brasileiras dos anos 90.
Concluimos este capitulo com as palavras de Sérgio de Carvalho, sobre o trabatho em grupo da

Companhia do Latdo:

“0O teatro reproduz a mesma dificuldade politica da sociedade. Nao € facil juatar um grupo de
pessoas em torno de um projeto. B dificil na sociedade, dificil numa sala de ensaio. Porque as pessoas tém
necessidades diferentes, formacOes diferentes, interesses diferentes. Agora, gradativamente isso €
conquistavel, (...} quando todos se responsabilizam pela invencglio da peca, quando os atores se tornam um

pouco dramaturgos ¢ os dramaturgos um pouco atores™.*

Emerson Rossini ¢ Ney Pilacentini, no espetéculo Aufo dos Bons Tratos.
Foto: Paulo Heizse,

% Depoimento de Sérgio de Carvatho, in. KINAS, Fernando; LEITE, José Corréa. “Arte de Potencial Politico”.
Revista Teoria e Debate, S3o Paulo, n. 47, p. 63, fev/mar/abr, 20601,
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Os anos 90 foram um periodo de expressdo e fortalecimento do teatro de grupo brasileiro.
A consolidag@io de grupos criados nas décadas anteriores e a ascendente formacio de companhias
teatrais propiciaram um momento de vitalidade para as artes cénicas 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,
experimentagdes cénicas e dramatirgicas e aquisi¢io de metodologias proprias, geridas através
da investigacdo em grupo. Na sua grande parte, a forma de estruturagio das companhias se deu a
partir de cooperativas, alternativa administrativa e de manutengio artistica que methor se adequa

a situagdo econdmica nacional.

A grande virtude das companhias teatrais em voga nos anos 90 foi 0 encontro e a simbiose
criativa entre a atuacfo, encenagfio ¢ dramaturgia. Geralmente, apresentam uma dindmica de
inter-relagdes entre seus integrantes, que exige um exercicio de equilibrio, ponderagdo e
colaboragdo entre as partes criadoras. Cria-se um organismo no qual os integrantes partilham de
um plano de a¢do comum, baseado na inferagio entre as autorias individuais, em que todos t€ém o
direito e o dever de contribuir com a finalidade artistica. Rompe-se com o modelo de orgamizagéo
teatral tradicional e de expressio artistica centrada em um tnico sujeito gue responde a criagio
total. Para denominar tal modelo de criagfio teatral em grupo, surge uma nova terminologia: o
processo colaborativo. Percebemos que o detentor de poder sobre a realizagfio e a manutengio

das companhias ¢ o coletivo.

Notamos que essa forma de criagfio sofre contaminagio das experimentagdes propostas
pela criagfo coletiva dos anos 60 e 70, que constituiram vm momento de incidéncia e expressio
do teatro de grupo brasileiro. Muitas companhias desse periodo apresentavam procedimentos
semelhantes ao que vem sendo propagado pelo teatro de grupo da atualidade. Averiguamos que
co-existiam formas diferenciadas de criagio coletiva. A primeira, com uma ideologia mais
libertaria, anarquista e experimental, contestando os padroes do mercado cultural e propondo uma
criagio em grupo, em que todos se articulavam nas mais diferentes fungles, sem haver

especializagio de campos, nem hierarquia na forma de organizagio teatral. E uma segunda forma,
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igualmente experimental, € que se aproxima do processo colaborativo, na qual se conservavam as
fungtes e distribuigdes de tarefas. Os pardmetros que delimitavam os campos de atuagio eram
menos rigidos ¢ 2 concretude de cada fungfio apenas se realizava sob o viés da participacgo e da
contribuicio em cadeia. Assim, nofamos equivaléncias ¢ pontos de contato entre essa variavel da
criagdo coletiva e o processo colaborative. Em contrapartida, a dindmica interna das companhias
em vigor atualmente propde uma divisdo de trabalhc formal, que delega responsabilidades
especificas a coordenadores de cada setor da criacBo cénica. Esse artista responsavel por sua drea
responde € desenvolve uma sintese das proposi¢des sugeridas pelo conjunto ¢ estrutura de forma
conveniente a concepcio geral do espetaculo. Essa condigBio propicia a proliferagio de vozes
autorais, que operam sob a égide da integragdo das partes ¢ da criagdo em grupo. Equivale dizer
que, sob influéncia dos movimentos teatrais das décadas anteriores, o processo colaborativo € um
desdobramento -da criag@io coletiva dos anos 70, em intera¢fio com a tendéncia de teatro de

diretor, expressdo autoral dos anos 80.

Notamos, a necessidade de criar uma nova terminologia que defina a pritica em grupo,
ndo associada ao termo criagdo coletiva, devido a uma série de preconceitos e estigmas ligados ao
termo que caracteriza um momento especifico da historia do teatro. Tido como um conceito
recente no ambito da atividade teatral brasileira, a originalidade do processo colaborativo
encontra-se¢ No COMpPromisso com a pesquisa de linguagem, na continuidade de trabalhos em
equipe, na reflexfo e sistematizagfio de seus procedimentos, na iniciativa de uma produgdo
dramatirgica nacional e na implementa¢io de melhores condigBes e subsidios para uma politica
cultural brasileira. Dessa forma, torna-se uma tendéncia que emerge com vigor e que podemos

considerar como uma categoria e identidade do teatro nacional dos anos 90.

Para compreender esse campo de experimentac@io cénica, foram investigados
procedimentos criativos de quatro companhias caracteristicas dessa cena, alinhadas sob o
procedimento colaborativo. Muitas delas, como o Lume ou a Companhia do Latdo, preferem ndo
definir sua prdxis como colaborativa. A Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz é a que mais se
aproxima do modelo criagio coletiva dos anos 70, e assim define a sua arte. Ja o Teatro da
Vertigem, ao que tudo indica, ¢ a companhia que inaugura e difunde o termo processo

colaborativo. Notamos que, na pratica, as companhias desenvolvem pesquisas € propostas com
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caracteristicas particulares, embora amparadas no coletivo construtor. Assim, 0s recortes € a
dimensdo analitica desenvolvida, auxiliaram na estruturacio de um panorama importante das
questdes pertinentes ao teatro brasileiro contemporaneo € na identificacdo dos procedimentos de
construgdo de texto cénice, processos de atuagfio, encenacdo e relagbes com a cultura

contemporanea.

Convém destacar que, no teatro de grupo contemporineo, coexistem companhias que
lidam com maior liberdade de trinsito entre uma fungfio e outra, sem delimitar formalmente
campos de atuagdo, como ocorre com a Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, que aproxima
sua prética ao modelo de criagio coletiva baseada em uma ideologia libertiria, mas que prima e
avanga em suas mvestigacdes de linguagens. O grupo atualmente toma para si novas exigeéncias e
cOmpromissos com a arte teatral, acompanhando a evolugdo do teatro de grupo brasilerro.
Notamos que os atores/atuadores do grupo sfo autogestores ¢ se apropriam das diferentes fungdes
de uma produc@o cénica. Essa condi¢fo instrumentaliza o ator ¢ ampha as possibilidades de
criagdo do ato c¢énico. Dessa forma, o atuador ndo encerra uma unica funcdo na criagdo, mas

aprende a manusear outras linguagens que auxiliam na criagdo do espetaculo, em sua totalidade.

Compreendemos, 2 partir da anilise da pratica da 7ribo de Atuadores Oi Néis Aqui
Traveiz, que a divisdo de trabalho ¢ o estabelecimento de regras internas sdo necessarios para
garantir a organizacdo interna e viabilizar a eficicia do trabalho em grupo. Atores, diretor,
dramaturgo, enfim, o coletivo, estdo em didlogo permanente, decidindo conjuntamente os rumos
da criagdo ¢ a manutengdo da equipe. A cooperativa deve atender 3 instituigiio de uma disciplina,
regulamentacio de regras internas, elaboradas conforme a necessidade e ocasifio da atividade
coletiva, que sdo geridas a partir de um movimento espontineo na dindmica do grupo. Nesse
sentido, no processo colaborativo, quem estabelece as regras €, geralmente, o colefivo,
favorecido pelo desenvolvimento da liberdade individual, produto de uma regulamentaco da
politica interna do grupo.

A partir desse movimento de autonomia e autogestio do trabalho criativo, percebemos um

remanejamento da fungio do ator. Seu campo de interferéncia abrange ndo apenas a

especialidade da representacfio, mas as diferentes vertentes da producio da cena, como propde,
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entre outros casos, o Lume. O grupo campineiro tende a extinguir a figura do diretor, delegando
a0 grupo o compromisso de estabelecer uma direcio compartilhada. A exigéncia que recai sobre
o campo de atividade do ator pluraliza suas habilidades ¢ desempenhos. Nessa perspectiva, exige-
se do ator uma formacio mais apurada. £ como o ator-pesquisador do Lume vem se
desenvolvendo, em busca de pardmetros € metodologias para a especializagio da arte de ator. A
perspectiva colaborativa se realiza internamente, distribuida entre seus integrantes durante a

criagdo artistica € na manutencio da equipe.

Compreendemos que o ator do processo colaborative ndo se reduz simplesmente a ser
executor de uma funcdo, mas torna-se o centro de reflexdo sistematica e o principal vetor criador
da obra artistica. Sem as suas intervengdes autorais, a dramaturgia e a diregdo t€m dimensdes
criativas diminuidas, pois cabe também ao ator fornecer subsidios inventivos. Todo projeto
artistico das companhias pesquisadas também ¢ propriedade do ator. Nele se concentram os
parimetros da encenacfio, pois € o ator quem alimenta, contrap(e e estabelece negociaghes com a

equipe criadora.

Notamos que, apesar do ator tomar-se co-autor da criagio c€nica, existe, na sua maioria, a
necessidade de alguém para orientar € coordenar o trabatho. A unidade, a coeréncia, a
organizagdo e a resolugdo final ainda sdo tarefas do diretor ou lider de grupo. Embora nio lhe
pertenga a criag@o da encenagio em sua totalidade, o diretor do processe colaborativo concilia
seu trabatho coletivamente com o grupo, supervisionando ¢ coordenando atividades, organizando
as contribuicbes dos criadores, a favor da unidade e coesdo do ato teatral. Constatamos que a
funcdo do diretor estd sendo continuamente revista e modificada. Perdeu seu carater
exclusivamente autoral/pessoal, em fungio do coletivo construtor, no entanto sua presenga se faz
necessaria. Ao analisar a préatica do Teatro da Vertigem, notamos que 2 autoridade do diretor
Antdnio Araltjo € reconhecida espontancamente pelo grupo. Sua funcfio toma, aiém da
perspectiva criativa, dimensdes organizacionais € a lideranca, nesse caso, move-se naturalmente,
conforme a agBo do grupo, e a antevisio dos meios é anulada, em funcio da evolugdo do
processo. O desempenho do lider verte-se menos pela autonia centralizadora da unidade criativa e
mais pela jungdo das contribuicdes. Assim, compreendemos que o modelo de organizacfio teatral

do processo colaborative ndo delega poderes Unica e exclusivamente ao lider do grupo, nem o
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tem como uma entidade isolada. A unidade tende a desenvolver trabalhos constitutivos, em que a
participagdo ¢ a demonstragdo de capacidade para produzir cooperativamente € que determinam a
pratica cénica contemporanea. O Teatro da Vertigem faz do processo colaborativo uma marca da

cena nacional.

Com freqiiéncia, a escritura textual do processo colaborativo é elaborada coletivamente,
em proximidade da construgio da cena. Esse procedimento origina-se da intervengdo dos atores ¢
diretor para esse fim, mesmo que tenham como referéncia um texto teatral preestabelecido ou
contem com a presenca de um dramaturgo no corpo criador. A Compankhia do Latdo afirma o
procedimento de dramaturgia em processo, método baseado na criagdo textual a partir de
improvisa¢des ¢ na experiéncia particular do ator. As improvisagdes muitas vezes nao se apoiam
apenas na espontancidade dos atores, mas sio amparadas pela reflexdo e discuss@o 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 pritico de construgio da cena e da dramaturgia.
Sobre a dramaturgia em processo, concluimos ser esse um dos procedimentos de escritura cénica
mais visados no teatro de grupo da atualidade. Indissocidvel 4 cena, a tessitura dramatica
apresenta um carater maledavel e circular; envolve diretor, ator, dramaturgista ou dramaturgo,
diferentes técnicos-artesdos, até a sua recepgio, com a intervengdio do espectador. Completando
seu ciclo, retorna ao coletivo criador, de onde sfio planejadas modificacOes operacionais (estéticas
ou dramatirgicas), guiando-se, por fim, através de uma via dramatargica movel, aberta e sempre

em construgio. Essa natureza processual da escritura € requisito do processo colaborativo.

Refletindo e analisando a questdo da autoria teatral em grupos que criam a partir do
processo colaborativo ¢ da dramaturgia em processo, podemos conchir que o teatro
contemporaneo brasileiro torna-se veiculo de construgdo e renovagiio da dramaturgia nacional.
Constatamos que a autoria teatral ¢ fruto de um trabalho coletivo apesar de muitas vezes, o texto
final levar a assinatura de apenas um colaborador, no caso, o dramaturgo responsavel por esse
setor da criagio. Ou ainda contar com a orientagiio e o dirigismo dos diretores/dramaturgista para

a formatacgdo da obra.
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Seguindo esse raciocinio, 0 que podemos concluir, com relativa precisdo, € que a
dindmica de cada companhia pesquisada se processa com caracteristicas proprias e, por essa
razio, ndo podemos fixar formas nem metodologias para o processo colaborative. No entanto,
podemos antever que tal procedimento ¢ 2 matriz legitimadora de avango do teatro nacional, em
todas suas interfaces. Reconhecemos, nas companhias pesquisadas, os esforgos em refletir e
sistematizar os procedimentos de criago, bem como a urgéncia em implementar uma politica
cultural que privilegie suas manifestagbes artisticas. Notamos, também, que grande parte das
companhias em vigor, desenvolve func¢des didaticas. Escolas, cursos e oficinas sdo propostas a
comunidade, como parte integrante de suas atividades. S50 compromissos com o fazer artistico €
o social, no qual o coletivo toma iniciativas para avangar artistica e politicamente, possibilitando,
também, a participagdo do meio social, na afirmacfio de uma identidade cultural brasileira.

Por fim, nos restam algumas dividas: que lugar ocupard o processo colaborativo na
histénia do teatro brasileiro? Trata-se de uma tendéncia passageira, uma express3o de moda, ou se
afirmara na cena brasileira? Sera um modelo precursor de um estilo de criagfo teatral de grupo?
Sejam quais forem as respostas, consideramos que o teatro de grupo contemporaneo € o principal
vetor do avango da cena e da dramaturgia nacional. Finalizamos com os dizeres do teatrologo

Fernando Peixoto sobre o teatro de grupo:

“Teatro de grupo € sem divida a forma de organizagio mais vigorosa € produtiva como processo
de investigacgo, transformagiio ¢ criatividade cénica. Um coletivo de trabatho ¢ a Upica fonte rigorosamente
penetrante e estimulante, capaz de aprofundar um projeto artistico de forma a manté-lo permanentemente
inserido pa vida social ¢ no constante confronto com a realidade, sem gue perca sua capacidade de
reinventar-se a sim mesmo, de pesquisar linguagens inesperadas ¢ diversificadas™ !

' PEIXOTO, Fernando. “Teatro de grupo: significado e necessidade”. Mescara Revista de Teatro, Ribeirdo Preto, SP,
anol,n 1, p. 1, 1992
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FONTES REFERENCIAIS E BIBLIOGRAFIA

Apresentamos, a seguir, o conjunto de material bibliogréafico referencial ao contexto da
pesquisa, bem como uma relagio de fontes primdrias de pesquisa, constituida por espeticulos,
entrevistas, depoimentos, fontes multimidicas, programas e catalogos, artigos e participagio em
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La Scarpeita. Diregdo: Nani Colombaioni ¢ Ricardo Puccetti. Sede do Lume, Campinas, 2001.

Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz:
Aos que Virdo Depois de Nés - Kassandra in Process. Criagio Coletiva. Terreira da Tribo Oi

Nois Aqui Traveiz. Porto Alegre, jul. 2002,
A Saga de Canudos. Criagdo Coletiva. X Festival Internacional de Teatro de Bonecos, Curitiba,

2001; XI Festival de Teatro de Curitiba, Curitiba, mar. 2002.
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- Antbnio de Aratjo, diretor do Teatro da Vertigem. Sio Paulo, 1° de dez. 2002.
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Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz:

BAIAO, Rafael. “O teatro de rua”. Jornal Zero Hora Cultura, p. 9, Porto Alegre, 21 de nov.
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ANEXOS

ANEXO I: prdxis criativa

Em paralelo e concomitante ao desenvolvimento desta pesquisa, foi realizada a
experimentagdo pratica dos principios estudados, aplicados na criacio e encenagfio de dois
espetdculos teatrais: Salomé, o Beijo da Morte (2002), com a atriz Angélica Evrard, e Diz Que
Tinha... (2003), com Cecilia Borges. Esses exercicios tiveram como mote o processo
colaborativo, nos quais atuei como diretora. As duas encenagdes verferam-se pelos
procedimentos de autoria compartilhada, em uma esfera de troca e de predugfio em conjunto. Em
um processo intenso como ¢ o desenvolvimento de uma pesquisa tedrico-académica, a
oportunidade de ir para sala de ensaio, nfio representa apenas um valoroso espago de verificagio

dos conceitos, mas o verdadeiro sentido de ser artista: criar.

1.1 Salomé, o beijo da morte

“Pela muther veio o mal ao mundo”™.
(Salomé — Oscar Wilde)

A criacfo do espetaculo Salomé, o beijo da morie, se estabeleceu a partir do encontro com
a atriz Angélica Evrard - bacharel em Artes Cénicas peia Unicamp. O objetivo primeiro desse
encontro foi a integragiio da pesquisa de Evrard sobre a utilizagio de elementos da acrobacia
aérea (tecido) para a construgfio da cena, e a proposta de dirigi-la. Tanto a dramaturgia quanto a
encenaciio, foram norteados pela aplicabilidade dos pardmetros estudados, em busca de

desenvolver uma metodologia de trabalho colaborativo.

Primeiramente, propus a idéia de adaptagfio do texto Salomé, de Oscar Wilde, para um
monélogo. Simultancamente ao trabalho de sala de ensaio (preparagio corporal ¢ treinamento de
ator para o tecido acrobatico), foram realizadas pesquisas de textos ¢ imagens {Gustav Klimt e
Lucas Cranach) sobre o tema. Com base nesses estudos, partimos para as improvisagdes. Como

diretora, propus temas como estimulos para a atriz criar situagdes dramaticas e esbogos dos
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personagens. Na etapa seguinte, minha preocupagio fol a elaboraglo textual, enquanto a afriz se
engajou na pesquisa visual das cenas. Convém ressaliar que ambos processos estavam em
permanente didlogo. O texto-roteiro final fol uma adaptacfo das obras de Oscar Wilde (Salomé,
1893), Gustave Flaubert (Herodias, 1877) e trechos extraidos da Biblia (Marcos 6, 114-29). O
mondlogo permitiu que a atriz transitasse por trés personagens (Jodo Batista, Herodes e Salomé),
utilizando o tecido acrobatico come instrumento de representagio. A etapa final visou 2
construgdo do espeticulo, integrando o texto, a criagdo das cenas e personagens, € a técnica
cénico-circense desenvolvidas durante o processo. O periodo de criagdo durou aproximadamente

quatro meses.

Essa experiéncia apenas foi possivel devido a cumplicidade entre diretora e atriz. Ambas
dividiram-se entre as tarefas da criagio ¢ produgdo. Formou-se, assim, uma parceria produtiva.
As regras internas e a divis@io de trabalho foram estabelecidas espontaneamente, e as decisdes
foram tomadas em comum acordo. Verifiquei que a colaborag@o para a construgio de um evento
cénico baseia-se, principalmente, na sintonia e na constante troca entre as partes criadoras. O

colaborativo se fixa no processo € na continuidade do trabalho, durante as apresentagdes.

O espetaculo foi apresentado:

- Universidade Estadual de Campinas,
em maio de 2002;

- Inauguragio do Espago Cultural
Paraladosanjos, Campinas, 13 ¢ 14 de
Jun, 2002;

- Ultréya - Nau de fcaros, Sfo Paulo,
29 de junho de 2002,

- Terceiro Festival do Instituto de

Angélica Evrard, em Sadomé. Sesc Campinas, 2002, Artes da Unicamp - FEIA, Sesc
Foto: Nina Guzzo.

Campinas, 18 de outubro de 2002.
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1.2 Diz que Tinha...

O processo de criagdo do espetdculo Diz que Tinha... ocorreu de forma diferenciada ao do
Salomé, o beijo da morte. Fui convidada por Cecilia Borges, mestranda em Artes na
Universidade Estadual de Campinas', para dirigir seu espetdculo, em novembro de 2002. A
direcdo entrou em um segundo momento da criagio, adequando o material criado pela atriz em
primeira instincia. Borges, em pesquisa de campo, viajou pelo norte do Estado de Minas Gerais e
Goias, coletando sonoridades, depoimentos, can¢Bes ¢ narrativas populares. Como resultado
dessa pesquisa, a airiz criou diversas cenas € personagens. Nessa etapa da criag8o, a atriz senfiu a
necessidade de diregdo do material construido. Dessa forma, foi estabelecida a nossa parceria.
Minha fung¢io como diretora era assistir Cecilia Borges na elaboragio, ordenagdo do material € na

configuracfo final do espetaculo.

Em janeiro de 2003, Diz que Tinha...foi selecionado para participar do XTI Festival de
Teatro de Curitiba — Mostra Fringe (2003). Ocupamo-nos em lapidar o material trabalhado e
acrescentar novas situacGes dramdticas. Nesse momento, a diregio se estabeleceu de maneira
pontual e precisa, na criagiio das cenas, iluminagBo e sonoplastia, em parceria com a atriz ¢
equipe colaboradora. O espeticulo prossegue sua trajetéria em continua construgio durante suas
temporadas e apresentagdes. Atriz e diretora diio continuidade ao processo criador, absorvendo as

interferéncias também do espectador. O que confere ao espetaculo seu cardter processual.

O espeticulo traz 4 cena o umiverso de Mariquinha, contadora de estdrigs vividas e
ouvidas no sertdo de Minas Gerais. A personagem conta a estdria de amor ¢ feitigo vivida com
Zezim, de sua filha Deusdete que foi ter com o mundo ¢ a fabula de “Maria Burralhéra”, uma
versdo caipira da Gata Borralheira, em que a heroina escapa dos maus tratos da velha madrasta,
ajudada nfo por uma fada, mas por uma vaca madrinha. Além das estdrias, estdo presentes no

espetaculo as sonoridades, timbres e ritmos das Folias de Reis.

! Cecilia Borges desenvolve a pesquisa de mestrado “Diando Corpo 3 Palavra: uma poética da voz”, sob a orientagio
da Professora Doutora Sara Lopes na Unicamp.

217



Cecilia Borges, em Diz gue Tinha...
Foto: Samuel Lorenzetti.

O espetaculo participou:

- X1 Festival de Teatro de Curitiba
— Mostra Fringe, Teatro Mini-guaira,
Curitiba, 21 a 24 de mar. 2003.

- Espago Via Roga, Campinas, 9 e
10 de maio de 2003.

- FEspago Cultural Semente,
Campinas, 31 de maio de 2003.

- SESC Ipiranga, SZo Paulo, 18 ¢
19 de jul. 2003.

Sobre a participagfio do espetaculo no XII
Festival de Teatro de Curitiba, o critico Sérgio
Salvia Coelho comentou: “Para a catarse das dores
de amor, nada melhor, do que o pleno dominio de
uma linha teatral clara. (...) Diz que Tinha..., um
solo feminista e feminino de uma Mariquinha que
remete ao Tonheta de Antdnio Nébrega” (Fringe
realiza a expressio do amor, do indspito ao
explicito, Folha de S. Paulo, Hlustrada, 26 de mar.
2003).

Cecilia Borges, XII Festival de Teatro de Curitiba.
Foto: Samuel Lorenzittl,
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ANEXO II: entrevistas e depoimentos

Foram desenvolvidas entrevistas ¢ depoimentos com diretores ¢ atores das companhias
pesquisadas. O material foi ordenado de acordo com as companhias, privilegiando temas e
assuntos pertinentes a pesquisa em questdo. Foram entrevistados: Ricardo Puccetti, Jesser de
Souza, Naomi Silman e Raquel Scotti, do Lume; Paulo Flores, Tania Farias e Clélio Cardoso, da
Triko de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, Sérgio de Carvalho, da Companhia do Latdo; Antdnio
de Aragjo, do Teatro da Vertigem; Hugo Possolo e Raul Barretto, dos Parlapatbes, Patifes e
Paspalhdes. Os depoimentos foram coligidos pela pesquisadora durante a participagdo nos

seguintes eventos € seminarios:

- Mircio Marciano, da Companhia do Latdo. Palestra: “O papel do ator no teatro épico-
dialético da Companhia do Latio”. No seminario 4 Presenca do Ator, Porto Alegre, 9 de jul.
2002; |

- Carlos Simioni, do Lume. Palestra: “O ator escultor”. No seminario 4 Presenca do Ator,
Porto Alegre, 11 de jul. 2002;

- Antdnio Arafjo, Sérgio de Carvalho, Luiz Alberto de Abreu, Fernando Bonassi ¢
Miriam Rinaldi. Projeto Dramaturgias: leituras dramadticas e reflexdes dramatirgicas dos textos
O Paraiso Perdido, Livro de Jo e Apocalipse 1,11, Sdo Paulo, 27 de nov. 2002.

Para ter acesso ao material, escrever para: stelafis@terra com.br.

219



