UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES

RAFAEL LUIZ MARQUES ARY

A Funcao Dramaturgia no Processo Colaborativo

Dissertacdo apresentada ao Instituto de Artes,
da Universidade Estadual de Campinas, para a
obtencdo do Titulo de Mestre em Artes, sob a
orientacdo do Prof. Dr. Mario Alberto de
Santana.

Area de Concentracdo: Artes Cénicas

CAMPINAS
2011



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA DO INSTITUTO DE ARTES DA UNICAMP

Ary, Rafael Luiz Marques.
Aro6f A Funcéo Dramaturgia no Processo Colaborativo. / Rafael Luiz
Marques Ary. — Campinas, SP: [s.n.], 2011.

Orientador: Mario Alberto de Santana.

Dissertagao (mestrado) - Universidade Estadual de Campinas,
Instituto de Artes.

1. Teatro. 2. Processo Criativo. 3. Dramaturgia. |. Santana,
Mario Alberto de. Il. Universidade Estadual de Campinas.
Instituto de Artes. Ill. Titulo.

(emf/ia)

Informacdes para Biblioteca Digital

Titulo em inglés: The Dramaturgy Function in Collaborative Process
Palavras-chave em inglés (Keywords):
Theatre

Creative Process

Dramaturgy

Area de Concentragdo: Artes Cénicas
Titulacdo: Mestre em Artes

Banca examinadora:

Mario Alberto de Santana [Orientador]
Sara Pereira Lopes

Alexandre Luiz Mate

Data da Defesa: 13-07-2011
Programa de Pés-Graduacgao: Artes




Instituto de Artes

Comissédo de Pés-Graduagéo

Defesa de Dissertagdo de Mestrado em Artes, apresentada pelo Mestrando
Rafael Luiz Marques Ary - RA 088573 como parte dos requisitos para a
obtencao do titulo de Mestre, perante a Banca Examinadora:

e

Y

Prof. Dr. MaT! Aerto de Santana

Titular






Agradeco aos meus pais, Maria Marques e Paulo Ary, por me apoiarem
nas escolhas que fiz. Mesmo que estas ndo sejam as mais Obvias e seus

resultados parecam uma incégnita.

Agradeco ao meu orientador, Mario Santana, pelas dedicadas

madrugadas de orientagéo, pelo incentivo constante e pela amizade.

Agradec¢o a Luis Alberto de Abreu, Anténio Araujo, Fernando Bonassi,
Newton Moreno, Sérgio de Carvalho e Ney Piacentini que, generosamente,

colaboraram com esta pesquisa.

Agradeco aos amigos, que exercem suas fungdes no processo
colaborativo da minha vida, que compartilharam afetos, cafés e horas de
deliciosas argumentagdes, que contribuem na constante elaboragdo do que venha

ser eu.

Agradeco a FAPESP, Fundagcdo de Amparo a Pesquisa do Estado de

S&o Paulo, por viabilizar esta pesquisa.

Agradeco a Camila Morosini pela enxurrada de inspiragao e amor.



Vi



RESUMO

Estudo sobre a fungcdo dramaturgia realizada em processo colaborativo, a partir
das caracteristicas matriciais que estabelecem pontos em comum entre
experiéncias de criagao teatral deste tipo. A pesquisa reflete sobre o exercicio da
dramaturgia empreendida por um sujeito com atribuicées especificas e capaz de
criar em consonancia com as outras fungdes. A analise realizada do fenbmeno
aponta para a compreensao de sua natureza ética, tendo em vista principios
recorrentes, que permitem a organizagao de uma diversidade de procedimentos

de criacao.

Palavras-chave: Teatro, Processo Criativo, Dramaturgia
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ABSTRACT

Study about the dramaturgy function performed in the collaborative process. This
study was conducted based on matrix characteristics to establish common ground
among similar experiences of theatrical creation. The research reflects on the
exercise of dramaturgy, undertaken by a subject with specific skills and able to
create in accordance with the other functions. The analysis of the phenomenon
points to the understanding of their ethical nature. Their recurring principles allow

the organization of a variety of creating procedures.

Keywords: Theatre, Creative Process, Dramaturgy
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INTRODUCAO

Esta pesquisa tem como objeto de estudo a dramaturgia realizada em
processo colaborativo, exercida como uma fung¢do especifica por um sujeito com
potencial para tal. A dramaturgia exercida por esse sujeito é primordialmente a
organizacdo das agbes em forma de texto. Dessa maneira, trés aspectos se
tornam importantes para analise: o carater colaborativo da dramaturgia, suas
resultantes cénicas e o texto final que advém desse processo. Afinal, este ultimo
possui um carater unico dentre os outros elementos que constituem a cena: a
possibilidade de sobrevir a natureza efémera da mesma, sem perder de vista,
obviamente, sua especificidade como criacéo direcionada ao desempenho cénico.
Seria esse texto apenas um retrato da histéria do processo ou um artefato de
literatura dramatica?

O processo colaborativo, como modelo de criagdo em grupo,
conduz ao aparecimento de uma outra cena e literatura, em
que o texto é visto como um instrumento do espetaculo,
criado a partir e em fungéo da cena (FISCHER, 2003: 160).

A pesquisadora Stela Fischer, em sua dissertacédo de mestrado, fala de
“‘uma outra cena e literatura” fomentadas pelo processo colaborativo. Compreendo
entdo que o dramaturgo age em dois campos que se interligam, porém, ainda
assim, distintos. Em tese, todo texto escrito para teatro deve conter em si um
potencial de agao cénica ou sera apenas expressao literaria. Dessa maneira, o
fato de o texto produzido em processo colaborativo ser um instrumento para o
espetaculo ndo torna esse modo de fazer dramaturgia diferente da que é
produzida longe da cena, no que diz respeito ao fim desejado.

Tendo em vista a velocidade com que o termo processo colaborativo se

difundiu entre os jovens realizadores de teatro, a partir da década de 1990, a



ponto de proporcionar o aparecimento de “‘uma outra cena e literatura”, é
importante observar que caracteristicas diferenciam o processo colaborativo das
formas mais tradicionais e estabelecidas de produzir teatro. Principalmente, que
caracteristicas perfazem essa nova dramaturgia e esse novo dramaturgo, que é
convocado para trabalhar colaborativamente junto as outras fungdes artisticas, no
interior da sala de ensaio.

Entretanto, antes de continuar a discorrer sobre o objeto da pesquisa, €
preciso esclarecer o entendimento do que seria obra de arte', principalmente no
qgue concerne a obra de arte especifica do evento teatral.

A obra de arte € uma expressao eminentemente humana, proposi¢ao
de artificios que tem como premissa transcender a simples formulagao racional de
uma mensagem, na tentativa de extrapolar e reatualizar codigos compartilhados.
Toda obra de arte € uma composicao artificial de uma experiéncia humana. Cada
manifestacdo artistica possui artificios especificos para a transcriacdo dessas
experiéncias.

Essa é a esséncia da arte, ela ndo é retrato. E preciso falsear
a verdade, para se atingir com mais verdade. Nao tem jeito,
quando acontece alguma coisa e alguém vai comunicar esta
coisa, o fato comeca a obedecer as leis da ficcdo, da
comunicagdo. Entdo o que me aconteceu ha dois minutos,
para contar a vocé, eu terei de dar uma outra arquitetura?

Para que haja o compartilhamento da experiéncia proporcionada por
esta transcriagdo, a obra precisa, necessariamente, estar imbuida de um carater
representativo, que permita leituras analogas e convergentes, em torno da ideia
desenvolvida. Representatividade é exatamente a capacidade que a arte possui
de proporcionar pontos de vista sobre aspectos compartilhados com a sociedade
na qual esta inserida a obra. Proporcionar pontos de vista ndo significa oferecer

verdades, mas instigar o imaginario coletivo a refletir de forma critica sobre as

1 Aexpressao € usada em sua acepg¢ao mais primeva. Logo, obra seria: aquilo que resulta de um
trabalho, de uma agéo.
2 Luis Alberto de Abreu em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
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experiéncias do homem em sociedade.

O pesquisador Mario Santana, em sua tese de doutorado, aborda o
carater de compartilhamento intrinseco ao evento artistico e a natureza
representativa da obra de arte.

Evento do campo da comunicacgéo, sim, porém a obra de arte
nao se reduz a algo que se consome na apreensao. Nem é
possivel, efetivamente, narra-la para outrem, posto que ela
ultrapassa qualquer discurso daquele que a experimentou. O
seu acontecimento formal e a sua fala formam uma unica
entidade através da qual agem as forcas de sentido da
linguagem (SANTANA, 2003: 10-11).

Dessa maneira, uma obra representativa esta imbuida de signos
reconheciveis, porém dispostos de maneira singular, posto que ao ficcionalizar®
estes signos ha o descolamento de seu intuito cotidiano e devida exploragédo de
seu carater conotativo. Pedagogicamente, posso dizer que o limite dessa
disposi¢cao singular de elementos simbdlicos compartilhaveis se da no momento
em que os elementos expostos na obra de arte ndo possuem a capacidade de
gerar um nivel minimo de representatividade.

Na tentativa do artista de dispor de forma singular signos reconheciveis,
existe, de antemédo, o risco de que o resultado alcangado nao possibilite
comunicagdo com o publico. Na contemporaneidade, € caracteristico de muitas
obras teatrais a pouca preocupacdo com a representatividade dos signos. E
possivel mesmo perceber, em algumas produgdes, que o0 que orienta o0 processo é
o distanciamento de qualquer possibilidade de leitura coerente dos signos, leva-los
a exaustao dos sentidos e ali permanecer. O pesquisador Cassiano Sydow Quilici
explica os motivos existentes para o desmantelamento da nocao de discurso
artistico na contemporaneidade.

A aposta no “enxugamento” ou no voluntario
empobrecimento da linguagem, a afirmagéo de um discurso

3 O termo é usado em sua acepgéao ligada a nogao de criagdo. Distanciando-se, assim, da ideia
de fingimento, falseamento e mentira simplesmente.
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fragmentario, permeada de “buracos”, siléncios e hesitacoes,
a énfase no nao-verbal, sdo marcas que aparecem no teatro
do final do século XIX, e se radicalizam no XX e XXI|. O
proprio “hermetismo” da “cena contemporanea” pode ser
visto como expressao do interesse artistico em se trabalhar
nas bordas da linguagem. A fuga da comunicacéo direta e da
compreensao facil se justificaria na medida em que os signos
predominantes na vida social estariam irreversivelmente
contaminados pelos clichés e pela banalizagdo (QUILICI,
2005: 69).

Fugir da possibilidade de comunicagdo no campo da arte parece
oferecer um objetivo formalista ao intuito artistico. Afinal, trabalhar nas “bordas da
linguagem”, como um fim em si, pode gerar o citado “hermetismo da cena
contemporanea”, quando ha a demasiada valorizacdo da experimentagdo como
finalidade do evento teatral. Qualquer tematica inerente a essa experimentacao
parece servir apenas de ornamento.

Quando a finalidade do evento teatral encontra-se na exploracao da
experimentacdo do processo, a obra levada ao publico pode carecer de empatia,
podendo estar suscetivel, com mais intensidade que o normal, ao acaso, no que
diz respeito a comunicacgao entre obra e plateia. Tchekhov, ao falar da literatura de
sua época, a caracteriza como “(...) uma espécie de oficio artesanal, que existe
para que o estimulem, mas usem de ma vontade os seus produtos” (2006). Este
raciocinio poderia muito bem exemplificar a relacido entre o publico e o teatro
contemporaneo.

Referindo-se ao teatro, especificamente, o dramaturgo Luis Alberto de
Abreu fala de maneira contundente e lucida sobre qual seria o0 seu objetivo e sua
insercao na sociedade contemporanea.

Acho que o objetivo principal do teatro - e da arte em geral -
deve ser o publico. Chega daquele tipo de arte que s6 tem
olhos para o préprio umbigo. O publico parece ser o grande
esquecido do teatro atual. Muitas vezes ele ndo € mais que
um ingresso, do que um comprador. O teatro muitas vezes
deixa de comunicar experiéncias humanas, compartilhar
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sonhos e expectativas dos homens para se transformar em
um entretenimento pobre e desimportante. E, depois,
reclama-se da crise e de que o publico se afasta do teatro
(NICOLETE, 2004: 127-128).

A arte é ferramenta de construcdo de sentido para a sociedade, por
meio dela, o individuo se reconhece e se serve da representacdo empreendida
para se definir como parte de um todo. Dessa maneira, compactuo com a ideia de
que:

(...) a obra de arte é a resultante de uma agao
especificamente estética que busca a comunicag¢do. Logo,
compreendo aqui que cada obra de arte constitui uma
espécie de fala que é langada ao mundo por seu criador
(SANTANA, 2003: 10).

Para que a arte possa ser representativa € preciso entender seus
limites conceituais. Captar elementos da vida e transforma-los em obra de arte
teatral exige que saibamos os efeitos que essa ficcionalizagdo podera impingir
sobre a sociedade a qual é destinada o trabalho. A relacao entre vida e arte € bem

apresentada nas palavras de Peter Brook.

(...) o teatro ndo tem categorias, é sobre a vida. Este € o
unico ponto de partida, e além dele nada é realmente
fundamental. Teatro é vida. Por outro lado, ndo se pode dizer
que nao haja diferenca entre vida e teatro. (...) Vamos ao
teatro para um encontro com a vida, mas se nao houver
diferenca entre a vida |a fora e a vida em cena, o teatro ndo
tera sentido. (...) A vida no teatro € mais compreensivel e
intensa porque € mais concentrada. A limitagdo do espacgo e
a compressao do tempo criam essa concentragdo (BROOK,
2000: 7-8).

O teatro € uma arte extremamente complexa em sua forma de
comunicagao, por exigir do seu criador clareza de intengdes, organizagao singular
de simbolos compartilhados, tudo isso apresentado de maneira atrativa. Ou seja, 0

teatro tem o desafio de comunicar uma ideia, mas nao somente. A ideia tem de ser

comunicada de forma a captar a atengdo do espectador, seja por meio de uma



compreensao analoga do assunto abordado ou por despertar a curiosidade para a
maneira singular de como os elementos estao utilizados no discurso da cena. A
cena pode cooptar a atencdo do espectador, explorando os signos de maneira
conotativa. O desafio é trabalhar os signos de certa forma que estes ofereceram
um aspecto de compreensdo, sem que seus significados sejam dados faciimente,
deixando espacos de entendimento que serdo preenchidos pelo espectador,
tirando-o, assim, de uma posicao passiva e confortavel.
O teatro consiste na apresentagdo de imagens vivas de
acontecimentos passados no mundo dos homens que sao
reproduzidos ou que foram, simplesmente, imaginados; o
objetivo dessa apresentacao é divertir (BRECHT, 1978: 100-
101).

A palavra diversdo* ndo pode ser lida de forma pejorativa, traduzida em
procedimentos que visam somente entreter de maneira alienante. Divertir, no
sentido brechtiano, € um fator determinante para que haja o interesse do publico
em relacdo ao que é proposto pelo artista. A obra de arte precisa, pois, provocar
interesse. E a palavra provocar possui, aqui, diversas acepg¢des, todas distantes
de subestimar o publico, no que diz respeito aos temas propostos e seu posterior
desenvolvimento. Toda e qualquer experiéncia que se deseje efetuar por meio do
teatro deveria obedecer a esse principio.

A questdo da representatividade, abordada de forma ampla nos
paragrafos acima, nao diz respeito a nenhuma linguagem teatral especifica.
Questdes estéticas levantariam outras discussdées, como a do alcance desta ou
daquela linguagem, seu possivel hermetismo de conteudo, dentre outras querelas.

O aspecto abordado, nesta pesquisa, diz respeito ao interesse que os
proponentes de um evento teatral devem expressar em tornar a obra capaz de
significar algo mais do que a impressao pessoal do artista. Sua figura ndo deve
ser mais importante que o assunto de seu trabalho, por correr o risco de, a

despeito de qualquer compromisso com o publico, encastelar-se em processos

4 Do latim diversio, que significa afastar-se, apartar-se, ser diferente, divergir.
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interminaveis de mergulho em si, de onde emergem estéticas intransponiveis, de
pouca, ou henhuma, penetragaéo na sociedade, de modo geral.

Podemos assistir a uma pec¢a banal, com um tema mediocre,
que esteja fazendo um grande sucesso de publico e de
bilheteria num teatro absolutamente convencional, e as
vezes encontrar ai uma centelha de vida muito superior ao
que acontece quando pessoas embebidas de Brecht e
Artaud, trabalhando com bons equipamentos, apresentam
um espetaculo culturalmente respeitavel mas carente de
fascinio. Quando nos deparamos com este tipo de
espetaculo, geralmente passamos uma noite insipida vendo
uma coisa em que tudo esta presente — exceto a vida
(BROOK, 2000: 11).

A citacdo acima encerra conceitos importantes para a minha
compreensao do que seria uma obra de arte teatral, manifestacao, esta, que deve
possuir a capacidade e a intencdo da comunicagao, onde deve haver o dominio
dos simbolos compartilhados e representativos, imbuidos pela necessaria empatia
entre plateia e artista.

Voltando-se para o campo especifico dessa pesquisa, é notoério, nas
palavras de seus principais tedricos, que o processo colaborativo valoriza e, de
certo modo, reatualiza os propoésitos expostos nesta introdugdo. O publico retorna
ao foco e as experimentagdes levam em conta a capacidade de comunicacao das
ideias.

A concepcgao de que o fendbmeno teatral s6 existe enquanto
relagdo espetaculo / publico foi o primeiro passo para
conduzir uma série de conflitos subjetivos para um campo
objetivo. Teorias, visdes estéticas, impressdes, sentimentos,
informacdes, todos esses elementos que sao trazidos por
atores, diretores, dramaturgos, cendgrafos, figurinistas e
outros criadores, para a arena do processo de criagao tinham
agora referenciais concretos: o espetaculo e o publico
(ABREU, 2003: 36).

A fungdo dramaturgia € o foco desta pesquisa. Dessa maneira, € de

suma importancia caracterizar o termo fungdo, para que o entendimento das



questdes levantadas sejam facilitados.

Para que ocorra um evento teatral, estdo envolvidas, pelo menos, trés
instancias. Seriam elas: a instancia da atuagao, da encenacao e da dramaturgia,
como bem afirma Santana.

Sendo assim, sem menosprezar a importancia dos demais
membros da equipe de técnicos que muitas vezes sao
essenciais para o acontecimento da encenagédo, creio que
trés instancias de configuracdo parecem intrinsecas ao
processo de criagao do evento teatral: a configuracéo da fala
a ser emitida, instancia que podemos compreender como a
acgao de criagdo no campo dramaturgico; a configuragéo que
dara a apresentacdo desta fala um carater teatral, instancia
que podemos compreender como a agao de criagdo no
campo cénico; e, por fim, a configuragdo de um tipo de
presenca humana, que torne verossimil o tipo de teatralidade
do acontecimento, instancia compreendida como 0 espago
especifico de criagdo do ator (SANTANA, 2003: 11).

Esse tripé, composto pelas instancias de atuagdo, encenacido e
dramaturgia, sustenta o que conhecemos e designamos como evento teatral,
independente de sua natureza estilistica. Se pudéssemos caracterizar o que seria
teatro em seu minimo estado, chegariamos a essas trés forgas que interagem de
modo a sustentar o fendbmeno. Essas forgcas, quando analisadas de forma
independente, podem ser compreendidas como fungdes fundamentais e
inevitaveis para a ocorréncia do evento teatral.

A fungdo dramaturgia, a fungdo encenacado e a funcao atuacido sao
campos de organizagdo de procedimentos com o intuito de articulagdo das
instancias. Os modos de interacio entre as fun¢des sido diversos. Nao ha maneira
certa de distribui-las ou maneja-las. Procedimentos de criagdo podem servir a uma
funcdo, mais especificamente, ou a mais de uma, simultaneamente. Para saber a
qual fungao o procedimento se refere, € necessario compreender seu objetivo. Se
esta focado no aprimoramento do desempenho do ator, na construcéo

dramaturgica do espetaculo ou em sua encenagéo.



Todas as funcbes, enquanto campos de criagdo, podem ser
desempenhadas por um individuo apenas®. Nao é preciso que exista a presenca
de um dramaturgo e de um encenador para que ocorra o evento teatral. A
presencga, estritamente necessaria, encontra-se na figura do ator.

A partir do exposto, compreendo que:

Instdncia: campo inerente ao evento teatral, forcas que
interagem na constituigdo da obra »

Funcdo: campo de organizagdo procedimental, no que diz
respeito as ferramentas criativas e a distribuicdo de papéis
dentro de um processo »

Processo: espago de acido dentro do qual, a partir das
premissas previamente acordadas, tem seu desenvolvimento
a obra artistica.

Esta pesquisa tem como enfoque especifico a fungdo dramaturgia
realizada em processo colaborativo. Para a devida exploracdo do objeto de
pesquisa, destaco as trés principais frentes de analise do fenébmeno:

e Analise dos antecedentes histéricos do processo colaborativo, tendo em
vista 0 manejo da fungédo dramaturgia nessas experiéncias.

e Analise das matrizes que compde 0 processo colaborativo enquanto
processo de criagao.

e Andlise da fungdo dramaturgia, propriamente dita, em seus procedimentos
e resultantes estéticas, na relagdo entre a criagdo dramaturgica para o
espetaculo e seu resultado em forma de texto.

Como parte da realizagao desta pesquisa, foram entrevistados seis
artistas com reconhecida experiéncia em processos colaborativos, com o intuito de
delinear um horizonte amplo sobre o fenémeno e ir além da bibliografia existente,
principalmente no que tange questdes particulares que concernem a fungéo

dramaturgia. Os entrevistados foram:

5 Um grande exemplo de convergéncia de fungbes encontra-se no trabalho de Denise Stoklos e
seu Teatro Essencial. Para maiores informagdes, visite: www.denisestoklos.uol.com.br
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e Antonio Araujo, Diretor Artistico do Teatro da Vertigem®, Professor do
Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo.

e Fernando Bonassi, Escritor, Dramaturgo e Roteirista.

e Luis Alberto de Abreu, Dramaturgo e Roteirista.

e Newton Moreno, Diretor e Dramaturgo da Companhia de Teatro Os Fofos
Encenam.

¢ Ney Piacentini, Ator, Integrante da Companhia do Lat&o’.

e Sérgio de Carvalho, Diretor e Dramaturgo da Companhia do Latao,
Professor do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Sao
Paulo.

A escolha por ter como foco de pesquisa a experiéncia de individuos
com o processo colaborativo, principalmente a experiéncia de dramaturgos, se
justifica pela necessidade de entender a parte referente ao criador singular dentro
dessa estrutura coletiva, sem esquecer jamais que o0 processo colaborativo faz
parte do movimento de fortalecimento de grupos e que suas praticas bem
sucedidas ocorrem, na grande maioria das vezes, em coletivos com algum tempo
de estrada.

O termo processo colaborativo traz consigo um universo de
significados. O que significaria, afinal, empreender um espetaculo em processo
colaborativo? Seria uma metodologia de trabalho? Um conjunto de normas éticas
que dariam norte ao trabalho em grupo? O que ha em comum entre os grupos que
denominam seus espetaculos como constituidos em processo colaborativo? Essas
questdes de cunho amplo e que, de alguma forma, vém sendo respondidas por
estudiosos da éarea, cada qual a sua maneira, serdo exploradas e algumas
possibilidades de respostas analisadas, deixando claro, ao final, as quais me

associo.

6 Para maiores informacgoes, visite: www.teatrodavertigem.com.br
7 Para maiores informagoes, visite: www.companhiadolatao.com.br
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1. PROCESSO COLABORATIVO EM CONTEXTO

Este capitulo tem como objetivo explanar as condi¢cbes, pelo menos
para o ambito desta pesquisa, em que ocorre o desenvolvimento de um processo
colaborativo. Ndo ha a pretensdo de encerrar o assunto, mas recortar questoes
que serao discutidas ao longo deste trabalho. Questdes referentes a natureza
procedimental do processo colaborativo serdo esclarecidas. Seria este um
método, um modo de trabalho ou um conjunto de valores mais amplos, que visam
apenas nortear a criagdo em seus aspectos operativos?

Sera analisada a relagdo entre a criagcdo coletiva e o0 processo
colaborativo, no que diz respeito principalmente a dramaturgia, ja que a primeira €
citada por diversos autores como antecedente histérico direto do segundo. Afinal,
0 processo colaborativo conserva quais aspectos das experiéncias da criagao
coletiva? Em que pontos os dois modelos convergem? Em que pontos se

distanciam?
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1.1. PRINCIPIOS PARA UM PROCESSO COLABORATIVO

A expressao processo colaborativo surgiu durante a década de 1990,
na cidade de Sao Paulo, vinculada ao aparecimento e fortalecimento do trabalho
em grupos fixos de teatro, com forte inclinagdo para a pesquisa de linguagem.
Esta n&o surgiu como um manifesto ou movimento organizado e ndo se constitui,
até hoje, como um método rigido de condugdo de um processo artistico de
criacdo. O termo foi utilizado de maneira informal e passou a ser, paulatinamente,
sinbnimo das praticas empreendidas por alguns grupos que desejavam retomar
experiéncias coletivas de criagao.

Anténio Araujo, professor do curso de Artes Cénicas da Universidade de
Séao Paulo e diretor do Teatro da Vertigem, grupo da cidade de Sao Paulo, € um
dos principais tedricos a discorrer sobre o processo colaborativo. Pode-se dizer
que Antdnio Araujo e o dramaturgo Luis Alberto de Abreu foram os dois primeiros a
fazer investidas teoricas sobre o tema.

E importante ressaltar que nenhum dos dois reclama para si a
‘invengao” do termo, ja que a nogao de criagdo em coletivo € secular para o teatro.
Esta esta presente no relato de processo de diversos nomes importantes da
histéria do teatro mundial, como Shakespeare, Moliére, Brecht, dentre outros.
Essa nocao de processo criativo compartilhado é secular quando se trata do teatro
popular, logo, ndo se trata de inovagcdo, mas de reatualizagdo de praticas. No
Brasil, na década de 1970, a criagcdo coletiva radicalizou na experimentagéo do
conceito de coletivo criador.

A nocao de criagdo em coletivo é inseparavel da nocao de teatro.
Mesmo em épocas onde determinados sujeitos imbuidos de suas fungdes criativas
fazem preponderar uma instancia criativa sobre as outras no direcionamento do

trabalho em teatro — como aconteceu, por exemplo, no Brasil, na chamada de
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década do encenador (1980) —, o fator coletividade se apresenta a despeito do
desejo de qualquer envolvido. Se féssemos capazes de extinguir qualquer aspecto
coletivo de um processo de criagdo em teatro, pensemos apenas como um
exercicio de abstragao, estariamos, entao, préximos da borda do proprio conceito
que caracteriza o que seria teatro. Arte convergente, por unir diversas outras artes
a servico de sua criagao, e coletiva em diversos sentidos. Em seu processo de
criagdo e em sua necessidade do grande outro, chamado publico.

Araujo e Abreu, realizaram, ao conceitualizar o processo colaborativo,
uma organizagao formal de ideias dispersas que ja estavam sendo praticadas por
alguns coletivos de teatro, desde do fim da década de 1970 e durante a década de
1980. Logo, a ideia de processo colaborativo nasceu de praticas que pediam por
uma teorizagdo. E, que na verdade, ainda pedem, motivo dessa e de outras tantas
pesquisas sobre assunto, sejam no campo académico, sejam em novos coletivos
que escolheram nomear seu modo de trabalho como processo colaborativo.

E importante entender em que contexto histérico aconteceu esse
esforgo para organizar o conceito processo colaborativo, desde sua localizagao
mais objetiva no tempo, até sua contextualizagdo socio-histérica em um dado
momento do pais.

De anteméo € preciso ressaltar que nao é intuito dessa pesquisa ir a
fundo na contextualizagado sécio-histérica, porém, é necessario fazé-lo, mesmo
que sucintamente. Para tanto, a partir do texto da pesquisadora Maria Teresa de
Assuncao Freitas, demonstro meu entendimento do que seria uma
contextualizag&o socio-histérica, tendo em vista que a natureza dessa pesquisa €
metodologicamente qualitativa.

Os estudos qualitativos com o olhar da perspectiva sécio-
historica, ao valorizarem os aspectos descritivos e as
percepcbes pessoais, devem focalizar o particular como
instancia da totalidade social, procurando compreender os
sujeitos envolvidos e, por seu intermédio, compreender
também o contexto. Adota-se, assim, uma perspectiva de
totalidade que (...) leva em conta todos os componentes da
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situacdo em suas interagdes e influéncias reciprocas. Assim,
as questdes formuladas para a pesquisa nao sao
estabelecidas a partir da operacionalizacédo de variaveis, mas
se orientam para a compreensao dos fendmenos em toda a
sua complexidade e em seu acontecer historico. Isto €, ndo
se cria artificialmente uma situacdo para ser pesquisada,
mas se vai ao encontro da situagado no seu acontecer, no seu
processo de desenvolvimento (FREITAS, 2002: 26-27).

O processo colaborativo ndo € um exercicio pratico de criacdo que visa
dar conta de uma conceitualizagao elaborada no campo teérico, pelo contrario, ele
responde ao momento histérico e social ao qual pertence, materializa um conceito
que ja estava sendo posto em pratica, mesmo sem um nome especifico que o
categorizasse. Cada coletivo exerce o processo colaborativo a sua maneira.
Antdnio Araujo, em sua tese de doutorado, localiza o processo colaborativo no
tempo e nos aponta, por meio de exemplos, representantes que tinham em seu
modo de exercitar o teatro nas décadas de 1970 e 1980, um retrato fiel dos
processos empreendidos.

A expressao processo colaborativo comegou a ser usada na
segunda metade da década de 90 dentro de um contexto de
retomada do movimento de teatro de grupo na cena
paulistana. O retorno desta perspectiva grupal, que aparece
quase como um contraponto a hegemonia do encenador no
teatro brasileiro da década anterior, vai, pouco a pouco,
ganhando uma dimensao nacional. N&do que os grupos
tenham deixado de existir apdés a década de 70 — entre
outros coletivos importantes e atuantes nesse periodo,
poderiamos destacar o Grupo Galpao, o Imbuaca, o Ponka
ou ainda o Oi Néis Aqui Traveiz — mas o forte da produgdo
teatral nacional orbitava em torno dos encenadores. S&o,
desse periodo, montagens importantes de Gerald Thomas,
Ulysses Cruz, Bia Lessa, Gabriel Vilella, entre outros
(ARAUJO, 2008: 57).

O processo colaborativo, como expressao aglutinadora de praticas em
teatro, se configura apos a criagdo coletiva da década de 1970 e a década de

1980, denominada como a década do encenador. A criacdo coletiva é
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considerada, por alguns autores, como antecedente histérico direto do processo
colaborativo.

De certa maneira, o processo colaborativo prioriza dois aspectos que
eram considerados opostos entre si — se contrapormos a criagio coletiva a década
do encenador —, que eram:

» O estimulo a criacdo em coletivo, com liberdade de proposicdes entre os
envolvidos no trabalho, como era corrente na primeira experiéncia.

« E a determinacédo de funcbes artisticas especificas para cada envolvido,
como era primordial na década do encenador.

Desta forma, o processo colaborativo promove uma sintese das
experiéncias realizadas nas duas décadas anteriores ao seu surgimento. Quando
fomenta dois aspectos até entdo distintos e separados por consideragdes
irreconciliaveis.

Atualmente, a quantidade de grupos que afirmam trabalhar em
processo colaborativo cresceu de forma exponencial por todo o Brasil, ainda que
isso nao signifique que estes grupos trabalhem sob um modelo rigido. Diria que
estes trabalham sob diretrizes que norteiam suas praticas de modo a gerar, com o
tempo, uma poética especifica de cada coletivo. O artigo do pesquisador Fabio
Cordeiro (2009) aponta para um certo “espirito colaborativo” pairando sobre o
teatro brasileiro da atualidade, que se materializa em diversas praticas, guiadas
por valores compartilhados. Como se o processo colaborativo, a partir de seus
valores éticos, fosse materializado de forma distinta por cada grupo de teatro que
empreende uma criacdo onde esteja presente esse chamado ‘“espirito
colaborativo”.

Num dos primeiros textos escritos sobre processo colaborativo, como
afirma Anténio Araujo (2008), o dramaturgo Luis Alberto de Abreu fez suas
consideragdes tedricas sobre o fendbmeno.

(...) um processo de criagdo que busca a horizontalidade nas
relagdes entre os criadores do espetaculo teatral. Isso
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significa que busca prescindir de qualquer hierarquia
preestabelecida e que feudos e espagos exclusivos no
processo de criagao sido eliminados. Em outras palavras, o
palco ndo é reinado do ator, nem o texto é a arquitetura do
espetaculo, nem a geometria cénica € exclusividade do
diretor. Todos esses criadores e todos os outros mais
colocam experiéncia, conhecimento e talento a servico da
construcdo do espetaculo de tal forma que se tornam
imprecisos os limites e o alcance da atuagcdo de cada um
deles (ABREU, 2003: 33).

Abreu considera o processo colaborativo um modo de fazer teatro que
se contrapbe a um modelo funcionalista de proceder. No entendimento do
dramaturgo, um teatro funcionalista estaria preocupado apenas com o resultado
estético da obra. A cada artista € delegado apenas uma parte do processo. O ator
deve se preocupar apenas com sua personagem, sem se intrometer em nenhuma
outra funcdo. Os artistas, ao trabalhar dessa maneira, sdo alienados de uma visao
do todo. Para realizar a visdo de espetaculo de quem estiver comandando, pode
ser utilizado todo e qualquer meio para o fim desejado. Os artistas, em uma
producado dessa natureza, sdo uma peg¢a do maquinario de alguém, seja esse
alguém o produtor, o diretor ou mesmo o dramaturgo.

Os ensaios sdo, as vezes, uma incdmoda etapa para se chegar ao
produto. O processo é claramente um meio, de onde ndo se espera uma atitude
formativa, uma preocupag¢do com a qualidade da experiéncia vivida pelo artista.
Esse tipo de teatro € vinculado, geralmente, a um modelo de mercado que
transforma a experiéncia artistica em artigos de consumo, ou seja, sdo oferecidas
obras que podem ser de facil degluticdo, ou montagens dos chamados “classicos”,
para os gostos ditos mais refinados.

Ouvi, por diversas vezes, durante as entrevistas que realizei, que o
processo é tdo importante quanto o resultado. Logo, ao reforgar a importancia do
processo, reforgca-se também a importancia de cada artista para esse processo.

Pois, apesar de os integrantes de um processo colaborativo desempenharem
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funcdes artisticas especificas, os mesmos sao estimulados a n&o se restringirem
ao seu campo de atuacdo. Pelo contrario, a despeito das suas especialidades, sao
requisitados a participar de modo critico e proficuo dos demais campos, ainda que
0s responsaveis por cada instancia de criagcdo do evento teatral sejam
estabelecidos. Cada artista deve entender a obra em sua totalidade, ser parte
dela, ndo se restringindo aos contornos de sua contribuicdo e de seu papel
especifico.

O processo colaborativo exige uma conduta de criagdo proficua e
dialégica, por exigir de cada artista, independentemente da fungado
desempenhada, que se esforce para ajudar os outros companheiros no momento
de criagdo. Logo, criar, mais que um direito, € uma necessidade. Sem esse
exercicio de direcionar o impulso criativo de cada participante para os diversos
campos, o processo pode se tornar, aos poucos, um processo funcionalista
disfargado, onde o direito de manifestagcdo se torna uma questdo de foro intimo,
usado quando convir ao individuo. O exercicio da criagao se torna uma conduta de
trabalho que impele o sujeito a ultrapassar os limites de sua fungdo especifica.
Trabalhar em processo colaborativo exige artistas que possam criar de forma
abundante, com entusiasmo e perseveranga, ou que estejam dispostos a
aprender.

Com o objetivo de enriquecer a discussao, trarei a baila outros pontos
de vista a respeito do que seria o processo colaborativo. Pela importancia, dado o
seu pioneirismo no assunto, comegarei com uma citacdo de Anténio Araujo, que,
em sua dissertagdo de mestrado, descreve o processo colaborativo dessa
maneira.

Tal dindmica, se féssemos defini-la sucintamente, se constitui
numa metodologia de criagdo em que todos os integrantes, a
partir de suas fung¢des artisticas especificas, tém igual
espacgo propositivo, sem qualquer espécie de hierarquias,
produzindo uma obra cuja autoria € compartilhada por todos
(ARAUJO, 2002: 122).
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E interessante notar a semelhanca entre as ideias de Abreu, em seu
artigo, e as de Araujo, em sua dissertagcao. Na passagem acima, Araujo ressalta a
horizontalidade entre as fungcbes, onde o grande protagonista € o processo,
porém, posteriormente em sua tese de doutorado, o autor modifica de forma sultil
seu entendimento sobre a questdo da auséncia total de hierarquia.

Hoje, contudo, acreditamos que melhor do que “auséncia” de
hierarquias, seja mais apropriado pensarmos em hierarquias
momentaneas ou flutuantes, localizadas, por algum
momento, em um determinado polo de criagdo (dramaturgia,
encenacgao, interpretagcédo, etc.) para entdo, no momento
seguinte, se mover rumo a outro vértice artistico (ARAUJO,
2008: 56).

Acredito que a evolugdo do conceito, como vimos no caso de Araujo,
acontece quando ha a depuragdo da experiéncia nesse tipo de abordagem, ou
seja, a pratica recorrente se traduz em uma teoria consistente, que demonstra
uma aproximagao entre a sala de ensaio e as linhas escritas. Este tipo de
depuracao enriquece a leitura do fenédmeno, tornando-o potente como farol para
novas experimentacgoes.

O conceito de hierarquias flutuantes promove uma dinamica a leitura do
fendmeno, afastando a ideia de uma teoria estanque. Nao haver nenhum tipo de
hierarquia entre as fungbes da a impressdo de uma paisagem morta, sem
mobilidade, quase harménica. E ndo ha harmonia nesse tipo de processo, ha
friccdo e esforco de convergéncia formal, necessario para a consolidagdo de uma
obra.

Cada etapa no processo de criagdo exige novos enfrentamentos. Dessa
forma é necessario o deslocamento da hierarquia de um polo de criagdo para
outro. Esse movimento exige de cada artista a capacidade de voltar seu potencial
de criagao para o polo de dominancia momentanea, o que demonstra o nivel de
disponibilidade para aprender necessario para se trabalhar em processo

colaborativo. Essa dinamica hierarquica é fonte de vida para o processo, pois a
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diversidade de criadores envolvidos numa mesma instancia, multiplicam as
possibilidades de materiais gerados. Porém, a diversidade de criadores
contribuindo para um mesmo campo engendra uma situagdo de perigo para a
convergéncia formal do espetaculo, pois a grande quantidade de opinides pode
romper a sinergia do trabalho, momento a que muitos processos nao sobrevivem,
por esgotamento das relagdes internas do grupo.

E importante ressaltar ainda que a relagdo entre as funcdes artisticas
especificas exercidas e a permeabilidade entre as mesmas ganha contornos
distintos em cada etapa do processo. Se o polo hierarquico se encontra no vértice
da dramaturgia, por exemplo, todas as contribui¢des das outras fungdes devem
convergir com mais afinco para esta, logo, a exigéncia de contribuir para a funcao
dramaturgia requer a capacidade de executar tal tarefa, o que se remete ao
quanto cada artista domina o amplo espectro do evento teatral.

Esse aspecto esclarece o quanto trabalhar em processo colaborativo é
ir além de um direito adquirido de opinar. A necessidade de conhecer como cada
vértice criativo procede, as especificidades de cada fungdo, fomenta a
compreensao do carater global da obra, fazendo com que cada um va além da
sua fungao especifica.

A pesquisadora Stela Fischer tem em sua dissertacdo de mestrado um
foco historicista. Ao discutir a criagdo e propagacéao do teatro de grupo, na década
de 1990, a autora traga um panorama rico para o entendimento do contexto em
que esta inserido o surgimento da expressao.

O processo colaborativo € um modelo de criagdo teatral,
baseado em principios coletivos, que vem sendo difundido
por diversas companhias brasileiras a partir dos anos 90. Na
sua maioria, as companhias sao agentes de expansao
cultural, enveredando-se pela pesquisa de linguagens
cénicas, com propostas de continuidade de trabalho
(FISCHER, 2003: 1).

De maneira geral, sua conceitualizagdo do processo colaborativo se
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alinha ao de Araujo e Abreu. Em sua dissertagédo, defende com fervor a filiagao
entre o processo colaborativo e a criacado coletiva. A autora propde que em certos
aspectos, ndao ha nenhuma diferenga entre os dois movimentos.

O ponto de concordancia entre Abreu, Araujo e Fischer é a filiagdo do
processo colaborativo a criacdo coletiva, este € um ponto pacifico entre os trés
autores. Ha4 uma perspectiva em Abreu e Araujo de que o processo colaborativo
avanca em aspectos procedimentais e no cuidado com a dramaturgia,
principalmente. Porém, ha autores que compreendem o fenbmeno de outra
maneira. A pesquisadora Rosyane Trotta € uma voz dissonante nesse panorama.
Para a autora a especificidade das funcdes artisticas demonstra um sinal claro de
fragilidade na coesao do coletivo. Em sua tese de doutorado fica explicita sua
opinido.

O processo colaborativo seria, por este motivo, um estagio
anterior a criagao coletiva, no sentido de que lhe faltaria o
entrosamento e a afinidade para gerar um objetivo comum e,
principalmente, um texto. O encenador e o dramaturgo
preencheriam o vacuo criado pela auséncia de uma “cultura
de grupo”, quando nado existem as condigbes necessarias
para gerar um sentido coletivo. Ndo sera por acaso que o
processo de criagdo que conjuga texto e cena, hoje muito
frequente, se baseie algumas vezes nos principios da
performance (TROTTA, 2008: 64).

Ha uma critica severa da autora a diferenciagao das fungdes artisticas
no processo colaborativo. A critica torna-se mais feroz quando se trata da
presenca do dramaturgo em sala de ensaio. Para Trotta, esta presenca determina,
por si, os lados opostos em que se encontram o processo colaborativo e a criagao
coletiva. Acompanhando o raciocinio da autora, fica claro que um processo de
base coletiva ndo pode de fato acontecer quando as fungdes artisticas sao
definidas e passam a ser responsabilidade de determinados sujeitos, mesmo
quando se proporciona um ambiente de grande fluidez entre os criadores. A base

de uma criagdo em coletivo, para Trotta, € a prerrogativa de que ndo se deve
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determinar papéis claramente e, sim, deve-se investir no fortalecimento da nocao
de criacado coletiva real, onde os aspectos das principais instancias do evento
teatral — dramaturgia, encenacdo e atuagdo -, surgem unos na agao
improvisatéria. Ao menor sinal de definicdo de papéis, o processo comecgaria a se
polarizar em uma fungéo especifica.

Por outro lado, as diretrizes que Trotta aponta podem ser refutadas
quando pensamos em alguns exemplos da chamada criacdo coletiva, como
veremos mais apuradamente adiante. A ndo definicdo de fungdes da criagao
coletiva ndo impediu que um sujeito concentrasse poder suficiente para determinar
0s rumos artisticos de um grupo ou se tornar a imagem e semelhan¢a do mesmo,
como Judith Malina e Julian Beck, no caso do grupo estadunidense Living Theater,
como Paulo Flores, no caso do brasileiro Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz,
ou como José Celso Martinez Corréa, no caso do Teatro Oficina.

O processo colaborativo proporciona uma gama de interpretagdes,
tanto sobre seus antecedentes historicos quanto sobre os procedimentos criativos,
0 que vimos foram algumas das mais representativas visdes.

O processo colaborativo estd distante de uma uniformidade
metodoldgica, dessa maneira, seria mais adequado pensa-lo como uma espécie
de ética de criacao teatral, que impulsiona o coletivo para a concepg¢ado de uma
obra plural e representativa. Para tanto, estimula ao maximo o potencial artistico
de cada sujeito envolvido no processo de criagdo da obra teatral, respeitando suas
funcdes artisticas especificas e, ao mesmo tempo, estimulando a permeabilidade
criativa entre todos.

Denomino o processo colaborativo como uma ética de trabalho, por
entender que ndo ha uma rigidez metodoldgica contida nas experiéncias que se
realizam sob a égide da expressdo. O que ha € um escopo de valores que
permeiam as praticas de diversos grupos, que dai conformam seus experimentos
procedimentais.

Ja o carater plural e representativo da obra se traduz na busca por
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convergir a multiplicidade de vozes de um coletivo em uma obra potente e
significativa para os artistas envolvidos e para o publico. O exercicio de fomentar
uma obra artistica que possa dar conta dos anseios de um coletivo €, por si, uma
tarefa de grande complexidade, logo, € necessario que o coletivo esteja engajado
em uma mesma ideia.

Mais adiante, quando o assunto for tratado de forma mais aprofundada,
veremos que encontrar um tema aglutinador é essencial como fator motivador do
processo. Pois, sem eliminar as individualidades, um tema que impulsione os
artistas para o mergulho criativo — os torne comprometidos com o todo —, pode ser
considerado um tema com grande capacidade de mobilizagdo. Sua riqueza e forga
reside nas camadas de leitura que este possibilita ao coletivo criador, o que pode
resultar em uma obra complexa e instigante para o publico.

Para encontrar um tema que tenha poténcia de trabalho é preciso que o
coletivo empreenda um esforgo radical de busca. Este precisa ter um carater
aglutinador de desejos e opinides. Quanto maior a gama de questdes levantadas a
respeito do tema, maior suas possibilidades de exploracdo. A etapa de selegao
exige dos participantes paciéncia e bom senso, pois, sem isso, 0 processo pode
seguir dois caminhos, pelo menos:

» Ser, disfargadamente, a realizacdo coletiva da proposicdo de um criador
apenas — 0 que, por mais interessante que possa vir a ser, destoa do intuito
do processo colaborativo.

+ [Esgotar-se o processo antes de se chegar a um resultado minimamente
satisfatério, onde a convergéncia formal € possivel de ser apresentada, em
virtude de uma definigao feita sem o devido rigor.

Ainda sobre o carater representativo do processo colaborativo, destaco
a preocupagao com o espectador na feitura da obra, no que tange as questbes
tematicas e propriamente formais do espetaculo. O tema, que aglutina as acdes
criativas do espetaculo, deve abranger questdes importantes tanto para o

chamado pequeno coletivo (os criadores) quanto para o grande coletivo (o
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publico). Perceber tematicas potentes e significativas é papel fundamental dos
artistas.

O momento de abertura para o publico de uma obra constituida em
processo colaborativo ndo encerra as possibilidades de mudangas no espetaculo.
Cada apresentacdo € um momento de importante reavaliacdo do processo.
Algumas impressdes colhidas pelos artistas sao, até certo ponto, subjetivas. A
percepcao do tempo de uma fala, da reagcédo do publico a determinada cena, nem
sempre sao impressodes precisas.

Alguns grupos que trabalham em processo colaborativo, como o Teatro
da Vertigem, utilizam formularios com perguntas, dados a plateia, como maneira
de colher impressdes mais precisas, para que estas contribuam no processo de
avaliagdo do espetaculo. Araujo (2008) denomina esse retorno de feedback,
porém, eu prefiro utilizar uma palavra da lingua portuguesa, por ndo enxergar a
necessidade explicita do uso da expressao em lingua inglesa, por mais que, em
sua tese, o autor justifique sua escolha.

Em geral utilizamos o termo “feedback” no lugar de “critica”.
Por mais que se fale em critica construtiva ou processual ou
criadora, este termo traz ainda, infelizmente, uma conotacéao
negativa de julgamento e valoragdo. Caber-nos-ia resgatar o
sentido de discernimento da raiz desse termo — 0 que nao é
tarefa simples, dada a carga de significagdo que |he foi
imposta. A palavra feedback, ao contrario, pelo significado
presente em sua construgdo composta, traz a ideia de
“alimentar de volta” ou de “retroalimentacao”. Ser nutrido — e
nao destruido — pelo comentario do outro, carrega uma
conotagdo positiva e generosa, de partilhamento e
cumplicidade (ARAUJO, 2008: 170).

A partir da explicagdo do proprio autor, cheguei a palavra retorno, que
nao esta imbuida desse carater negativo que foi relacionado a palavra critica e, ao
mesmo tempo, contempla a ideia de retroalimentag¢ao. Tornar o retorno do publico

um procedimento constante, pode funcionar como termémetro do espetaculo,

possibilitando mudancas importantes ou mesmo a percepg¢ao de que o coletivo
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nao deve mais continuar a apresenta-lo.

Muitos grupos que trabalham em processo colaborativo usam o recurso
da pré-estreia como procedimento de criagao, por julgarem importante um retorno
externo antes de comecar a temporada. A importancia da pré-estreia reside no fato
de que o processo de montagem geralmente € longo e restrito aos seus
participantes. Logo, esta € uma oportunidade de enxergar a obra por outros
angulos ainda nao explorados. O profundo envolvimento com o material levantado
pode viciar o olhar do artista. O primeiro momento de exposicdo da obra pode
gerar grandes ganhos ao processo.

Para finalizar, acredito que o grande desafio do processo colaborativo
seja equacionar de forma produtiva o estimulo a criagdo em coletivo que, ao
mesmo tempo, ndo descaracterize as fung¢des artisticas que cada um exerce. Por
que manter as funcgdes artisticas especificas? Porque o paradoxo que equilibra o
fomento a criacdo em coletivo e a manutencao das fungdes artisticas especificas
gera um processo de forte impacto para os artistas envolvidos e, quase sempre,
para o espectador que €& convidado a compartilhar da obra. O processo
colaborativo equaciona o carater coletivo de criacdo e o potencial de quem exerce
a funcao artistica especifica, para empreender um espetaculo que visa uma
resultante estética com grande qualidade técnica enriquecida por um processo
plural de contribui¢éo.

Esse impacto impingido aos artistas, que citei acima, diz respeito
frontalmente ao forte carater pedagdgico que o processo colaborativo assume,
gue nasce em seus valores mais basais e pode ser observado em diversas formas
materiais de pratica dos mesmos, em diversos grupos pelo Brasil. O artista n&o
cria um produto somente, como diria Abreu, ele estd em formagéo, como artista e
como ser humano.

Acredito que nao existam as maneiras certas de criar em teatro,
diversos caminhos podem gerar resultados de extrema poténcia. A arte é criagéo

humana por exceléncia, um impulso de vida artificial, cheio de beleza e
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significado, como diria Oscar Wilde, no prefacio de seu livro O Retrato de Dorian

Gray:

O artista é o criador das coisas belas. Revelar a arte e
ocultar o artista é o objetivo da arte. (...) Toda arte é, ao
mesmo tempo, superficie e simbolo. Aqueles que vao abaixo
da superficie fazem-no por sua conta e risco. Aqueles que
leem o simbolo fazem-no por sua conta e risco. E o
espectador, e ndo a vida, o que a arte reflete realmente
(WILDE, 2004: 9-10).

O modo que se escolhe para proceder artisticamente esta intimamente

ligado aos valores nos quais se acredita. A criagao teatral de uma época reflete

valores da sociedade na qual esta inserida, tanto em seus conteudos artisticos

guanto em seus modos de criar. Sendo assim, langco mao das palavras do mestre

Luis Alberto de Abreu, que em sua sabedoria de quem pratica 0 que acredita,

afirma.

Artistas ha que transitam por varios processos de criagao e
grandes obras tém sido criadas de forma solitaria por
artistas, da mesma forma que resultados mediocres podem
ser construidos de forma partiihada entre muitos
participantes. Reiteramos que o processo colaborativo nao é
método de se criar um bom espetaculo. Para isso nao
existem férmulas nem métodos e na criagdo s6 sabemos
como entramos nela e ndo como dela vamos sair. O que nao
quer dizer, é evidente, que todos o0s processos sao
igualmente bons e igualmente validos. Um processo esta
intimamente relacionado ao fim desejado (ABREU, 2003: 41).

25



1.2. DA CRIACAO COLETIVA A COLABORATIVA

A criagao coletiva foi um importante periodo de experimentacdo do
teatro brasileiro. O intuito dessa pesquisa, mais do que alinhar ou nao a criacéao
coletiva como antecedente direto do processo colaborativo, é ressaltar o carater
“coletivo” e “colaborativo” dos dois periodos.

O carater coletivo na manifestagdo teatral é algo tdo antigo quanto o
préprio teatro. E se pensarmos que “(..) o teatro é tdo velho quanto a
humanidade” (BERTHOLD, 2004: 1), poderemos ter a dimensdo temporal da
importancia do carater comunal que contém o conceito. Desde os povos
considerados primitivos, que personificavam as forgas da natureza em busca de
protecdo e entendimento do mundo ao redor, passando pela Grécia antiga, o
carater congregador que o teatro possui era bastante visivel e detentor de um
papel crucial na organizagéo social.

O teatro € uma obra de arte social e comunal; nunca isso foi
mais verdadeiro do que na Grécia antiga. Em nenhum outro
lugar, portanto, pdde alcangar tanta importédncia como na
Grécia. A multidao reunida no theatron nao era meramente
espectadora, mas participante, no sentido mais literal
(BERTHOLD, 2004: 103-104).

A ideia de coletividade é cara a espécie humana, em todos os ambitos
da vida, pois, por meio da nogado e da pratica do trabalho comunal, a nossa
espécie conseguiu apreender um outro modo de lidar com a sobrevivéncia,
questdo sempre primordial em qualquer época. E, através dessa nog¢ao de
coletividade, a humanidade desenvolveu um tipo de egoismo mediado, que exige
um alto nivel de maturidade e perspectiva. O egoismo simples exige apenas a
procura da realizagdo dos instintos mais urgentes, como a fome, sede, desejo

sexual, entre outros. Logo, aquele que vive somente para se autobeneficiar
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diretamente, ou seja, aquele que luta ou foge sempre, aquele que quer comer
quando |he apetece, pois julga que seus instintos basicos sdo mais importantes
que qualquer acordo coletivo, que ndo tem capacidade de se organizar, esse esta
fadado a extingdo, seja ela real, com o advento da morte, ou social, com a
exclusao dos meios de convivéncia.

A organizagao eficaz de um coletivo, aquela que garante a todos o
direito de ter acesso ao necessario a sobrevivéncia, e que, por isso, impulsiona
cada sujeito ao trabalho em conjunto, € uma maneira requintada de convivéncia,
dificil de praticar. Porém, quando esta organizagédo é praticada verdadeiramente,
leva o sujeito a se engajar na manutengao dessa estrutura, pois nela reside suas
garantias sociais. Aconteca o que acontecer, o sujeito ndo estara desamparado.

Quando duas tribos de homens primitivos da mesma regiao
entravam em luta, se (em paridade de circunstancias) uma
dispunha de um grande numero de membros corajosos,
ligados pela simpatia, fiéis, sempre prontos a premunir-se
reciprocamente contra o perigo e a prestar-se reciproca
ajuda e defesa, teria mais éxito e submeteria a outra. (...)
Pessoas egoistas e briguentas ndo podem ser mantidas
juntas, e nada se pode realizar quando nao existe coesao
(DARWIN, 2002: 157).

Essa forte ligacdo que existe em um coletivo, como bem expressa
Darwin, no trecho acima, é chamada, pela psicologia evolucionista, de coalizdo de
grupo. Para ocorrer tal coalizdo é necessario que haja objetivos comuns, seja de
um grupo a procura de alimentos, seja na produgcédo de uma obra de teatro.

Com intuito de me aproximar, temporalmente, do contexto em que o
processo colaborativo surgiu, ater-me-ei ao século 20, em suas experiéncias onde
a coletividade estava no cerne da questdo. Essas experiéncias deixaram suas
marcas no que hoje chamamos de processo colaborativo, por meio de artistas que
vivenciaram o periodo e que, profundamente marcados pela época, decidiram
sondar outras maneiras de criar em coletivo, como é o caso, por exemplo, do

dramaturgo Luis Alberto de Abreu. E possivel enxergar essas marcas, também, no
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quanto essas experiéncias coletivas serviram como inspiracdo de praticas atuais
de alguns grupos, como € o caso da Companhia do Latao (SP).

A criagdo coletiva, como movimento relevante, surge para a cena
brasileira na década de 1960, entretanto, sua consolidagdo ocorre ao longo da
década de 1970 com o fortalecimento do movimento de teatro de grupo. Porém, é
preciso ressaltar sempre que grupos de teatro nunca pararam de existir, mesmo
antes da criagao coletiva, ou mesmo depois. O que acontece € uma maior
representatividade desse tipo de ajuntamento criativo, em certos momentos da
historia da cena nacional. De certa maneira, se pode fazer um paralelo entre a
criacdo coletiva e o processo colaborativo a respeito de sua ocorréncia, pois a
primeira irrompe em contraponto a ideia de um espetaculo de teatro realizado para
servir como produto de mercado, assim como o segundo surge em reposta a
chamada década do encenador (1980), na qual o exercicio da espetacularidade
era gerido pela figura do encenador que concentrava em si o poder de guiar os
rumos do processo de acordo com sua concep¢ao artistica.

Tendo em vista o periodo a que corresponde essa analise, da criagao
coletiva ao processo colaborativo, é possivel enxergar uma certa ciclicidade nas
ideias predominantes de como fazer teatro. H4 momentos que se caracterizam por
uma experimentacao radical do evento, em busca de uma ruptura com a forma
anterior, que tem seu posterior assentamento e inevitavel esgotamento. E ent&o
que outra ruptura faz-se necessaria, logo o surgimento de uma cena que parece
se contrapor ao anteriormente estabelecido é requerido. No caso, uma cena onde
as fungdes estdo bem delineadas e a hierarquia é praticada sem vexame. O
momento seguinte, com o processo colaborativo, traz, em sua natureza, uma
qualidade que nao é de ruptura total, mas de tentativa de equilibrio de elementos
interessantes para o aprimoramento da experiéncia em teatro, que se manifesta
desde a concepcdo do tema da obra, passando pelo processo em si e
desaguando em uma obra representativa. Essa qualidade esta presente na

tentativa de pensar um modo de fazer teatro que apreende elementos dos dois
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modos anteriores de trabalhar e os torna passiveis de convivéncia em um unico
pensamento teatral coeso.

A pesquisadora Silvia Fernandes, em seu livro Grupos Teatrais: Anos
70, traga um panorama da época, mostrando claramente esse movimento ciclico a
que me referi acima, quando trata do surgimento da criagdo coletiva na cena
paulista.

A preocupagdo com a experimentacdo estava pouco
presente nos espetaculos, construidos segundo um processo
semelhante, que previa a realizagao eficiente por diretor,
atores e técnicos de um texto dramatico, escolhido, na
maioria das vezes, de acordo com os interesses de um
produtor, sem a pretensao de enveredar pelos caminhos
mais arduos da pesquisa. Os grupos teatrais vinham
modificar esse panorama. Presentes com maior assiduidade
a partir de meados da década de 70, dividiam-se em duas
correntes claramente identificadas, cuja unica semelhanca
era o0 projeto coletivo do teatro. Todos os grupos
caracterizavam-se como equipes de criacdo e se
organizavam como cooperativas de producao (FERNANDES,
2000: 13).

Fernandes divide os grupos que praticavam a criagao coletiva em dois
tipos distintos. Um primeiro tipo tinha na ideologia politica o centro de onde
emergiam todas as diretrizes de trabalho. Um segundo tipo estava centrado na
experimentacdo estética radical de todos as possibilidades que o evento teatral
permitia. As duas caracteristicas que Fernandes destaca como unificadora das
duas correntes dizem respeito a forma como os grupos se organizavam, tanto nas
questdes mais burocraticas, quanto nas questdes relativas a criagdo. Nas duas
caracteristicas reside a ideia de rompimento de uma hierarquia funcional rigida e a
ideia de polivaléncia artistica, que sdo os pontos fundamentais que separam a
criacdo coletiva do processo colaborativo, se pensarmos no conceito de
hierarquias flutuantes e na existéncia de funcdes artisticas especificas.

Penso ser importante entender como cada tipo de grupo da criagao

coletiva procedia, logo, para isso, contarei, mais uma vez, com a contribuicdo de
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Fernandes, que descreve cada tendéncia com clareza e ainda apresenta alguns

grupos significativos de cada corrente.

A primeira tendéncia, definida pelo teor politico das
propostas, reunia grupos que desenvolviam atividades na
periferia da cidade e se autodenominavam Independentes.
Sua principal caracteristica era a intencdo de desenvolver
uma linguagem popular, conjugada a motivagao politica. A
intencdo, nesse caso, era amplamente corroborada pela
pratica, pois os Independentes afastavam-se do circuito
comercial de producdo e veiculagdo do teatro, além de
desenvolverem intensa militdncia com a populacdo mais
afastada do centro urbano. Grupos como o Nucleo, o Unido e
Olho Vivo e o Truques, Traquejos e Teatro eram apenas
alguns entre os inumeros que produziam dentro dessa linha
de atuacdo, abandonando o circuito do mercado e optando
pelo trabalho &rduo nas comunidades periféricas. A
sobrevivéncia era garantida por outras profissdbes que
asseguravam aos artistas a manutencéo do oficio teatral, que
era antes de tudo um projeto de vida e de participagao
politica na sociedade (FERNANDES, 2000: 13).

Essa tendéncia parecia ndo querer o rétulo de teatro profissional em

suas obras, pelo contrario, os integrantes faziam questdo de exercer outras

profissdes, tendo em vista que o projeto principal desses grupos era a

conscientizagdo politica, principalmente das comunidades mais carentes e

marginalizadas. A experimentagdo estética estava em segundo plano. A clara

comunicagao do tema era o mais importante. Talvez esse modo de proceder tenha

contribuido para o fortalecimento do estere6tipo que marcam as referéncias atuais

sobre a criagao coletiva. O estereodtipo diz respeito ao carater amadoristico das

obras apresentadas.

Na segunda corrente, alinhavam-se o0s grupos mais
envolvidos com o teatro como manifestacao artistica, Iudica,
ou, principalmente, como meio eficaz de autoexpressao.
Geralmente preocupados com pesquisas de linguagem e
trabalhando tematicas préximas ao cotidiano, estavam longe
de expressar uma vinculagao politica. Na maior parte deles,
a investigagao do teatro e a experimentagdo de novos modos
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de fazé-lo aparecia, sendo como proposta, ao menos como
resultado evidente do processo criativo (FERNANDES, 2000:
14).

A experimentagao era o eixo da segunda tendéncia. A busca por uma
forma de autoexpressdo gera um teatro com forte presenga do depoimento
pessoal®, procedimento que viria a ser revisitado pelo processo colaborativo, se
tornando elemento estético de forte presenca na cena contemporanea, como
aponta Araujo.

(...) é fundamental discutirmos um dos eixos centrais do
processo colaborativo: o depoimento pessoal. Por paradoxal
que parega, no ambito de um projeto coletivo, tal depoimento
€ responsavel por inegavel forca agregadora. A valorizagao
da perspectiva individual pode, é claro, num primeiro
momento, acirrar as diferengas. Contudo, a médio prazo, ela
possibilita a construcdo de uma plataforma comum. Isso,
evidentemente, desde que haja a existéncia prévia de um
contexto grupal e de um projeto coletivo de base. Na
verdade, sera essa constante tensdo entre depoimento
pessoal e depoimento coletivo — tensdo essa de dificil
apaziguamento durante o processo — que definira 0 modo
colaborativo de criagdo. Porém, insistimos, € justamente a
radicalizagédo das subjetividades que vai propiciar, de
maneira organica e endogena, que o discurso coletivo se
forme (ARAUJO, 2008: 156).

Fernandes aponta o grupo carioca Asdribal Trouxe o Trombone® como
exemplar da vertente mais experimental da criagdo coletiva, que tinha no
depoimento pessoal seu alicerce dramaturgico. O grupo também se encaixa nessa

tendéncia por nao ter em sua pratica nenhuma intengdo de se vincular a um

pensamento politico explicito e era composto majoritariamente por atores vindos

8 Apesar de ser um termo amplamente utilizado, atualmente, por artistas e teéricos de teatro, é
preciso ressaltar uma certa discrepancia entre o entendimento do termo na descricao de
procedimentos criativos e sua acepg¢ao primaria, que nos remete a um testemunho dado sob
intimacao juridica.

9 Para maiores informacgdes, visite:
www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?
fuseaction=cias_biografia&cd_verbete=486
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de familias de classe média-alta, sem nenhum intuito revolucionario. Tiveram
bastante sucesso em sua trajetoria, com espetaculos como Trate-me Leéo (1977),
que tinha o cotidiano da juventude carioca, mais especificamente da zona sul,
como tema principal.

O proprio ato de se reunir em grupo, dado o contexto histérico de
repressao a qualquer ajuntamento de pessoas, faz da atitude de experimentar a
criagao, de uma maneira tao “livre”, um ato politico (FERNANDES, 2000: 14). Os
grupos da segunda tendéncia, que n&o assumiam um posicionamento politico
claro, eram taxados, muitas vezes, como agentes de alienagdo das massas. Nas
palavras do ator Paulo Betti, que era integrante, a época, do grupo O Pessoal do
Victor'® (SP), podemos perceber exatamente o que acabei de afirmar.

A gente ndo assume um posicionamento politico imediato,
entendeu? Quer dizer, o nosso trabalho € um trabalho
politico na medida que o grupo propde uma nova maneira de
se relacionar. (...) Conosco todos fazem a mesma coisa e
cada um ganha igual, tem o mesmo poder, a mesma
participacdo (FERNANDES, 2000: 27).

O processo colaborativo, como ja foi dito anteriormente, n&do nasce
vinculado a uma ideia politica, ndo nasce como manifesto, mas como um retorno
as experiéncias coletivas de criagdo em grupo, dessa maneira, se aproxima mais
da segunda vertente da criagdo coletiva. Todavia, ha grupos que mesclam a
experimentacao estética a um posicionamento politico no que concerne aos temas
relevantes, como violéncia urbana, religido, dentre outros. No Teatro da Vertigem,
por exemplo, a forma de abordar o tema a ser trabalhado exige um
posicionamento politico, pois estes pedem e mobilizam opinides, tanto dos artistas
que empreendem a cena quanto do publico que compartilha dessas experiéncias.
Assim, o “que” dizer é tao importante quanto o “como” dizer. Nesse sentido, o

processo colaborativo quebra com uma relagdo de hierarquia entre a forma e o

10 Para maiores informacoes, visite:
www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?
fuseaction=cias_biografia&cd_verbete=644
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conteudo, entre prevaléncia do discurso ou prevaléncia da experimentagcao
estética radical.

Em relagdo a polivaléncia artistica, caracteristica fundamental da
criacdo coletiva, Fernandes aponta, a principio, o entendimento de como deve
proceder cada artista em sala de ensaio, usando novamente o grupo Asdrubal
Trouxe o Trombone como exemplo.

Todos os participantes eram autores, cenoégrafos, figurinistas,
iluminadores, sonoplastas e produtores dos espetaculos. Era
evidente a intencdo de fazer dos trabalhos o fruto da
colaboragéo de cada participante (FERNANDES, 2000: 14).

O carater de polivaléncia artistica parece ser um ponto ideal a ser
alcangado, mas que nem sempre se efetiva na pratica de criagdo. Mais adiante em
seu livro, Fernandes aponta descricdes de processos que nao corroboram com a
ideia apresentada acima. Fica claro que durante a criagao de alguns grupos, havia
a presenca de sujeitos com fungdes artisticas especificas. No Asdrubal, a relagcao
do criador Hamilton Vaz Pereira com o restante do grupo, como € descrita, &
semelhante a relacdo de um diretor comum com seus atores. Assim, como em
outro trecho que apresenta a presenca de fungcbdes exercidas por responsaveis
especificos, o iluminador Jorginho de Carvalho relata como exercia seu trabalho
durante os ensaios.

(...) Eu sento com Hamilton e discuto com ele até as 5 horas
da manha sobre tudo que eu vi, que eu achei. Eu assisto um
ensaio, passo algum tempo e depois assisto outro e também
assisto ensaios passados especialmente para mim. Eu
discuto com o Hamilton a luz de todo o espetaculo
(FERNANDES, 2000: 71).
A fala de Jorginho de Carvalho poderia muito bem ser a de um
iluminador que trabalhou em um processo colaborativo, ndo ha diferenga sensivel.
Sua relagao direta com o encenador e o ambiente permeavel de criacdo entre os

atores e as outras fungbes se assemelham bastante ao previsto em uma
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montagem em processo colaborativo. Nesse trecho se pode perceber claramente
pelo menos trés funcdes artisticas especificas, a do encenador, a do iluminador e
a dos atores. Para ser um processo colaborativo, como acreditamos, bastaria a
presenca de um dramaturgo em sala de ensaio, apesar de parecer que o proprio
Hamilton Vaz Pereira por vezes assumia essa funcao também. Se ndo a de
dramaturgo, a de dramaturgista pelo menos, pois organiza de maneira mais
coerente o material levantado em improvisos de cena. Fernandes corrobora com a
minha afirmativa acima quando diz:
A possibilidade de participacao nas diferentes areas criativas
nao significa a auséncia de responsaveis pela coordenagao
de determinados setores. O processo coletivo ndo implica o
“todo mundo faz tudo”, mas pressupde o “todo mundo opina
em tudo” (FERNANDES, 2000: 72).

Se considerarmos a presenca de fungdes artisticas especificas, o
ambiente propicio a contribuigdo reciproca entre essas fungdes, o tema como eixo
da criagcdo e o grupo como representante do discurso teatral, sendo estas
caracteristicas presentes em alguns grupos da criagao coletiva, parece-me, por
vezes, que a grande diferenca da criagao coletiva para o processo colaborativo
reside, de fato, na auséncia do dramaturgo na sala de ensaio.

Outra questdo importante para entender a ligagdo entre a criagcéo
coletiva e o processo colaborativo reside no fortalecimento do movimento de teatro
de grupo. Nas duas experiéncias € possivel perceber a ideia de coletivo como
uma forma de apoio mutuo entre os participantes, uma maneira de se organizar
em busca de oportunidades e fortalecimento de posigdes. Quando o que se deseja
como artista ndo esta disponivel no ambiente, uma possibilidade de se alcangar o
que se deseja é criar os proprios meios de execucdo. Fischer salienta a conexao
entre 0 momento historico vivido no Brasil e os moldes no qual floresceu o
processo colaborativo. A retomada das criagbes em grupo sdo motivadas por
forgcas econdmicas, estruturais e artisticas.

Acreditamos que o clima de instabilidade econémica e as
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contradigcbes das leis de incentivo fiscal propiciaram a
retomada das cooperativas teatrais. A distribuicdo da renda
de forma equitativa resulta na formacdo de associagdes,
corporagdes autbnomas e empresas culturais de propriedade
e valores coletivos. Essa tendéncia frequente na década de
70, volta ndo de forma nostalgica, mas revigorada e com
expressiva interferéncia no contexto sociocultural brasileiro.
O teatro de grupo torna-se um fendbmeno da cena dos anos
90, difundindo-se por toda extensao do territério nacional,
como alternativa ndo apenas de resistir as dificuldades
econbmicas, mas como perspectiva de artistas,
coletivamente, empreender suas atividades e pesquisas
(FISCHER, 2003: 27).

Assim como a criagao coletiva foi uma resposta ao modo de criar teatro
de sua época, o processo colaborativo parece exercer o mesmo papel. Coletivos
em busca de sua maneira de se expressar, aglutinados em uma expressao que,
posteriormente, estabelece um campo de poder nos rumos das politicas publicas
de cultura.

Um caso interessante e exemplar foi o movimento Arte contra a
Barbarie, iniciado no ano de 1998, que reuniu varios coletivos de criacdo em
teatro, em prol do financiamento publico de uma arte critica, que nao desperta o
interesse dos grandes patrocinadores. Sérgio de Carvalho, diretor e dramaturgo
da Companhia do Latdo (SP), grupo que trabalha em processo colaborativo,
afirma que o movimento se tornou “(...) um simbolo de uma disputa pelo
pensamento na area cultural” (2009: 161). O resultado da pressdo que 0s grupos
exerceram sobre o Estado foi a Lei de Fomento ao Teatro, promulgada em
dezembro de 2001. Sérgio de Carvalho afirma ser esta “(...) a primeira lei da
historia do pais a apoiar coletivos de teatro e a valorizar processos de pesquisa,
nao resultados acabados” (2009: 161-162).

Os movimentos de teatro em grupo acontecem, como no caso da
criagao coletiva e do processo colaborativo, quando algo precisa ser rompido no

contexto vigente. Nos casos dos dois modos de criar citados, 0 que precisava ser
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rompido era o individualismo que tinha se apossado dos meios de criacdo em
teatro, era preciso fortalecer a ideia de coletivo, no campo da politica cultural e no
modo de proceder a criagao.

Na criagdo coletiva a dramaturgia realizada por dramaturgos
encastelados e que exigiam a reproducdo fiel de seus escritos em cena foi
identificada como uma das funcdes que representavam essa individualidade de
modo mais explicito, talvez por isso houve a supressdao da presenca do
dramaturgo nos trabalhos, durante o periodo. A auséncia do dramaturgo do
processo de trabalho na criacdo coletiva, foi, quem sabe, uma maneira de
repensar a funcdo em si. Em seu retorno, mais adiante no processo colaborativo,
a mesma esta posta em um patamar de relacdo com as outras fungdes mais
equanime.

Antdnio Araujo afirma que um dos primeiros textos a tratar do processo
colaborativo foi o artigo de Luis Alberto de Abreu intitulado Processo Colaborativo:
Relato e Reflexdo sobre uma Experiéncia de Criagdo, que foi publicado nos
Cadernos da Escola Livre de Teatro de Santo André em 2003. Talvez a passagem
de Abreu pelo Teatro da Vertigem, de 1993 a 1995, como dramaturgo, na
montagem do espetaculo O Livro de Jo tenha contribuido no desenvolvimento e
formalizacdo do termo, tendo em vista que Abreu e Araujo foram seus maiores
disseminadores a principio.

Abreu, neste artigo, afirma que o processo colaborativo provém em
linhagem direta da chamada criagao coletiva da década de 1970, o que causou
polémica e um texto em resposta escrito por Reinaldo Maia, que se intitulava
“‘Duas ou Trés Coisinhas sobre o Processo Colaborativo”, onde o dramaturgo,
falecido em 2009, questionava se as raizes do processo colaborativo estido
realmente ligadas a criagao coletiva, como também afirma Fischer:

A partir dessa definicdo da cena contemporanea, podemos
definir o processo colaborativo como um prolongamento da
criacdo coletiva setentista. O que se faz urgente é a
necessidade de inaugurar uma nova terminologia que defina

36



a pratica em grupo que nédo esteja associada ao termo
criacdo coletiva. Isso devido a uma série de preconceitos e
estigmas que imbuiram a criagdo coletiva com significados
equivalentes ao amadorismo e experimentalismo, muitas
vezes dissociados da fundamentagcdo tedrica e pratica
(FISCHER, 2003: 42).

Para Reinaldo Maia a criagdo coletiva tinha suas raizes fincadas no
marxismo, no teatro politico de Brecht, somente para ficar com as principais
influéncias, enquanto o processo colaborativo, para ele, era expressao de uma
realidade capitalista, neoliberal, em consonancia com o momento social e politico
do Brasil da década de 1990. A criagao coletiva agregava, muitas vezes, questdes
ideoldgicas que refletiam, em seu modo de proceder, questdes praticas referentes
exatamente ao momento politico da década de 1970.

O “Processo de Criagao Coletiva” de alguma maneira, em
estrito senso politico, € a solugdo encontrada para uma
criacdo estética que encontra-se sufocada pela censura,
pelos cerceamentos politicos organizacionais, que busca
formas de driblar, de continuar exercendo sua fung¢ao social e
contribuir para a “formacéo de quadros”, que possam ajudar
na luta pela redemocratizacdo do pais. A “Criacdo Coletiva”
dos anos 60/70 nao é, assim, uma resposta apenas para a
solucao dos problemas da cena, mas para a formagao de um
“Pensar” que se contrapusesse ao pensamento autoritario
vigente. Ou seja, a possibilidade do “criador” poder circular e
discutir as instancias do “espetaculo” era uma maneira
didatica de formar um “pensamento” que tivesse em
consideragdao o Todo e soubesse avaliar as Partes. Digo
didatico porque a esperanca daqueles que praticaram e
vivenciaram essa pratica era de que esse conhecimento
pudesse, analogicamente, ser transferido para a
compreensao e analise da Sociedade e Politica como tal.™

Sendo assim, uma possivel ligagdo entre a criacdo coletiva e o
processo colaborativo esta longe de ser consenso absoluto. Por mais 6bvio que

parecga a ligagao, tendo em vista o foco na criagdo em coletivo como eixo principal,

11 MAIA, Reinaldo. Duas ou trés coisinhas sobre o processo colaborativo. Texto nao
publicado. 2004: 2.
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a pesquisadora Rosyane Trotta também salienta o aspecto ideoldégico como
diferenca inconciliavel entre os dois modos.

Se, aos olhos de um apressado pesquisador, 0 processo
colaborativo parece uma evolugdo da criacdo coletiva, a
anadlise recorre implicitamente a parametros como
especializacido e eficiéncia, extraidos do modelo capitalista,
que nao condizem com a pratica de uma modalidade teatral
que deseja justamente se apartar daquele modelo (TROTTA,
2008: 265).

A criacao coletiva pretendia formar artistas polivalentes, que exerciam
todos os aspectos funcionais da cena e nisso estava implicito uma proposta de
libertacdo do artista das fungbdes especializadas, reflexo de um movimento de
contracultura que via nas especializagbes uma situacdo analoga aos

trabalhadores das linhas de producéao de fabricas do comeco do século 20.

Muitas sdo as razbes levantadas para o surgimento da
criacdo coletiva. Tanto os elementos conjunturais da época —
marcada pela contracultura, pelo movimento hippie e seu
projeto comunitario, pelo ativismo politico e libertario
acentuado — quanto as necessidades especificamente
teatrais — falta de uma dramaturgia que se moldasse
perfeitamente as inquietudes sociais, tematicas e estéticas
dos grupos de teatro de entdo, ou ainda, a busca de uma
relagdo mais participativa com o publico — tudo isso é
invocado para justificar o aparecimento deste novo modo de
criacdo (ARAUJO, 2008: 28).

Pode-se dizer que a criagdo coletiva € um modo de fazer e pensar
teatro que nasce de um momento politico peculiar na histéria do Brasil, logo as
questdes ideologicas sdo postas a frente das questbes estéticas da cena, ou
mesmo da metodologia de trabalho, mesmo quando os grupos nao se filiam a um

ideal politico reconhecivel.

E aqui estd uma diferenga fundamental com o “Processo
Colaborativo”, onde a cena é que sobredetermina. (...) no
“Processo Colaborativo” o “fazer’, a Pratica ¢é que
sobredetermina o “pensar”, a Teoria. Pode parecer pouco,
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mas € fundamental para se entender uma das vertentes da
encruzilhada em que se encontra o processo criativo
atualmente.'

A linha de argumentacdo de Rosyane Trotta e Reinaldo Maia leva a
conclusdo de que o processo colaborativo tem sua histéria ligada tanto ao
momento politico de seu surgimento, anos 1990, quanto a uma preocupagao
exacerbada com o modo operacional do fazer cénico.

A ideia de especializagao parece estar intimamente ligada a uma nogéao
de modo de producado capitalista. A partir das ideias dos autores acima, a
especializacdo das fungdes é traduzido como procedimento para alcancar
rapidamente resultados eficientes.

A vinculagao ou total desvinculacdo da criacdo coletiva e do processo
colaborativo se torna uma questdo de ponto de vista, de posicionamento ou de
caminho de argumentacgao.

Porém, para além das polémicas que se referem a vinculagao entre os
dois modos de trabalho, creio que o tema como guia da criacdo € um aspecto em
comum de grande relevancia na analise empreendida por mim, pois esta presente
em ambas as experiéncias coletivas de criacdo de modo substancial.

A Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz'®, do Estado do Rio Grande
do Sul, que surgiu em 1978 e até hoje se mantém em atividade, é outro grupo que
podemos chamar de modelar para entender a criagdo coletiva no Brasil. Seu
tempo de atividade é tao longo, que foi capaz de passar por diversos modos de
fazer da criagao coletiva.

Poucas sao as companhias teatrais que ainda definem sua
pratica como criacao coletiva, por uma série de razdes, entre
elas por caracterizar um movimento muito particular das
décadas de 60 e 70. Notamos algumas resisténcias das
companhias teatrais da atualidade, quando se trata da
terminologia criagdo coletiva. (...) muitas vezes o termo

12 MAIA, Reinaldo. Duas ou trés coisinhas sobre o processo colaborativo. Texto nao
publicado. 2004: 3.
13 Para maiores informagdes, visite: www.oinoisaquitraveiz.com.br
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compreende uma série de associagbes pejorativas, como
amadorismo, anarquia, experimentalismo, enfim, é definida
como uma cultura teatral menor. Como uma das excec¢des no
panorama de teatro de grupo brasileiro, a Tribo de Atuadores
Oi Nois Aqui Traveiz faz questdo de manter tal denominagao
para a sua pratica (FISCHER, 2003: 53).

Nessa trajetdria de criagdes coletivas, o tema era a argamassa que unia
o coletivo, um rumo que guiava as individualidades por um mesmo caminho,
afunilando questdes que pudessem advir para um centro criativo anarquico, mas
orientado em seu ponto mais distante pela tematica em investimento, tao
importante como uma bussola para marinheiros perdidos em alto-mar.

A dramaturgia surge mais de recortes de fragmentos
redimensionados na cena do que de uma escrita prépria — a
autoria, neste campo, se concentra na roteirizacdo e na
concepcao das cenas. Na maioria das vezes, parte-se de um
texto dramatico do qual se extrai um tema que sera estudado
e resultara em ramificacbes cénicas sem texto ou com
palavras colhidas de outras fontes (TROTTA, 2008: 257).

E interessante perceber que muitos espetaculos foram criados ou
recriados pela Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz a partir de um texto literario
ou teatral. Logo a presencga do dramaturgo se da pela obra e a fungdo dramaturgia
se realiza sem a, muitas vezes temida, intromisséo do autor. As obras acabam por
fornecer questdoes tematicas, sendo assim recriadas totalmente, ou utilizadas em
sua totalidade, aproveitando suas estruturas e dialogos.

Na sua longa trajetdria figuram encenagdées como (as mais
recentes): Fim de Partida, de Samuel Beckett (1986); Ostal,
de Aldo Rostagno (1987); Antigona, Ritos de Paix&o 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 Ariel Dorfam (1997); A
Excegcdo e a Regra, de Bertolt Brecht (1998); Hamlet
Maquina, de Heiner Muller (1999), A Saga de Canudos
(2000); Aos Que Virao Depois de NoOs - Kassandra in
Process, baseado na novela de Christa Wolf (2002)
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(FISCHER, 2003: 47).

Nesse contexto, o coletivo acaba por tomar, de certa maneira, para si a
funcdo dramaturgia. Na tentativa de um norte, mesmo que sutil — que ndo exija a
presenca de um dramaturgo —, recorre-se a utilizagcdo de obras literarias ou
dramaticas, a partir das quais se possa praticar um olhar particular, que pode vir a
descaracterizar completamente a fonte original.

A criacdo coletiva pregava a nao existéncia das delimitagcdes de ordem
rigida na feitura da obra teatral, visando assim a fuga de um teatro funcionalista,
de ideologia burguesa e preocupado com o produto acima de qualquer coisa.
Qualquer proposicao que produzisse uma ideia de pretensa eficacia metodoldgica
no modo de fazer teatro, com motivagcbes voltadas apenas para o resultado
vendavel ao mercado — como a adocdo de profissionais especializados nas
diversas areas de atuagao —, era visto como usurpagao do processo.

Tais aspectos, a abolicdo da funcdo especializada e a
polivaléncia artistica — elementos estreitamente vinculados
um ao outro — constituem um eixo fundamental para nossa
reflexdo sobre a criagao coletiva (ARAUJO, 2008: 27).

Em algumas experiéncias da criagado coletiva, a preocupagdo com a
verticalizagdo do processo era tamanha que as apresentagdes ao publico eram
como um chamado para compartilhar muito mais do processo, como o
entendemos na atualidade, do que de uma obra formalizada. Pode-se dizer que
nunca havia o produto, com seu estatuto de obra, mas uma proposi¢cao em aberto
e em continuo desenvolvimento, nem sempre possivel de se compartilhar com um
publico acostumado a outro tipo de experiéncia teatral, ou mesmo, algumas
vivéncias em criagdo coletiva eram por demais herméticas e impossiveis de
transpor em t&o pouco tempo de troca, apesar de haver espetaculos que duravam
muitas horas. Essa vertente esta bem representada por algumas experiéncias do

Teatro Oficina™, que tem como diretor José Celso Martinez Corréa.

14 Para maiores informagdes, visite: www.teatroficina.uol.com.br
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A seguir Abreu apresenta sua visdo de alguns resultados cénicos
obtidos em criacao coletiva.

Era um processo de criagao totalmente experimental, muitas
vezes sem controle, cujos resultados, quando havia, iam do
canhestro ao razoavel, com algumas boas, vigorosas e
estimulantes excecdes de praxe. Esses bons resultados
estimulavam a continuagcéo da busca de um novo processo
de trabalho criativo, principalmente porque resultados
canhestros apareciam também no processo tradicional — o
teatrdo, como era chamado - e que se caracterizava por forte
obediéncia ao texto teatral e por uma divisdo de trabalho
comandada pelo diretor (ABREU, 2003: 34).

E possivel afirmar que os praticantes da criacdo coletiva, do processo
colaborativo ou mesmo do chamado, muitas vezes pejorativamente, “teatrdo”
tenham seus objetivos a alcangar em cada trabalho empreendido, entretanto nada
garante o éxito. Mais relevante do que analisar resultados estéticos e seu alcance,
€ perceber a intencao do artista por detras da obra. O impulso criador deveria ter
destino certo: o publico. Seja comunicar tematicas politicas, seja proporcionar uma
experiéncia sensorial, a intengcdo por detras do artista deve ser apreensivel
quando ha a fricgdo entre a obra e o publico.

Abreu, que afirma que o processo colaborativo tem raizes na criagao
coletiva, € um exemplo de artista que pdde viver tanto a criagdo coletiva, como
espectador, quanto o processo colaborativo, como artista. E interessante perceber
que a formagao artistica de Abreu contém um cabedal ideolégico compartilhado
com muitos praticantes da criag&o coletiva.

Minha formac&do foi na década de 70, entdo as ideias
marxistas me influenciaram muito. A Histéria talvez seja
minha primeira influéncia, depois da literatura. Quem marcou
a minha formacado em literatura foi Dostoiévski, esse foi um
sujeito que me marcou muito. Na minha juventude os
primeiros foram Dostoiévski e Goérki. Os russos, de uma
forma geral. (...) Em teatro, 14 na década de 70, a minha
influéncia maior era o Brecht.™

15 Luis Alberto de Abreu em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
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Grupos de criagdo coletiva, que traziam em seu bojo ideoldgico
motivagdes de cunho politico muito radicais, e que se dispunham a refletir sobre
sua pratica teatral, geravam questionamentos sobre o quanto do processo em si
era retratado de forma a buscar um compromisso com a fidelidade dos fatos.
Talvez por existir por parte destes a conviccdo de que um grupo de teatro
funcionaria como um microcosmo da sociedade, o que poderia engendrar uma
reflexdo menos imparcial do ocorrido em sala de ensaio. Tal convicgdo pensa a
acao do artista de modo politico e sociologico, entende a arte como ferramenta de
transformagdo da realidade, quando esta obedece preceitos estritamente
determinados. Se, ao analisar um grupo que possui tal convicgdo, o autor da
reflexdo chegasse a conclusao que o modo de operagao cadtico a que se propde
a criacao coletiva nao fomentaria nada de representativo, por exemplo, de que
seria sem sentido e contraproducente para um grupo trabalhar sem ter uma
direcdo organizando o material levantado, tais afirmativas poderiam soar como um
questionamento grave a ideologia que embasa a experiéncia. Logo esse tipo de
guestionamento poderia ser encarado como reacionario e distante dos anseios de
mudanca de viés revolucionario.

Reinaldo Maia, ao generalizar a criagdo coletiva como meio de
propagacao de uma ideologia especifica, elimina qualquer possibilidade de ligagao
entre a mesma e o processo colaborativo. Como vimos, a criagao coletiva possuia
muitas facetas. Grupos, como o Asdrubal Trouxe o Trombone, nao partilhavam de
um pensamento marxista, brechtiano, mas eram praticantes da criagao coletiva,
assim como a Companhia do Latdo, que possui ideologia marcadamente
socialista, se alinha aos valores do processo colaborativo.

A Companhia do Latdo (SP), como afirmado, € um exemplo de grupo
que trabalha com fungdes bem definidas, ao modo do processo colaborativo.
Sérgio de Carvalho, diretor e dramaturgo do grupo, pdée em xeque a diferenciagao
entre os dois termos.

Todas as pegas que escrevi até hoje foram baseadas no que
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se costuma chamar de processo colaborativo. A rigor é o
mesmo procedimento que no passado foi chamado de
criacdo coletiva, sendo que diferengas conceituais s6 podem
ser estabelecidas caso a caso. Sao tantas as formas de
criacao coletiva quanto os grupos que as praticam. O que ha
de comum, se eu nao estiver enganado, é o fato de que o
material dramaturgico, as personagens e o conjunto das
relacbes ficcionais e estéticas surgem na sala de ensaio,
com base nas improvisagbes dos atores e nos debates do
grupo sobre um tema ou projeto formal (CARVALHO, 2009:
67).

E importante ressaltar que a Companhia do Latdo tem declaradamente
um viés ideoldgico politico, que se alinha ao de Reinaldo Maia, por isso, talvez,
sua tendéncia em nomear sua pratica como criagao coletiva. Por outro lado,
Anténio Araujo, ao falar sobre a relagdo entre processo colaborativo e criagéo

coletiva, delimita com veeméncia os campos.

Eu ndo acho que seja a mesma coisa. As vezes me parece
que quem quer dizer que € a mesma coisa esta muito ligado,
algumas vezes, a uma ideia de que continuar chamando de
criagao coletiva, como a criagao coletiva tem essa matriz no
comunismo, no agitprop, € quase uma opgéao ideoldgica, ou
politica. Para mim ndo é a mesma coisa.'®
No discurso tedérico sobre o que foi a criacdo coletiva, existem algumas
contradi¢coes entre o relatado e o percebido, entre o que é teoricamente defendido
e 0 que a pratica demonstrou. Olhando em retrospectiva, vimos que em alguns
grupos representantes da criagdo coletiva, com o passar do tempo, surgiram
liderancas que conduziram a trajetoéria artistica dos grupos a qual pertenciam.
Temos como caso exemplar o grupo estadunidense Living Theatre, que
possui como liderangas histéricas Julian Beck e Judith Malina.

A comunidade do Living €, de certa maneira, penso eu, O
aspecto mais importante do nosso trabalho. E talvez,
também, por agora, o aspecto menos perfeito. E mais um
conceito do que uma coisa real. N6s queriamos que esta

16 Antdnio Araujo em entrevista concedida ao autor em 21.9.2009.
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comunidade funcionasse verdadeiramente como uma
associagdo anarquista. Quando falamos de liberdade,
queremos dizer que é preciso criar uma sociedade em que a
coletividade nao seja sacrificada ao individuo e em que o
individuo ndo o seja a coletividade. (...) Judith e eu nos
esforcamos por desaparecer, por nos fundirmos na
coletividade. Apagamo-nos pouco a pouco, Como queriamos
que o Estado o fizesse. (...) Queriamos chegar ao ponto em
que o trabalho teatral fosse realmente uma obra coletiva.
Judith e Julian continuam a ocupar um lugar central. Nao se
pode, portanto, dizer que tenhamos atingido o nosso objetivo
(BINER, 1973 citado por TROTTA, 2008: 44).

Mesmo com um cabedal tedrico renitente, a lideranca se sobrepbéem ao
ideal anarquista de coletividade. O Living se caracteriza, com o passar do tempo,
por uma grande rotatividade interna de participantes. Se somarmos a isso a
manutengdo dos mesmos diretores, obtemos o fortalecimento de liderangas, frente
a novos aprendizes de um modelo que estd sempre por vir a ser, por se
concretizar.

Notamos que mesmo em grupos que se estruturam em
bases coletivas, a presenga de um lider ou diretor faz-se
necessaria. Assim como Julian Beck estava para o Living
Theatre ou José Celso Martinez Corréa para o Oficina,
Hamilton Vaz Pereira era o mediador do Asdrubal Trouxe o
Trombone, Naum Alves de Souza era o eixo centralizador no
inicio do Pod Minoga e Carlos Alberto Soffredini coordenava
as pesquisas cénico-circenses do Mambembe. Esses
exemplos atestam a importancia do diretor na criagdo em
grupo (FISCHER, 2003: 16).

Ha entdo um certo paradoxo: como grupos que pregam uma
polivaléncia artistica, uma total anarquia criativa, onde ndo ha nenhuma funcao
explicita nem dominante, tem na figura do diretor um papel tdo representativo?

Muitas vezes esses diretores chegam a se confundir com os coletivos a
que pertencem. A lideranga nao € assumida em muitos casos. O discurso proferido

continua o da liberdade e paridade das relagbes, o que pode escamotear um
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controle ainda maior do fluxo criativo. A forma mais perversa de controle em um
processo criativo, a meu ver, acontece quando se invoca a entidade “processo”
para intermediar a criagdo. Logo, ndo é mais o desejo de ninguém que se
estabelece e, sim, 0 do processo, que € superior a todos, incensuravel, e que sabe
o melhor rumo para o espetaculo. Alguns diretores se tornam representantes
oficiais dessa entidade durante a criagdo. Araujo analisa essa possivel forma de
controle que é fomentada em um ambiente onde teoricamente existe total
liberdade de criacao.

Muitas vezes, também, essa perspectiva do “todo mundo faz
tudo” escondia certos tragos de manipulagdo. Por exemplo,
determinado dramaturgo ou diretor pregava tal discurso
coletivizante visando camuflar um desejo de autoridade e,
dessa forma, evitava confrontos e conflitos com os outros
integrantes do grupo. Negar o poder pode ser uma forma de
reafirma-lo ou de exercé-lo, ainda que sub-repticiamente.
Ditaduras ou tiranias podem também se instaurar de maneira
difusa, escamoteadas atras de um discurso de participagao e
liberdade (ARAUJO, 2002: 123).

Durkheim (1999) explicita em seu livro “Da Divisao do Trabalho Social”
conceitos como o da solidariedade mecéanica e da solidariedade orgénica. O
primeiro conceito trata de uma visdo de carater solidario, pautada por crencas,
costumes ou tradi¢gdes, que nédo enxerga diferenciagdes entre os individuos de um
coletivo, tais como o socialismo utdpico e a filosofia crista.

Ja o segundo conceito, o da solidariedade organica, enxerga as
peculiaridades internas de cada ajuntamento social. Essa caracteristica o
diferencia qualitativamente do primeiro conceito, pois potencializa a acéo, ou
melhor, a interagdo entre os individuos de um meio social, sem a perda das
identidades. A solidariedade organica, a meu ver, se manifesta no modo de
proceder do processo colaborativo, por se tratar de um conceito que compreende
o potencial de aproveitamento produzido pelas fricgdes que ocorrem entre o

comportamento individual e o coletivo.
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O esforgo de teorizagdo que foi realizado por alguns autores a respeito
da criagdo coletiva possui, até onde posso observar, discrepancias relevantes
quando se relaciona com a pratica observada. A teorizagdo aponta solugdes ideais
para questbes complexas, como a hierarquia entre os criadores, a abolicdo de
especialidades artisticas funcionais, sem fazer uma critica mais aprofundada.

Esta reflexao torna-se importante para que o esforgo de teorizacéo
empreendido nesta pesquisa a respeito do processo colaborativo ndo perca o
carater critico necessario para o entendimento do fenbmeno. Quanto mais distante
a teoria esta da pratica, mais esta se parecera com uma paisagem estatica, morta

e virtualizada.
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2. MATRIZES DO PROCESSO COLABORATIVO

Este capitulo tem como objetivo analisar o processo colaborativo a
partir de suas matrizes fundamentais, que foram escolhidas por apresentarem
aspectos que, divididos para fins didaticos, ajudam a entender o que ha de comum
em trabalhos que se dizem constituidos como uma criagdo em processo
colaborativo.

Nesse modo de criagdo, ha a preocupagdo com cada estagio da obra
teatral, nenhuma etapa € menosprezada. Desde a escolha do tema até o fim da
temporada de apresentagbes ha, em cada ponto do processo, um potencial de
criacdo e aprendizagem, que diz respeito a obra em si e ao oficio teatral como
pratica na figura de cada artista.

Por ndo se tratar de um método rigido, o processo colaborativo
apresenta diversas possibilidades de configuragao de seus trabalhos, dependendo
da organizacgao de cada coletivo.

Em sua tese de doutorado, Antonio Araujo (2008) expde uma poética
para o seu Teatro da Vertigem e apresenta procedimentos de criagéo
desenvolvidos durante anos de trabalho. O espacgo entre a poética empreendida e
0 que seria comum aos processos denominados colaborativos € preenchido por
diretrizes amplas, que representam valores éticos, constituindo assim o fenbmeno
compartilhado por tantos grupos. Dessa maneira, meu intuito, nesse capitulo, &
expor diretrizes presentes em processos colaborativos, para além das poéticas de
grupos especificos.

Cada companhia ou coletivo de artistas encontra o seu modo
de operar, a medida que o movimento criador se instaura.
(...) Portanto, se entendemos a obra como um vir-a-ser,
resultante do embate entre matéria e pensamento, em que
“concebe-se executando, projeta-se fazendo, encontra-se a
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regra operando”’, cada grupo inventara o seu proprio
“processo colaborativo” (ARAUJO, 2008: 147).

Na tentativa de entender os principais valores que regem a ideia de

processo colaborativo e que levam a formulacdo de modos de trabalho por cada

grupo, elegi pontos que parecem basais para a compreensao:

A ideia de que processos de criagao em teatro sdo mais ricos e satisfatérios
quando feitos em coletivo, quando ha a permeabilidade de opinides entre
os envolvidos, sem estruturas rigidas que privilegiam hierarquias e fungdes
especializadas exclusivas, no que tange a possibilidade de interagir com a
totalidade da experiéncia criativa. Dessa maneira, os artistas envolvidos
podem desenvolver uma relagdo mais critica com o material artistico
produzido, tendo em vista que conseguem enxergar 0 processo que levou
ao adensamento da obra em questao.

As fungdes artisticas especificas ajudam a potencializar a criagdo e é, de
forma ampla, um procedimento mais democratico, pois respeita as
caracteristicas que o sujeito julga possuir, caracteristicas essas que sao
direcionadas para a criagdo na forma de um posicionamento frente ao
evento teatral.

A partir dessas premissas, cada grupo empreende um modo de

trabalhar, de materializar o cotidiano de criacdo. A configuragdo dos grupos, no

que diz respeito aos integrantes € um fator importante no exercicio da criagao.

Alguns grupos séo formados apenas por atores, logo precisam convidar diretor e

dramaturgo a cada trabalho, outros, como o Teatro da Vertigem, possuem diretor e

atores fixos, convidando, a cada trabalho, um dramaturgo diferente, que

demonstre convergéncia de interesse com o tema ja previamente escolhido pelo

coletivo.

Sérgio de Carvalho relata’” que é uma das suas montagens com a

Companhia do Latdo, observou a existéncia de mais dificuldades na fruicdo da

17 Em entrevista ao autor em 8.9.2009.
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criacao, por ser o elenco formado por atores experientes, acostumados ao tipo de
processo empreendido, e novos atores, que, de acordo com 0 mesmo, pareciam
estar timidos frente ao desempenho de atores mais tarimbados em trabalhos com
essa natureza colaborativa.

Em um processo de criacdo onde o sentido de coletividade esta
presente e sublinhado, como no caso do processo colaborativo, tratar das funcdes
artisticas especificas pode parecer contraditério, porém, reside na existéncia
dessas fungdes definidas um dos grandes diferenciais do fenbmeno estudado.

As fungdes sdo o campo onde as instancias ganham geréncia. Nessa
pesquisa, ao falar sobre fungdes, ha a énfase nos campos da dramaturgia,
encenacgao e atuacao, por entender que esse € o nucleo minimo para que haja o
evento teatral.

Obviamente, ha a possibilidade de estarem presentes desde o comeco
de um processo outros sujeitos representando fungdes como as de iluminador,
cenografo, figurinista, entre outros, porém, Antdnio Araujo, ao discorrer sobre a
pratica do Teatro da Vertigem, diz:

Na pratica do Teatro da Vertigem, esse processo colaborativo
se iniciou numa perspectiva tripartida, trazendo para o centro
da criacdo, atores, dramaturgo e diretor. Esse triangulo
nuclear dava inicio aos trabalhos e, a partir de sua
contribuigdo, os outros colaboradores iam chegando e se
apropriando do processo. Nao que eles estivessem alienados
daquilo que vinha sendo feito, mas sua presenga, numa
primeira fase dos ensaios, ocorria esporadicamente, € mais
na qualidade de observadores do que de propositores.
Porém, a medida que o processo avangava, sua participagao
ganhava cada vez mais assiduidade e, entdo, passavam a
integrar a criagdo em pé de igualdade com os artistas
daquele tripé inicial (ARAUJO, 2002: 128).

Dessa forma, ha algo que se refere ao coletivo de criagao e algo que se
refere ao potencial criativo de cada funcao, sendo assim, é preciso ressaltar o que

€ especifico de cada funcdo, no caso o que € especifico das fungdes de
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encenacgao, dramaturgia e atuagcdo, e como essas se entrelagam de forma a
permitir que a criagado aconteca.

Outro aspecto importante diz respeito a sintese final. Se, na
criacdo coletiva, a autoria individual — quando ela ocorre —
deve estar submetida a vontade grupal, aqui ocorre um
tensionamento ao limite entre estes dois polos. Isto porque o
artista responsavel por uma area tem a palavra final sobre
ela. Parte-se do pressuposto, € claro, que ele ira discutir,
incorporar elementos, negociar com o coletivo — durante o
tempo que for necessario —, porém, no caso de algum
impasse insoluvel, a sintese artistica final estara a cargo
dele. Alids, toda essa dinamica de negociagbes é causa
principal da dilatacdo do tempo de ensaio. Gasta-se — e néo
‘perde-se” — muito tempo em debates e na busca de
solugdes em que todos se reconhegam. A criagdo se torna
mais lenta e distendida, o que pode se tornar um elemento
de desgaste nas relacgdes, a longo prazo. Por outro lado, &
muito dificil o amadurecimento de um discurso coletivo, de
forma organica e consciente, sem ser por essa via (ARAUJO,
2008: 60).

A partir da reflexao do fragmento acima, € importante entender como os
envolvidos podem opinar sobre os caminhos do processo, que tipo de linguagem é
praticada na argumentagao de suas opinides. Em um processo colaborativo, tudo
que é proposto deve ser apresentado em forma de cena, apostando assim, que o
poder argumentativo de uma cena €& mais contundente do que uma
conceitualizagao verbal de uma ideia.

A trajetdria do processo colaborativo, como de resto em
qualquer processo criativo, vai do abstrato ao concreto e do
subjetivo ao objetivo, da intuicdo e do material informe
presente no criador até o material objetivo e comunicavel.
Isso significa que wuma ideia clara tem um peso
significativamente maior do que uma sensacéao difusa e que
uma imagem nitida, perfeitamente comunicavel, tem valor
maior do que do que uma ideia ou uma sensacdo. E
importante essa trajetéria em busca do concreto e do objetivo
para que o processo ndo se dilua no perigoso prazer da
discussao intelectual ou na confrontacdo de impressoes e
sensagoes imprecisas. Todo material criativo (ideias,
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imagens, sensagdes, conceitos) devem ter expressdo na
cena. A cena, como unidade concreta do espetaculo, ganha
importancia fundamental no processo colaborativo. Ela é o
fiel da balanga, como algo concreto e objetivo, ¢é
hierarquicamente superior a ideia, a imagem, ao projeto, as
visdes subjetivas (ABREU, 2003: 38).

Apods ser apresentado em forma de cena, a ideia pode ser debatida de
maneira mais ampla, tendo em vista sua conexao e pertinéncia para com o resto
do material, havendo sempre a preocupacédo de nao se desviar do eixo tematico.
Se, apdés muitas cenas argumentativas apresentadas, nenhum acordo se
estabelecer e se isso estiver prejudicando o encaminhamento do trabalho, de
forma a criar animosidades pessoais entre os envolvidos, o préximo passo pode
ser recorrer a ultima palavra do especialista por cada fungéo.

A organizacao 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 justaposicao
de fungbes geram-se ideias e solugdes que absorvem as
precedentes contrarias. As causas urgentes da produgao
neutralizam os antagonismos e as divergéncias dos pontos
de vista, quando um integrante sobrepde poder de sugestao
sobre o trabalho do outro. As vezes se faz necessaria a
“‘convocacao de forga”, e quem dita pode ser o diretor, o
integrante mais experiente ou o0 responsavel pela
coordenagao de seu campo, pois a estes compete essa
funcdo. Nesses casos, o sentimento de cdlera de quem é
tolhido € inutil para a producéao (FISCHER, 2003: 57).

O uso do carater especifico da fungcao para tomar decisbes artisticas
deve ser visto apenas como ferramenta requerida em ultimo caso. Mas quando tal
situagao acontece a confianga do coletivo na capacidade daquele que exerce a
fungcdo é posta a prova. Logo, aquele que exerce a fungcdo deve, de fato, ter
qualidades suficientes para colocar a questdo além das escolhas pessoais. Ha
algo por tras dessa questdo que acaba por promover, para o coletivo, o

esclarecimento do alcance de cada fungéo.
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No processo colaborativo que a equipe orientada por Anténio
Araujo empreende, a integracdo conseguida acentua o
especifico da acao criativa de cada artista. Principalmente
porque nao sera a arte de um em especial que determinara a
criacdo, mas a consciéncia comum de que é a eficacia na
recepcdo o que define o alcance da interacdo e,
consequentemente, as opgodes feitas durante a investigagao.
Assim, a companhia equilibra o0 aspecto pessoal,
configurador da forca da abordagem, com o elemento social
intrinseco ao fendbmeno teatral (SANTANA, 2003: 150).
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2.1. TEMA

O tema é o vergalhdo central do processo colaborativo. As agdes
dramaturgicas preenchem, em suas infinitas possibilidades, uma abordagem do
tema, que deve ter forgca para impulsionar o coletivo para o mergulho criativo. Um
tema fragil pode vir a se esgotar durante o processo. Um tema confuso atrapalha,
inclusive, a proposicao de material para a cena, pois nao propicia norte suficiente
que favorega uma criacao potente.

Araujo (2008) ressalta a necessidade de despender um tempo
consideravel na escolha do tema, para que n&o haja precipitagado. O tema tem de
ter poténcia para impulsionar o processo durante muitos meses de ensaio. Nao
que haja a necessidade de uma concordancia unanime e sem ruidos entre os
envolvidos de um processo, mas o tema deve instigar todo o coletivo, como
questdo a ser debatida, como um incbmodo, uma pergunta ainda sem resposta
para cada um.

A ansiedade de ir para cena, de pér em praticas as ideias, pode ser
fatal para o processo. Cabe ao coletivo perceber a fragilidade propositiva do tema,
porém o olhar cuidadoso de um encenador com experiéncia, ou mesmo de um
dramaturgo, se tais fungdes forem exercidas por pessoas diferentes, podem atinar
para a fragilidade do argumento.

Nesse aspecto, o processo colaborativo, por ser um modo de trabalho
que pede a participacado de todos os envolvidos de forma veemente, se favorece
da discusséao profunda sobre a capacidade de um tema abranger o universo ludico
e social dos artistas e do publico destinado.

O trabalho comega quando todos estdo de acordo com o propésito a
ser perseguido. Nao falo de uma busca por resultados que tenham sido

arquitetados somente de forma racional. O que precisa estar claro para todos € o
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universo tematico a ser explorado, para que 0 grupo nao se perca nos incontaveis
caminhos possiveis.

O tema escolhido para ser explorado precisa ter forga suficiente para
mover o processo durante o longo periodo de ensaio, como ja foi dito, e ainda
gerar um espetaculo com um conteudo compartilhavel com a sociedade onde o
grupo esta inserido. O tema pode surgir de diversas maneiras em um processo.
Pode ser trazido por um integrante do grupo e prontamente aceito. Pode ser uma
busca propositiva do grupo, onde os integrantes propdem temas durante varios
encontros, até que um seja escolhido. Nado ha férmula, o importante é perceber
que o tema é crucial, como conceito que une o coletivo. O espetaculo gerado é o
discurso de todos sobre o tema escolhido. Logo, o tema é o nucleo mais coletivo
do processo, pois pertence a todos.

O processo colaborativo, quando resulta bem, € um grupo de
pessoas que partilham, absolutamente, intengdes sobre um
tema."®

Independentemente de como o tema € escolhido, ele caminha por um
processo de depuracdo até se conformar um espetaculo:

» A principio, o tema pode ser exposto em um termo apenas, em
uma sensagao, um sentimento ou imagem.

+ Esse termo aponta obras mais especificas, seja livros, pecas,
musicas, pinturas, dentre outras possibilidades.

* A partir do contato com o material, comegca o processo de
apropriacao e apresentacao de conteudos, por meio de oficinas,
improvisagdes, apreensao visual, leitura, filmes, dentre outras
maneiras. Os procedimentos surgem da necessidade de
exploragédo do tema. Como disse Sérgio de Carvalho: “(...) em

um processo colaborativo, o tema acaba organizando os

18 Fernando Bonassi em entrevista concedida ao autor em 14.9.2009.
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procedimentos™®,

+ Esse processo € continuo, até que a organizagcdo do material
levantado a partir do tema, se torne um espetaculo devidamente
organizado e possivel de ser apresentado ao publico.

O dramaturgo trabalha primordialmente na organizagdo do material
levantado durante todo o processo. Fernando Bonassi?® relatou que o espetaculo
Apocalipse 1,11 chegou a ter trinta horas de material e que seu trabalho foi
alinhavar todo o conteudo em uma forma que tivesse coeréncia interna: “(...) o
dramaturgo trabalha consolidando a inspiragao primitiva do ator”.?'

Newton Moreno ressalta?> que o tema é o mote da dramaturgia e para
que os atores possam contribuir, precisam ser estimulados com “(...) uma
enxurrada de informacdes”. Filmes, livros, palestras com especialistas no assunto
alimentam e proporcionam aos atores matéria com o qual moldar suas impressdes
e realizar improvisos que ultrapassem a superficialidade da vivéncia pessoalizada.

Um tema mobilizador permite que o processo se torne enriquecedor no
que diz respeito a motivacdo dos envolvidos, pois deve tornar os ensaios em um
ambiente estimulante, por isso a importancia de que o tema seja representativo
para o grupo, o que aumenta as possibilidades de o espetaculo apresentado ser
representativo para o publico, afinal, um grupo de teatro compartilha a vida com a
polis e, dessa maneira, deve ser capaz de captar seus anseios, suas tematicas
mais relevantes, traduzir, em discurso teatral, questionamentos que ainda nao
foram materializadas, que flutuam dispersos na correria do cotidiano.

As improvisagdes muitas vezes nao se apoiam apenas na
espontaneidade dos atores, mas sao amparadas pela
reflexdo e discussdo coletiva, na coleta de materiais em
pesquisas de campo, nas leituras de textos-fontes que geram
temas e materiais para o trabalho pratico de desvelamento
da cena e da dramaturgia (FISCHER, 2003: 164).

19 Em entrevista ao autor em 8.9.2009.

20 Em entrevista concedida ao autor no dia 14.9.2009.

21 Fernando Bonassi em entrevista concedida ao autor em 14.9.2009.
22 Em entrevista concedida ao autor no dia 15.9.2009.
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Cada sujeito pode, e até deve, ter uma visdo a respeito do que faz, do
mundo ao redor, das pessoas com quem convive. Fato é que para existir um
evento teatral constituido por um coletivo ndo € possivel prevalecer a visdo de
mundo de um sujeito apenas, porém, ndo necessariamente deve prevalecer a de
todos equitativamente, como afirma Luis Alberto de Abreu.

A partir do objetivo proposto, faz-se uma selegao racional do
material, tendo em vista o trabalho e ndo a contemplagao de
todas as sugestdes. Mais uma vez a tal da violagdo da
subjetividade em nome do que se quer levar ao publico
(NICOLETE, 2004: 144-145).

Entenda-se por violagdo da subjetividade a agdo de n&o ceder, por
parte do encenador e do dramaturgo, a tentagdo de contemplar um pouco do
material de cada envolvido, a fim de que haja uma certa harmonia, um certo
contentamento por parte de todos.

No processo colaborativo, que prima pela equidade entre as fungoes,
respeitando suas caracteristicas especificas, o tema € o que une o coletivo, por
ser discutido e, teoricamente, escolhido por todos os participantes. E o que mais
se aproxima do “nosso” na concepgao do espetaculo.

No caso do processo colaborativo, ainda que seja util
trabalhar sob um espectro bastante amplo no inicio da
pesquisa, o encaminhamento restritivo em relagdo ao campo
de interesse, é fundamental para que o grupo “encontre” o
eixo — ou eixos — do espetaculo (ARAUJO, 2008: 75).

O tema substitui a peca pronta e previamente produzida, mas é
insuficiente para erguer o universo ludico de um espetaculo. Acredito que esse
espaco entre o tema e o espetaculo foi o que tornou possivel a presenca do
dramaturgo em sala de ensaio, para que ele possa potencializar as visdes do
coletivo sobre o assunto desejado. Quando exercida com sucesso, a dramaturgia
leva o material, muitas vezes monologico e desconexo, para um patamar adiante,

onde o resultado assume contornos proprios e onde todas as contribuicbes se
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fundem e sdo quase que indissociaveis umas das outras. Uma critica comum a
espetaculos produzidos em processo colaborativo € bem exemplificada no trecho
abaixo.

N&o é raro que pecas escritas desse modo sejam colchas de
retalhos, amontoados de esquetes ou de depoimentos
pessoais ou feitas de cenas monoldgicas alinhavadas ao
acaso, justapostas segundo um pretexto arbitrario
(CARVALHO, 2009: 68).

O dramaturgo que decide trabalhar em processo colaborativo deve ter
em mente esta tendéncia estética, para ndo se encantar com a forca de cenas
criadas em improviso. Uma cena escrita precisa de tempo para ser depurada,
enquanto uma cena improvisada pode carregar um teor emocional de grande
impacto. Nao seria justo comparar as primeiras tentativas feitas com um texto
escrito € um improviso baseado nas impressdes do ator. Quando o coletivo esta
ciente dessa discrepancia, o dramaturgo pode trabalhar sem tantos

questionamentos a respeito de seu oficio e produgao.
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2.2. HIERARQUIA FLUTUANTE

O conceito de hierarquia, no processo colaborativo, sofreu, em Araujo
(2008), uma mudanga relevante no que diz respeito a ideia de total auséncia de
hierarquias entre as fungdes artisticas, como foi dito por Abreu (2003).

Ao invés de uma total auséncia entre as fungdes, o conceito foi
atualizado para nocéo de hierarquias flutuantes, que parece expor uma impressao
mais realista do que acontece em sala de ensaio e desmantela uma possivel ideia
utopica de igualdade perene ocorrendo durante o processo.

O conceito demonstra que em cada fase do processo, uma funcéo pode
vir a ter maior peso hierarquico, para que a dindmica de criacdo avance. Nessas
etapas € possivel perceber o que de mais especifico existe em cada fungdo. A
competéncia exigida para exercer a fungao, impulsiona o coletivo ao aprendizado.

Quando o momento exige que o dramaturgo esteja a frente do
processo, 0s outros integrantes podem aprender um pouco mais sobre
dramaturgia observando a criagdo se realizando a todo momento. Em processos
tradicionais isso ndo seria possivel, pois todo o trabalho realizado pelo dramaturgo
era feito longe da cena.

Cada processo exige uma dinadmica prépria quando se fala de
prioridades momentaneas. Em um dado momento, o diretor precisa estar no
comando, para que o processo nao afunde em subjetivismo improvisatério, em
outro momento, o dramaturgo toma as rédeas, para que haja a organizagcéo de
acdes coerentes. Os atores sao chamados a contribuir com o levantamento de
material e apreensdao do material levantado por outras fungdes, tornando-o
organico para si.

Para observar melhor a flutuacdo das hierarquias, tomo como exemplo

O Teatro da Vertigem, grupo dirigido por Antonio Araujo, que, em sua tese (2008),
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afirma nao possuir uma metodologia rigida de trabalho, porém, € possivel apontar
diretrizes bem fundamentadas em anos de trabalho em processo colaborativo
realizado pelo grupo. Ao descrever as diretrizes de criagao, € possivel apontar em
qual fungdo se encontra a hierarquia.

« DEFINICAO DO PROJETO: momento onde o grupo decide o tema que
guiara o processo. Pode-se dizer que nenhuma fungdo detém a
hierarquia nesse momento. Qualquer tema pode ser proposto, através
de textos, imagens, filmes. Todo material € levado em conta. O
consenso acontece, muitas vezes, depois de um longo tempo de
proposicado. E preciso que o tema mobilize a grande maioria do grupo. O
ideal € que todos aceitem o tema. E comum, nessa fase do trabalho, a
avaliacao do trabalho anterior.

- DEFINICAO DO DRAMATURGO E DA EQUIPE DE CRIACAO: o grupo
decide, entre algumas opg¢des levantadas, a equipe externa, que se
juntara ao grupo durante o trabalho. Em relacdo a escolha do
dramaturgo (ndo necessariamente precisa ser um dramaturgo de oficio,
como, por exemplo, Bernardo Carvalho, dramaturgo do espetaculo BR-
3, &, pode-se dizer, mais um escritor, que propriamente um dramaturgo),
Arauvjo diz: “Elemento fundamental no tripé dramaturgia—encenacao—
interpretacdo — base geradora do processo colaborativo — esse escritor
representa o elemento absolutamente novo, o 'outro' que vira dialogar
com a companhia. Dada a importancia de sua funcgao, ele atua como
uma espécie de provocador — ou até mesmo de antagonista — num
contexto marcado por relagdes ja estabelecidas e de longa durag&o. Em
geral, o escritor efetua uma acgédo simultaneamente perturbadora e
estimuladora, trazendo outras e novas referéncias para o grupo. Dai a
importancia e o cuidado nessa escolha” (2008: 148). Dessa maneira, a
escolha do dramaturgo ndo obedece a um critério meramente técnico,

de dominio de um saber e aplicacdo do mesmo em um espetaculo de
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teatro. Essa escolha é feita sob critérios que passam pela competéncia
do dramaturgo, mas nao se limita ao seu curriculo, por isso 0 momento
do encontro entre o dramaturgo e o grupo, em uma espécie de
entrevista, é tdo crucial para a escolha ou ndo para o processo. A
escolha, portanto, é feita em grupo. Os outros participantes do processo
sdo cooptados de forma semelhante a maneira que foi escolhido o
dramaturgo. Araujo afirma que ha mais engajamento dos atores na
escolha do dramaturgo: “ As razdes disso, provavelmente, estdo ligadas
ao papel da dramaturgia no desenvolvimento das personagens e das
falas — foco de especial interesse dos atores” (2008: 149). Ja o
encenador tende se engajar na escolha do cendgrafo, figurinista, criador
musical, ou seja, de todo o estafe que ajuda a erigir a materializar a
linguagem espetacular.

PESQUISA TEORICA: momento em que o grupo se volta para a
pesquisa em torno do tema escolhido. Na verdade, durante todo o
processo havera pesquisa tedrica, porém, em outras etapas, a pesquisa
tera a énfase necessaria para suprir as necessidades momentaneas. E
corriqueiro haver o convite a estudiosos do assunto abordado para
realizarem palestras publicas ou encontros. E preciso tomar cuidado
com a dilatacdo dessa fase. Por trazer informagdes novas sobre o tema
abordado, é possivel que o grupo passe do tempo razoavel, estendendo
ainda mais o processo e furtando tempo precioso de outras etapas
necessarias. O grupo todo por contribuir nessa fase. Pode, também,
existir a figura do dramaturgista no processo, como fornecedor e
organizador de materiais tedricos, assim como terdo as indicagdes dos
palestrantes convidados.

PESQUISA DE CAMPO: momento em que o grupo sai em busca de
material vivo, longe das paredes da sala de ensaio. O tema deve indicar

os lugares mais relevantes a serem visitados. Ha de ser ter cuidado com
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o0 agrupamento de pessoas nas pesquisas de campo. Ao visitar uma
comunidade de periferia, por exemplo, um grande ajuntamento pode
chamar a atencdo, desviando o foco das pessoas para o grupo
‘invasor”, causando, por vezes, desconforto da comunidade e
impossibilitando o intuito primeiro, que era o de observar o meio, e nao
de ser observado ou interferir de forma a criar um ambiente artificial. O
comportamento dos integrantes do grupo influencia diretamente na
qualidade do material recolhido. O uso de cameras, gravadores, deve
ser repensado. O ideal é observar ativamente o campo, se envolver o
mais profundamente possivel com aquela realidade, sem esquecer o
foco tematico pretendido e somente depois registrar suas impressdes
em seus cadernos de trabalho.®> Como Araujo salienta, ha de se ter
cuidado com o “(...) aspecto turistico. Tal aspecto acaba por restringir a
pesquisa de campo ao simples registro do inusitado ou a observagao
superficial de paisagens humanas e geograficas. A troca e o dialogo
tornam-se epidérmicos e a experiéncia se dilui no entretenimento”
(2008: 151). Os aspectos que dizem respeito a ética tém de ser
discutidos a todo momento, para que nio se pratique um tipo de colheita
de material, dando ao outro um papel zoolégico, como ser exotico e rico
em idiossincrasias. Quanto maior o tempo de inser¢do das pessoas em
campo, mais esse aspecto turistico tende a sumir, porque com o dia a
dia, com a convivéncia entre os artistas e as pessoas do lugar, essa
tensdo tende a se diluir e o exadtico, para ambos os lados, se torna
conhecido. Essa etapa € de grande impacto para o grupo, pois todos se
alimentam criativamente.

« TREINAMENTO DIRECIONADO: etapa onde s&o preparados pelo

diretor exercicios especificos de treinamento para o ator, de acordo com

23 E comum a presenca desse procedimento em diversos grupos pesquisados. O caderno de
trabalho serve como memoria do processo e material dramaturgico importante.
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0 que venha a pedir o tema do espetaculo.

DEPOIMENTO PESSOAL E DEPOIMENTO COLETIVO: momento onde
os atores experimentam a concepg¢ao total da cena, que reune as
fungcdes de atuagédo, dramaturgia e encenagdo. “(...) o depoimento
pessoal € um testemunho, uma confissdo, uma opinido ou um
posicionamento critico realizado de forma cénica” (ARAUJO, 2008: 156).
A funcdo atuagdo, nesse momento, esta hierarquicamente acima das
outras. O ator levanta material bruto de cena, traz memorias e vivéncias
suas para o processo e se posiciona criticamente frente aos temas
abordados. Varios outros procedimentos pdem o ator nessa posicao,
como os exercicios de vivéncia, as improvisagdes e jogos, entre outros.
O depoimento volta diversas vezes ao processo, com um carater mais
improvisatério, a principio, e depois com um carater de cena quase
terminada.

SELECAO DO MATERIAL: depois de uma avalanche de material
produzida, chegou o momento da selecdo daquilo que pareceu mais
significativo. Nesse momento ha a participacdo de todos, porém a
funcdo dramaturgia esta hierarquicamente mais destacada. Nao raro os
atores lutam para que suas contribuicdes fagam parte do primeiro
esbo¢co da dramaturgia. Nesse momento se enxerga o quanto é
importante a existéncia de funcdes artisticas especificas, para que nao
haja concessdes que néo tém a ver com o espetaculo.

CANOVACCIO: termo proveniente da commedia dell’arte e empregado
por Luis Alberto de Abreu para definir a “(...) estruturagdo basica das
acdes e personagens”. Nesse momento ha a apresentagdo do primeiro
esbogo de um roteiro de agdes, feito pelo dramaturgo. Esse esbog¢o nao
deve ser uma mera costura de agdes, ja ha ali a criagdo do dramaturgo
aliada ao material levantado pelos atores.

IMPROVISACAO DO CANOVACCIO: apropriagdo do material pelos
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atores. Cabe aos atores tornar organico aquele material que ja ndo é a
transcricdo pura de improvisos. O encenador deve ficar atento a
movimentos de sabotagem, conscientes ou n&o, vindos dos atores.

* ROTEIRO: é o aprimoramento do chamado canovaccio, a partir dos
ensaios e discussdes sobre o material produzido, até chegar a primeira
versao do texto apresentavel. A dramaturgia do espetaculo percorre o
caminho que comeca no argumento (ARAUJO, 2008: 172), passa pelo
canovaccio, pelo roteiro, até chegar ao texto da primeira versao
apresentavel.

- PESQUISA DE INTERPRETACAO: com a presenca do texto, o foco se
volta para a performance da atuacdo. Os atores trabalham sobre as
referéncias do texto, em busca de sua apreensdo orgénica. A interagao
entre as funcdes de atuagao e encenacéao € bastante forte.

« ENSAIOS ABERTOS: momento onde um determinado tipo de publico,
geralmente convidado, participa do processo de criagdo, atraves da
troca de ideias e impressdes sobre o que foi apresentado.

Novamente insisto que o exemplo escolhido, o Teatro da Vertigem (SP),
apresenta apenas uma maneira de abordar os valores colaborativos de uma
criagdo. A Companhia do Latdo (SP), outro exemplo, por possuir um diretor que
também é o dramaturgo, aborda o processo de criagcdo de maneira distinta, e as
hierarquias tendem a se deslocar de maneira mais bilateral, entre Sérgio de
Carvalho e o grupo.

Porém, é preciso ressaltar que, independente de como decorre o
processo, para que o0 mesmo seja produtivo, € preciso que haja o estabelecimento
e concordancia sobre as fungdes e seus respectivos representantes logo no
comeco do trabalho, pois assim o enfrentamento das crises, que certamente virao,
€ direcionado para o campo da criagao. Entender o que é singular em cada fungao
é ferramenta util para grupos que estdo iniciando seu trabalho em processo

colaborativo.
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Quem estabelece as regras €, geralmente, o coletivo. Os
integrantes 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 individuacédo das partes que, no processo, interagem. No
entanto, liberdade ndo implica a negacdo de leis
determinadas para a realizacdo artistica. E necessario
estabelecer regras e distribuicdo de tarefas para o
funcionamento e manutengdo de uma politica interna do

grupo (FISCHER, 2003: 57).
As negociagdes sobre o funcionamento do trabalho, a escolha das
fungdes por cada envolvido, a aceitagdo coletiva da maneira como foram
distribuidas as funcbes, todas essas preocupagdes sado importantes e seu

desenlace facilita o encaminhamento do processo, como também aponta Araujo.

Construcdo de acordos: como todo acordo € alcangado
coletiva e voluntariamente, a partir da negociacdo entre os
jogadores, ele deve ser “protegido” por regras que garantam
o seu cumprimento. No que diz respeito ao teatro, a
elaboracao de “regras de prote¢cdo dos acordos” pode soar
demasiado coercitivo ou burocratico. Porém, pode-se
estabelecer — e lembrar, sempre que necessario — pactos
artisticos comuns. A ideia em si de construcdo e de
manutencdo de acordos — ainda que eles possam ser
transformados inteiramente num momento posterior — é
bastante valiosa para o bom encaminhamento do processo
(ARAUJO, 2008: 76).

Quanto mais esclarecidos os papéis dentro de um processo, menos
problemas de ordem pessoal poderao ocorrer, pois um acordo expresso nao deixa
espago para o singularismo momentaneo. O tema conduz ao trabalho, que é
traduzido em seus procedimentos de busca e levantamento de material artistico. A
partir destes, toda e qualquer proposicdo, quando apresentada em forma de cena,
traduz da melhor maneira possivel uma ideia do que discussbes puramente
verbais. Esse procedimento evita que o encenador ou o dramaturgo, por,

geralmente, possuirem mais habilidade na argumentacdo através das palavras,
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dominem o processo, ndo permitindo que as proposicdes vindas dos atores

tenham alguma chance de serem incorporadas.

24 Luis Alberto de Abreu em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
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2.3. RETORNO CRITICO

Durante os ensaios, deve haver entre os envolvidos a pratica de
retornos criticos. Dessa forma, quem escuta as opinides sobre seu trabalho
aprende a filtrar qual parte do discurso pode verdadeiramente ajudar no
encaminhamento das suas proposi¢gdes, assim como quem profere o retorno pode
aprimorar a capacidade de ser preciso em seus comentarios, deixando de fora o
que seriam apenas divagagdes inuteis e confusas. Essa pratica gera fissuras
criativas no processo, impedindo que cada envolvido enclausure-se na sua criagao
apenas, alienando-se do aspecto global do espetaculo. O retorno critico € um
exercicio de friccado constante, que, de crise em crise, fomenta uma obra teatral
polifénica.

A argumentacdo em forma de cena é o procedimento através do qual o
artista defende seu ponto de vista. As proposi¢cdes cénicas alimentam o processo
e estdo sujeitas a retornos criticos. Estes retornos podem se dar por meio de
discussbes verbais de impressdes objetivas sobre o que foi visto ou por meio da
agao cénica, ou seja, a primeira cena estimula a criagcdo de uma segunda e assim
sucessivamente.

Esse elemento da “negociagéo” é fator-chave no processo de
construgcao do texto e da cena. Por exemplo, um ator pode
desejar que determinado momento da trajetoria de sua
personagem esteja presente no roteiro enquanto o
dramaturgo, ao contrario, prefere o uso de elipse naquele
trecho. Esses mutuos convencimentos ou “barganhas” nao
ocorrem apenas por meio de discussdes verbais, mas se dao
no campo da propria cena, através de uma improvisagao
mostrada em defesa de um argumento, ou do texto que é
reescrito para justificar determinada posicdo. Nesse sentido,
apesar do ator mais combativo, por exemplo, conseguir
colocar suas reivindicagbes de forma rapida e explicita, o
ator mais reservado tem, por sua vez, o espago da cena para
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se manifestar — o que, via de regra, produz convencimento
bem mais efetivo (ARAUJO, 2008: 77-78).

Um espetaculo constituido em processo colaborativo geralmente requer
muito tempo de ensaio, como ja foi dito. Em varios exemplos pesquisados o
processo levou pelo menos um ano para ser concluido.?® O forte carater
experimental que esse tipo de processo fomenta pode ser o responsavel pelo
distendimento do tempo de ensaio.

O envolvimento com o material artistico levantado durante os ensaios
pode levar a um ponto onde o artista ndo consegue mais enxergar outras vias
para a criacdo. A obra empaca. Sendo assim, este pode ser o momento ideal para
abrir o0 processo ao publico.

Ao usar o artificio da pré-estreia é preciso estar ciente das possiveis
consequéncias. A obra é ainda um material fragil, o processo pode estar em um
momento exaurido, as relagées dentro do grupo podem estar tensas, logo um
retorno demasiadamente negativo do publico pode levar a um desestimulo crucial
para o fim do processo. Acredito que ter a consciéncia de que a pré-estreia € um
artificio usado para o crescimento da obra € uma atitude necessaria, assim como
deixar claro aos convidados o estado de precariedade no qual encontra-se o
trabalho e que aquela apresentacdo para o publico é exatamente a tentativa de
colher impressdes que trardo algum beneficio. Abreu ressalta os resultados
catastroficos que opinides externas podem causar ao processo.

Em primeiro lugar, o direito a critica podera ser exercido
somente pelos criadores envolvidos. Os resultados tém sido
desastrosos quando pessoas afastadas do processo de
criagdo, por mais competentes que sejam, sdo chamadas
para opinar. Afastadas do processo, desconhecendo os
objetivos pretendidos ou o esforco empreendido pelos
criadores, essas pessoas tendem, naturalmente, a analisar o
que veem como resultados e nao como "algo em
perspectiva", como imagens, formas e cenas em progresso,

25 Espetaculos do Teatro da Vertigem, da Companhia do Latdo sdo alguns exemplos de processos
que duram mais de um ano para serem apresentados.
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sujeitas, muitas vezes, a radicais transformac¢des (ABREU,
2003: 40).

Araujo explicita na passagem abaixo o nivel de comprometimento que o
processo colaborativo exige dos artistas, dando ao ato da apresentagao publica da

obra um aspecto de mais uma etapa no desenvolvimento do trabalho.

O teatro, pelo carater de reversibilidade de sua escritura, ja
que nao se encontra gravado na fixidez de um suporte
imutavel — o que ocorre com a fotografia, a literatura ou o
cinema, por exemplo, — configura-se como lugar privilegiado
da mutabilidade. A ideia de “estreia” vem sendo cada vez
mais relativizada pelas nog¢des de “ensaio aberto” ou de
“abertura publica do processo”. E cada vez mais comum a
perspectiva de um trabalho sempre em desenvolvimento, que
vai produzindo novas versdes de si mesmo durante o periodo
de apresentacdes. Alias, € justamente o fim da temporada
que, hoje, marcaria o fim da obra — e de seu processo. E
essa finalizagdo, na maior parte das vezes, ndao é
caracterizada pelo gesto deliberado, volitivo e heroico da
“tltima pincelada”, mas é fruto do abandono, da desisténcia,
do cansaco ou incapacidade em continuar transformando
aquele material vivo. O que existe € apenas a “ultima
vers&o”, ndo mais a “versao final” (ARAUJO, 2008: 83-84).

E na apresentacdo ao publico que a obra adquire contornos reais.
Muitos grupos que trabalham em processo colaborativo costumam fazer pré-
estreias, exatamente na tentativa de, a partir do retorno do publico ao final do
espetaculo, fazer a obra crescer e ganhar em qualidade cénica. O processo n&o
termina com a estreia, a partir das impressdes colhidas durante as apresentacoes
ao publico muitas mudangas sao realizadas. Durante todo o periodo de
temporada, acontecem reunides para avaliar o espetaculo e ensaios para
possiveis alteragcdes que se facam necessarias. Nestas reunides estio presentes,
pelo menos, atores, dramaturgo e encenador. Quando as mudancgas dizem
respeito a um aspecto que nao é responsabilidade de uma dessas fungdes, o

profissional € convocado para escutar e proferir suas resolugoes.
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3. FUNCAO DRAMATURGIA

Este capitulo tem como objetivo a discussdo mais focal da funcao
referente a dramaturgia, realizada em processo colaborativo, seus procedimentos
de criagao e alargamento da nogéao de dramaturgia.

O processo colaborativo trouxe de volta a cena, de forma consistente, a
figura do dramaturgo, principalmente entre os coletivos de pesquisa de linguagem.
Araujo diz ser, assim como Fischer (2003), o processo colaborativo um fomentador
de nova dramaturgia, realizada como dramaturgia da cena, mas ndo somente. Ha,
também, o fomento de uma literatura dramatica, de acordo com os autores
citados. Dramaturgos importantes para a cena atual, como Newton Moreno,
Rogério Toscano, Sérgio de Carvalho, dentre outros, tiveram grande parte de sua
formacao realizada em processos colaborativos.

Por mais que, as vezes, haja esquecimento ou
desconsideracdo em relagdo a este fato, o processo
colaborativo estimula ativamente a escritura de pecas. Nesse
sentido, ele poderia estar inserido no que vem sendo
chamado de “nova dramaturgia”, pois, além de funcionar
como uma estratégia de criagao textual, ele, de fato, produz
novas pegas e revela a cena novos dramaturgos (ARAUJO,
2008: 66).

Vale salientar a diferengca fundamental entre escritura dramatica e
escritura cénica. A primeira, apesar de conter orientagdes para a cena, trata-se de
um trabalho literario, de um modelo linguistico, enquanto a segunda leva em conta
toda a possibilidade de expresséo da cena, ja experimentada durante os ensaios,
em um processo de erros e acertos, invertendo assim a ordem classica da criagao
dramaturgica. O texto resultante é fruto da cena e ndo o oposto (PAVIS, 1999).

A nocao de dramaturgia no processo colaborativo € ampliada. A fonte
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de material na confeccdo de um texto ndo reside apenas na criatividade do
dramaturgo. O trabalho do encenador e dos atores alimentam o trabalho do
dramaturgo. N&o é raro ouvir falar de conceitos como: dramaturgia do encenador
ou dramaturgia do ator, dentre outras concepg¢des que utilizam a palavra
dramaturgia. Porém, o trabalho do dramaturgo obedece principios basicos que
nao podem ser esquecidos, seja por um dramaturgo em processo colaborativo ou
nao.
Fundamentalmente, eu acho que é a fungdo classica da
dramaturgia, que € a organizacédo de agdes e das trajetdrias
dos personagens, isso € o basico. Dramaturgia é isso. Se vai
cortar o texto ou se nao vai cortar o texto, isso é outra coisa.
Agora, se vai cortar o texto aqui, respeite a trajetéria. O
trabalho do dramaturgo é esse encadeamento de agdes. Ora,
se cortar essa frase aqui, vai alterar esse sentido aqui. Se
vocé alterar aqui, modifica 14. Entdo isso é a organizacao da
dramaturgia®.

E possivel que o contato criativo, em sala de ensaio, entre atores,
encenadores e dramaturgos, tenha fomentado estas diversas concepgdes sobre
dramaturgia. O que sugere, sem apegar-nos a nenhuma teoria em especifico, tais
ideias? Que o encenador e o ator realizam a dramaturgia de seus espetaculos?
Ou que ha no ato criativo de cada uma dessas fungbes um aspecto que diz
respeito ao encadeamento dramaturgico de uma ideia? Assim como é possivel
que o distanciamento entre o dramaturgo e o processo de criagdo, deixou espago
para a conceitualizagdo de dramaturgias do ator e da encenagao, que visavam, ao
aglutinar fungdes, suprir uma caréncia de seus espetaculos.

Ao executar suas fungdes, atores e encenadores oferecem rico material
para o desenvolvimento da dramaturgia. De certa forma, a impressédo de que o
ator ou encenador esta realizando a fungado de dramaturgo acontece por falta de
entendimento do que é responsabilidade de cada funcao, além de uma percepgao

da cena como algo que se possa separar em pedacos e, dai, enxergar

26 Luis Alberto de Abreu em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
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exatamente a contribuicao de cada um.

O processo colaborativo tentou estudar e definir um pouco
essas fungdes. Qual é a fungdo de um dramaturgo? Qual é a
funcao especifica do diretor? Qual € a fungao do ator? E um
processo de muito partiihamento de informagdes na criagao,
agora, cada um é responsavel por sua area. Eu ndo posso
fugir da responsabilidade da minha area. Eu preciso
responder ao diretor, ao cenodgrafo, aos atores, pela minha
area?.

Um improviso realizado pelo ator, para que se conforme em uma cena,
precisa conter aspectos da encenacgao e dramaturgia. Relembro, aqui, a discussao
sobre as instancias envolvidas em um evento teatral. Se, em um processo
colaborativo, o dramaturgo também se alimenta dos improvisos realizados pelos
atores para encadear as agOes dramaturgicas, é provavel que partes deste
trabalho sejam reconheciveis no texto final do espetaculo.

Se analisarmos a fungédo dramaturgia, a partir do viés mais tradicional,
perceberemos que o dramaturgo que trabalha em processo colaborativo tem de
lidar com questdes que n&o sao inerentes ao primeiro modo de trabalho, quando o
trabalho & previamente realizado a despeito da cena. Retomando as matrizes
discutidas no capitulo anterior, veremos como cada uma influencia no trabalho do
dramaturgo.

« Tema: em um processo de criagao tradicional ndo somente o tema €
escolha do dramaturgo, como seu desenvolvimento completo. Em um
processo colaborativo, o dramaturgo precisa negociar para que suas
proposi¢gdes sejam aceitas. A argumentacao precisa ser bem trabalhada, o
que pode ajudar no aprimoramento do material. Ao praticar essa
argumentacio, o dramaturgo desenvolve novas estratégias de criacao, para
trabalhos colaborativos ou ndo. Pois a argumentagcéo transforma-se em
cena diante de seus olhos e, como ja foi dito, a cena tem o poder de

corroborar ou destruir até a mais brilhante ideia.

27 Luis Alberto de Abreu em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
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« Hierarquia flutuante: a negociagdo constante e o fomento da igualdade
entre as fungbes, faz com que a proposigdo de dramaturgia absorva as
mais diversas contribuicdes das outras fungdes. O dramaturgo é instado a
praticar caminhos diferentes para a criagéo.

» Retorno critico: o constante exercicio de avaliacao do trabalho, tendo em
vista a grande quantidade de material produzido, € uma pratica que visa o
aprimoramento do resultado dramaturgico. De maneira tradicional, a criagao
de um dramaturgo ndo teria esta oportunidade de avaliagdo antes de ser
apresentada ao grande publico, ou seja, o resultado era analisado.

Da mesma maneira que o trabalho do dramaturgo em processo
colaborativo mantém caracteristicas semelhantes ao trabalho dramaturgico em
qualquer situagao, por outro lado exige peculiaridades que atravessam o processo

de criagao, o resultado cénico e o processo de formacao do artista.
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3.1. PROCEDIMENTOS DE CRIAGAO

Que perfil ou competéncias — habilidades, conhecimentos e praticas -
esse dramaturgo, trabalhando numa perspectiva colaborativa, necessitaria
desenvolver? Podemos dizer que o foco principal do dramaturgo no processo
reside na organizacdo das acgdes. Independente de onde venha o material
trabalhado, se da criatividade do dramaturgo, das improvisa¢des dos atores, a
conformacao deste em um espetaculo coerente é sua funcio. As proposicoes de
procedimentos feitas pelo dramaturgo obedecem essa légica. Sao realizadas para
levantar material de dramaturgia ou experimentar um encadeamento de agdes,
sempre com o olhar voltado ao todo da obra.

A critica mais recorrente feita a criacdo coletiva da década de 1970
residia no trato para com o material dramaturgico (ABREU, 2003; ARAUJO, 2008).
Na década de 1990, os coletivos que desejavam experimentar as criagdes
colaborativas tinham a preocupagao de nao repetir a mesma fragilidade em seus
trabalhos. O cuidado com a dramaturgia parecia ser o caminho para escapar de
resultados amadoristicos. A arquitetura de um espetaculo exige cuidados que vao
além da colagem de improvisos. Dessa maneira, um dramaturgo com potencial
para tal, eleva o nivel do material produzido para outro patamar e isso requer
trabalho, muitas vezes longe da sala de ensaio.

Quanto a isso é preciso ter clareza que um bom texto do
ponto de vista literario — nem sempre o critério mais
importante — ndo pode ser produzido inteiramente no calor da
sala de ensaio, ainda que o material para um bom texto o
possa (CARVALHO, 2009: 68-69).
O trabalho fora da sala de ensaio € uma pratica comum ao oficio do
dramaturgo, afinal, quando falamos do dramaturgo tradicional, falamos

exatamente desse sujeito que realiza seu trabalho a despeito da cena, mesmo que
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esteja em sua criagéo a intengao da teatralidade. O que é especifico do processo
colaborativo sdo as estratégias que o dramaturgo empreende para experimentar
possibilidades de cena. A interacdo entre a funcdo dramaturgia e as outras
fungdes, pode modificar a maneira como o dramaturgo realiza seu trabalho.

Fernando Bonassi revelou®® que, depois de passar por um processo
colaborativo com o Teatro da Vertigem, o carater de escrita das suas cenas
tornou-se mais oral, distanciado da escrita literaria. Disse também que escreve
menos rubricas em suas pecgas e roteiros, o que permite ao ator e ao diretor que
seus espacgos de criagao sejam garantidos e estimulados. O contato com este tipo
de processo alterou o0 modo de trabalhar de Bonassi, seus procedimentos criativos
tornaram-se mais préximos do intuito final de seu texto.

Para trabalhar em suas atribuicdes num processo colaborativo, o
dramaturgo precisa ter o dominio da palavra e o dominio de nogbes de encenagao
e atuacdo. O texto resultante, dessa maneira, parece se aproximar da realidade do
espetaculo. Por ter sido criado perto da sala de ensaio, o texto deve absorver as
nogdes de encenacgao e atuacgao.

Ao invés de um escritor de gabinete, exilado da agdo e do
corpo do ator, queremos um dramaturgo da sala de ensaio,
parceiro vivo e presente dos intérpretes e do diretor. Tanto
quanto os outros colaboradores, cabera a ele trazer
propostas concretas — verbais, gestuais ou cénicas — mas
também dialogar com o material que é produzido diariamente
em improvisagdes e exercicios. O texto, aqui, ndo é um
elemento aprioristico, mas um objeto em continuo fluxo de
transformagdo. Dai a denominagcdo de dramaturgia em
processo. Da mesma maneira que atores e diretor
necessitam dos ensaios para desenvolverem e construirem
as suas obras, também o dramaturgo precisara deles em
igual medida (ARAUJO, 2002: 125).

Absorver aspectos da encenacgao seria, por exemplo, compreender a

importancia do espaco onde sera apresentada a obra, explorando ao maximo suas

28 Em entrevista concedida ao autor em 14.9.2009.
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possibilidades. Pois, diferentemente da literatura, o espaco ¢ um dado real e
importante, que deve ser levado em consideragao no momento da elaboragao da
dramaturgia, instigando o dramaturgo a ultrapassar criativamente seus limites.

As proposi¢des ludicas, de grande impacto visual, empreendidas pelo
dramaturgo, sdo instrumentos potentes para alavancar o processo. Ao instigar o
coletivo em torno de uma proposta, na busca pela tridimensionalidade da cena, o
texto torna-se um congregador. Quando bem realizado, acaba por unir esforgos
criativos em torno de uma ideia. As sugestdes dadas pelo dramaturgo podem
desafiar os envolvidos a procurar maneiras criativas de realizagao.

Das improvisagbes surgem boa parte do material retrabalhado pelo
dramaturgo, logo esse carater oral € um aspecto da atuagao que fica marcado na
produgcao do texto. Assim como o texto que € criado a despeito do material de
improvisagdo ganha uma natureza pronunciavel. Isso nada tem a ver com uma
estética realista. O dramaturgo que absorve o aspecto da atuagao para seu texto,
entende que seu trabalho completa-se ao ser emitido por um ator, logo, entende a
diferenga entre um texto criado para ser lido e o texto como meio, entre a ideia e a
execugao de uma cena.

Entre o modo tradicional de produzir dramaturgia e o processo
colaborativo existem outras formas de criagcdo, onde o dramaturgo esta
intimamente em contato com a cena. A dramaturgia em processo, por exemplo,
permite que enxerguemos com clareza seus procedimentos de criagdo. Seus
aspectos criativos sao importantes como pista de como um dramaturgo em
processo colaborativo realiza seu trabalho. Na dramaturgia em processo se exerce
uma relagdo de retroalimentagcdo, onde o dramaturgo enxerga em cena o que
propde em sua escrita, em um movimento crescente, onde as contribuicées vao
sendo absorvidas ao longo da experimentacéo. Os atores sdo colaboradores, que
agem dentro de sua funcédo especifica de atuacdo, o que ndao € pouco nem
simples. O ator, ao se deparar com o estimulo dado pelo dramaturgo, ou seja, o

texto, tem que dar vida ao proposto e isso, por si, exige apuro técnico e dedicagao.
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E importante salientar que dramaturgia em processo ndo é
sinbnimo de processo colaborativo, na medida em que este
apresenta um carater mais geral do que aquela, ja que nao é
somente a dramaturgia o que esta sendo desenvolvido
conjuntamente, numa abordagem de tentativa-e-erro, mas
todos os outros elementos que compdéem a cena. A
perspectiva do compartilhamento n&o é apenas entre outros
colaboradores e o dramaturgo, mas de todos com todos,
simultaneamente: o ator traz elementos para a cenografia
que, por sua vez, propde sugestdes para o iluminador, e este
para o diretor, numa contaminacdo frequente. Portanto,
cumpre falar de uma encenagcdo em processo, de uma
cenografia em processo, de uma sonoplastia em processo e
assim por diante, com todos esses desenvolvimentos juntos
compondo o0 que chamamos de processo colaborativo
(ARAUJO, 2002: 127).

A dramaturgia em processo aponta para o desenvolvimento da
dramaturgia em uma relacdo dialégica entre o ator/personagem e o
dramaturgo/criador das acdes da personagem, enquanto o processo colaborativo
apresenta um aspecto mais multipolar e abrangente da ideia de colaboragao entre
as fungdes. As contribui¢des para o desenvolvimento da dramaturgia podem surgir
de diversas conjungdes funcionais. Luis Alberto de Abreu® contou-me que em
uma montagem, seu trabalho com a dramaturgia ja havia terminado fazia quinze
dias e, a partir de uma ideia do cenografo, ele foi chamado a recriar o final
completamente. E o fez, por achar que a visualidade proposta pelo cendgrafo
exigia um final mais adequado. Ou seja, em um processo mais rigido, no que diz
respeito ao desempenho das fungdes, o espetaculo nao teria um melhor final, pois
caberia ao cendgrafo apenas executar a ideia ja previamente exposta. Ou mesmo
que o cenografo expusesse tal ideia, o patamar hierarquico do dramaturgo poderia
ser decisivo. Abreu nao ficou ofendido com a contribuicdo, pelo contrario, ele foi
estimulado a criar uma dramaturgia que fosse tdo boa quanto a ideia proposta.

O conhecimento que o dramaturgo precisa ter para exercer sua fungao,

29 Em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
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de certa maneira, ndo é distinto do conhecimento que o dramaturgo tradicional
deve possuir. Suas caracteristicas criativas assemelham-se. O que é diferente,
drasticamente, € a relacdo com o produto, o conceito de autoria e a nogao
ampliada de colaboragao viva.

Basicamente, do ponto de vista da dramaturgia, as fung¢des
sdo as mesmas. O trabalho é intenso seja no gabinete seja
no processo colaborativo. Sé que, no processo colaborativo,
existem outros exercicios que o dramaturgo tem de estar
pronto a fazer. Um deles é saber que ele é criador do
espetaculo, e ndo apenas criador de um texto que vai
permanecer - como muitas vezes imagina ou faz o
dramaturgo de gabinete. O dramaturgo no processo
colaborativo esta construindo um espetaculo. Para ele é
importante a cena, ndo a cena enquanto escrita, a cena
enquanto espetaculo (NICOLETE, 2004: 145).

Para que o ator possa contribuir com mais qualidade para a criagao
dramaturgica, Abreu investe em cursos teoricos sobre o assunto, como

procedimento que aprimora a capacidade de improviso.

Eu faco uma palestra para os atores sobre o funcionamento,
sobre a criacdo de personagens. Eu trabalho muito com
mitologia, com mito e arquétipo, entdo esse material todo eu
passo para os atores. Esse € um procedimento que eu
realizo. Num processo colaborativo como os atores vao
entender de dramaturgia para colaborar, sem entender qual €
o processo do dramaturgo?*°

Este procedimento é realizado antes de comecar a rotina de ensaios,
como uma preparagao intelectual para a parte pratica. Alimentado com
informacéao, o ator podera guiar seus improvisos, sem que estes se percam em um
mar de subjetividade. Os procedimentos utilizados por Abreu durante o processo

também obedecem esses critérios de formagao.

O procedimento € que os atores comecem a conhecer um
pouco de dramaturgia. Quando eu proponho, por exemplo,
improvisagdes, eu nao proponho improvisagdes que o diretor

30 Luis Alberto de Abreu em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
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proporia, eu proponho de dramaturgia. Entdo, por exemplo,
eu proponho em geral tudo parado, e é tudo imaginacgao.
Qual é a especificidade da dramaturgia? E imaginar a cena
antes de ela estar pronta, improvisar a cena na minha
cabeca.®

O depoimento pessoal do ator € um procedimento de criagdo comum a

muitos grupos que trabalham em processos colaborativos. A partir dos improvisos

dos atores, o dramaturgo entra em contato com o universo criativo destes e

absorve uma grande quantidade de material de cena. Bonassi*? afirmou que este

procedimento € capaz de apontar resultados cénicos imediatos, que somente

seriam alcangados, em tese, pelo dramaturgo, em seu oficio solitario, depois de

um més de muito esforgo.

A nogdao que em geral se tem do termo depoimento
esta intimamente entrelacada com a de testemunho ou
com a de revelacdo de algo de foro intimo. E preciso
separar, porém, intimo, de intimidade; pessoal, de particular
(SANTANA, 2003: 152).

Esse material bruto levantado pelo ator, ndo deve ser tomado como

material pronto, no que concerne & dramaturgia. E preciso que todos os

envolvidos, principalmente o dramaturgo, estejam cientes da necessidade de

reelaboracéo.

A fala resultante no texto final, entdo, ndo é criada pelo
dramaturgo sem levar em consideragdo o0 que vem
sendo produzido pelas outras instancias de criagao,
principalmente a producdo dos atores, que num primeiro
momento a propdem em seu campo especifico de agao e
que, em ultima instancia, sustentardo a sua teatralidade no
espaco da cena. O dramaturgo, entdo, acompanha a
pesquisa buscando uma interacdo dindmica, sem
prejuizo do espago autoral de nenhum dos criadores
envolvidos (SANTANA, 2003: 151-152).

O dramaturgo, em processo colaborativo, deve ser capaz de articular

31 Luis Alberto de Abreu em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
32 Em entrevista concedida ao autor em 14.9.2009.
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procedimentos visando a produc¢do de material que alimentara sua criagao, para
nao se tornar refém da sua capacidade criativa ou dos caminhos ja percorridos em
criagdes mais tradicionais. Cada trabalho exige uma reatualizagcdo metodoldgica
do dramaturgo.

Acho que cada dramaturgo desenvolve seu método geral,
uma sistematica de trabalho, porém, cada novo texto, vai
pedir um método especifico, que serve sé6 para ele
(NICOLETE, 2004: 113).

81



3.2. RESULTADOS

Os coletivos com maior experiéncia em processos colaborativos
possuem poéticas particulares, dessa maneira, o resultado estético de seus
espetaculos possuem caracteristicas que os distingue entre si, como n&ao poderia
deixar de ser. Porém, o fato deles trabalharem em um tipo de processo que
preserva as funcdes especificas e permite o fluxo de opinides entre estas pode
propiciar a leitura de certas semelhancas, ao observar os resultados cénicos.

A partir de entrevistas com Sérgio de Carvalho®* pude perceber
caracteristicas de possiveis resultados estéticos obtidos por processos
colaborativos mal realizados, no que tange a dramaturgia.

e Forte tragco monoldgico. A possivel causa reside na maneira de levantar o
material de cena, por meio de proposi¢des cénicas pautadas na experiéncia
individual de cada ator. O procedimento, em si, ndo é danoso ao processo,
pelo contrario. O que pode ocorrer € a transposi¢gao dos improvisos para a
cena, sem nenhum labor dramaturgico apurado.

e Estrutura do espetaculo mais aberta e fragmentada, sem forte relacéo
causal. O espetaculo parece uma colagem de esquetes monoldgicos, algo
como uma colcha de retalhos.

O discurso fragmentado pela falta de elaboragdo pode dificultar a
transposicdo da ideia para um resultado cénico satisfatorio. Sérgio de Carvalho®*
aponta a assuncgao deste tipo de estética como resultado da falta de elaboracao
do material, o que conformaria uma dramaturgia potente e significativa.

Vocés sabem que o depoimento virou uma espécie de praga
da literatura contemporanea (...) E evidente que a confissao
lirica ndo € uma forma em si ruim, mas torna-se uma praga

33 Em entrevista ao autor em 8.9.2009.
34 Em entrevista ao autor em 8.9.2009.
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ao tentar conferir um estatuto de pseudoverdade a uma
experiéncia muito particular, fingindo haver ali um sentido
mais abrangente. Essa contradicdo muito frequente no teatro
paulista atual, a de tantos processos colaborativos gerarem
uma dramaturgia monoldgica expressiva, nasce do método
de improvisagdo (CARVALHO, 2009: 76).

O coletivo que nao cede a tentacdo de contemplar todos os envolvidos,
no que tange a utilizagdo de materiais criativos levantados, tendo em vista a
agradavel sensacao de harmonia, e se esforca para que a obra possua uma
dramaturgia que eleva o seu sentido para além das questdes pessoais, tende a
oferecer um resultado unico, com grande chances de apresentar um conjunto de
signos potentes na interagdo com o publico.

O papel do dramaturgo € nao ceder a essa tendéncia apresentada
acima. Nao significa que ele deva impor sua vontade ao coletivo, mas apontar as
fragilidades que, geralmente, florescem em espetaculos com propensao a estética
monoldgica e fragmentada. Quando essas caracteristicas ndo sao trazidas a cena
de propdsito, mas se conforma dessa maneira pela incapacidade dos criadores de
vencer seu proprio ego e deixar o material transformar-se em material teatral, o
aspecto fragil da dramaturgia se apresenta com mais intensidade. Araujo, ao falar
do depoimento pessoal, ressalta o limite ténue entre procedimento de criagdo e
espaco para expor questdes que levam o ator a uma organicidade cénica visivel,
porém com um risco subjetivo enorme, caso essas questdes sejam mais
adequadas para serem tratadas em um ambiente psicoterapico e ndo em uma

sala de ensaio.

Contudo, é importante ressaltar que, apesar do carater de
auto-exposicao inerente a essa abordagem, € o ator quem
decide que material ou que memodria de seu “bau pessoal”
ele pretende compartilhar com o grupo. Estabelece-se um
pacto, inclusive, de que ninguém devera expor algo com que
nao se sinta apto a lidar ou que ainda nao esteja
suficientemente “trabalhado” no plano subjetivo. O limite
entre desvelamento e terapia de grupo € ténue, com o
agravante de que nao possuimos capacitacao profissional na
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area psicologica para coordenar — ou socorrer — tais desvios.
E, sobretudo, porque o nosso objetivo €, na origem e no final,
a realizacdo de uma obra artistica (ARAUJO, 2008: 158).

Ao final, o resultado de um processo é o retrato fiel de como foram as
relagdes criativas entre os envolvidos. Ndo cabe a esta pesquisa a analise de
espetaculos e de seus conteudos, mas, sim, as questdes referentes as interacdes
funcionais, principalmente entre a dramaturgia, atuagcdo e encenacdo. O
depoimento pessoal, dessa maneira, € um procedimento que propicia a jungao
criativa das trés principais fungdes.

Além disso, o depoimento pessoal cumpre uma dupla fungao
no processo. E, por um lado, instrumento de investigacéo da
pesquisa tematica e, por outro, gerador de material cénico
bruto para a dramaturgia e o espetaculo. Na verdade, sob
esse ultimo aspecto, o depoimento pessoal se torna o proprio
fragmento cénico passivel de reelaboracdo. Ou seja, ele
tanto é procedimento metodoldégico quanto resultado
expressivo (ARAUJO, 2008: 157).

Saber com clareza o limite e atribuicbes dos papéis possibilita que o
processo nao se perca em questdes tangenciais a criagdo. O resultado depende

diretamente da qualidade do processo.
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3.3. QUESTAO DAAUTORIA

O espetaculo teatral — como evento unico e efémero —, € obra de todos
os sujeitos envolvidos em sua arquitetura. A autoria de um espetaculo produzido
em processo colaborativo é creditada a todos, nesse ponto, a grande maioria dos
autores e artistas concorda. As interagdes criativas sao tao intensas que se torna
desnecessario e sem importancia demarcar a contribuicdo de cada um, tendo em
vista que o espetaculo € um fendmeno que se configura maior que a soma de
suas partes.

Devemos considerar que mesmo um texto teatral autbnomo,
quando levado a cena, tem sua autoria fundida com a de
todos os artistas envolvidos na criagdo. A autoria de um
evento cénico, nesse sentido, n&o se limita ao texto escrito, e
sim a construgdo de uma encenagao, em toda sua extensdo
(FISCHER, 2003: 161-162).

Existe um conjunto de autorias que trabalham de forma integrada. A
autoria do encenador, do ator e do dramaturgo. A diferenga reside na base de
cada trabalho. A do dramaturgo € o texto, que tem por caracteristica sobreviver ao
processo. A exposicao deste texto, a posteriori, pode gerar uma impressao
errbnea e problematica, pois este ndo foi a génese do espetaculo e, sim, uma
derivagao do processo. A confusao nao é injustificada. A ideia mais comum sobre
teatro enxerga no texto a fonte principal de um espetaculo.

A colaboragéao entre territorios autorais preservados aumenta
a tensdo entre os autores, principalmente em relagcdo a
dramaturgia, uma vez que o texto impresso parece uma obra
autbnoma e individual, a qual podem se aplicar valores
relativos a autoridade e a expressao de um sujeito individual.
O modo como texto e cena se tecem mutuamente esta em
aberto, podendo haver diversos niveis e graus de relagao
entre eles. Em alguns casos, eles podem correr quase em
paralelo. E o caso de O Livro de Jo, cujo texto foi fruto muito
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mais do didlogo do escritor com o material biblico do que da
resposta aos elementos surgidos em ensaio. Ao optar por
uma menor contaminagao, para usar o termo de Antdnio
Araujo, o escritor, distanciado, resguarda seu territério, sua
técnica e seu estilo, preserva a estrutura literaria, evita as
irregularidades estruturais que surgem de um material cénico
livre (TROTTA, 2008: 81-82).

Enquanto todas as outras fungbes compartiham o efémero como
condigao do seu trabalho, o dramaturgo tem como base algo que pode ser perene,
0 que pode causar mal estar. Abreu deixa clara sua posi¢cdo sobre a questao das
autorias no processo colaborativo.

A questdo fundamental que gera essa série de duvidas é
apenas uma: o suporte da dramaturgia € a escrita, a
dramaturgia se expressa em um texto escrito. O trabalho do
ator ndo se faz assim, o do diretor também ndo, o do
iluminador também nao, o do cendgrafo também nao. Essa é
a unica diferenga. Agora eles tém a criagao deles, é isso que
a gente chama de funcédo. Eu trabalho com o suporte da
escrita, como dramaturgo. O trabalho do ator é do ator, o
trabalho do diretor é do diretor e o trabalho do dramaturgo é
do dramaturgo, feito em colaboragdo ou ndo. Como fica a
vista o resultado da dramaturgia mesmo depois de o
espetaculo ter desaparecido, se pergunta: isso foi feito em
colaboracdo? Outras pessoas meteram a mao, agora quem
fez o texto ndo foram todos, foi o dramaturgo. (...) Entao,
isso acontece muitas vezes, eu colaboro muito com o ator,
agora o trabalho é dele, ele que estad fazendo as opgoes.
Faco propostas, fagco exercicio, agora é ele que faz as
opgoes. Entdo, ndo existe diferenca, o trabalho de
dramaturgia, aquele que eu fiz, aquele que eu sei, esse
trabalho € meu. O que acontece, muitas vezes, é ter um texto
que é diferente do da encenacgado. Aquele texto 1a é o meu
trabalho. Aquele outro é o trabalho da encenacdo, dos
atores, de todo mundo.*

No trecho acima é possivel perceber o carater binario apresentado nos

resultados da funcdo dramaturgia:

35 Luis Alberto de Abreu em entrevista concedida ao autor em 13.10.2009.
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» O resultado cénico, entrelacado com o trabalho realizado pelas outras
funcdes, que ultrapassa os limites de qualquer apreenséo textual.

* E o resultado literario, que pode vir a ser apenas documento da histéria do
processo ou artefato potente que impulsionaria novas montagens.

Em alguns grupos ha uma espécie de acordo implicito sobre a
possibilidade de se montar o texto que foi criado em processo colaborativo:
enquanto o espetaculo estiver em apresentagao, ou em repertoério, toda e qualquer
decisdao sobre o uso do material envolvido é compartilhado com todos. Por
exemplo, o texto de alguns espetaculos do Teatro da Vertigem ja foram
requisitados para montagens em outros Estados do Brasil. Para a liberagdo do
texto, houve um acordo entre o dramaturgo do espetaculo requerido e o grupo,
que, muitas vezes, é representado pela figura do diretor.

Enquanto a obra estiver sendo apresentada, ndo ha a possibilidade de
interdigdo por nenhum envolvido, seja ele ator, encenador ou dramaturgo. A obra
tem prioridade. Qualquer envolvido que pretenda deixar o trabalho, independente
do motivo, ndo pode reclamar para si nenhum direito, que nao estivesse
preestabelecido. Nesse sentido, uma obra com carater coletivo pode ter sua
sobrevida resguardada, pois nao depende apenas de um criador para continuar
sua trajetoria.

Essa autoria, que se da, — ainda que n&o exclusivamente —,
por mecanismos de apropriacdo, torna altamente
problematica uma atitude de proibigdo ou veto a exibigcado da
obra individual. Na verdade, uma explicacdo para isso se
encontra no fato de se tratar de uma obra individual sim,
porém impregnada de impressodes digitais alheias, criada em
dialogo e em interdependéncia com uma obra grupal. (...)
Prova disso é que — por relatos e experiéncia propria —
sempre que houve a necessidade de realizar substituigdes,
mesmo em saidas mais conflituosas, nunca houve recusa,
proibigdo ou mesmo solicitagdo de porcentagem financeira
pela criagéo, por parte dos atores que deixaram 0O grupo
(ARAUJO, 2008: 71).
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Dessa maneira, no meu entendimento, o dramaturgo, de acordo com o
processo, tende a requerer a autoria do texto como sua, apesar de entender que a
criacdo do espetaculo é coletiva e que este, enquanto estiver sendo apresentado,
tem prioridade sobre qualquer aspecto impeditivo que possa surgir.

Para finalizar, € preciso ressaltar que a relagao criativa entre os atores e
o dramaturgo, quando ocorre de maneira produtiva, pode gerar resultados que,
provavelmente, ndo seriam alcangados com os artistas trabalhando em separado,
logo, quanto mais forte o aprimoramento e percepg¢ao da natureza do trabalho de
cada um, melhor seréo os resultados.

(...) se o ator ndo é o responsavel autoral pelo texto
dramaturgico, ele é responsavel pela criagdo/improvisagao
da fala que implicara o trabalho especifico do dramaturgo

(SANTANA, 2003: 151).
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando escolhi o processo colaborativo como objeto da minha
pesquisa, sabia que iria me deparar com um vasto campo de estudo. Ainda nao
entendia de que modo os grupos se apropriavam do termo. As questdes
operativas do cotidiano dos ensaios me interessavam. Decidi entdo que iria
circundar pontos que pudessem oferecer um norte de observagado. A ideia era
tentar entender o que seria um processo colaborativo, ja que tantos grupos, de
diferentes estéticas e ideologias, tinham-no como ponto em comum. N&o houve a
intencdo de esgotar o assunto, nem estabelecer nenhuma verdade. Porém, era
preciso arriscar-se.

Compreendi, entdo, que havia a necessidade de comecar o trabalho
abordando a nog¢ao de obra de arte teatral. Afinal, o que seria especifico de um
evento que se intitula teatro? A partir disto, a pesquisa encontrou a terra arada
para se desenvolver. Acredito que o processo colaborativo é fundamentalmente
um exercicio teatral, pois revitaliza, em todos os niveis criativos, a forca do
coletivo em torno de uma ideia. A fluida relacdo entre as funcbes, o
desenvolvimento do espetaculo em torno de um tema, a dinamica equidade
hierarquica, que permite retornos criticos aos trabalhos apresentados durante os
ensaios: estas diretrizes do processo colaborativo potencializam as
experimentagdes, multiplicam os caminhos possiveis de desenvolvimento de uma
ideia e funcionam como uma intensa pratica formativa para o artista.

Um aspecto bastante desafiador para o desenvolvimento deste trabalho
foi a opgéo por n&o ter um coletivo especifico ou artista como objeto da pesquisa.
Por um lado, isso possibilitou um olhar mais panoramico, na tentativa de

apreender as convergéncias em torno do fenédmeno. Por outro, exigiu uma
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conceitualizagdo aparentemente mais generalista, mas com recortes precisos. No
que diz respeito ao estudo das matrizes, a pesquisa sublevou, a meu ver, o
processo colaborativo a condi¢cado de ética de trabalho, por apresentar-se como um
conjunto de preceitos de ordem valorativa, presente no discurso de uma grande
quantidade de grupos, em todo o pais, conformando um movimento teatral sdlido.

O processo colaborativo contribui de maneira consistente para a
formagdo de novos dramaturgos. Se pensarmos na profusdo de grupos
trabalhando sob esta alcunha, e que em parte destes processos ha a presenca de
um dramaturgo em sala de ensaio, teremos a dimensdo da quantidade de
dramaturgos em formacao. Pode-se dizer que ha uma geragado de dramaturgos de
carater colaborativo em gestagcdo. Essa geracdo, acostumada com a sala de
ensaio, leva para seus textos, mesmo os criados de forma tradicional, uma
teatralidade experimentada. O processo colaborativo ajuda, dessa maneira, a
formar dramaturgos com um carater mais teatral e menos literario.

O aprofundamento nas questbes processuais do fendbmeno me fez
perceber seu potente carater formativo. Nas ultimas décadas, muitos artistas
puderem desenvolver seus trabalhos a partir do fortalecimento dos coletivos de
criagdo, movimento que mantém estreita ligagdo com o surgimento do termo
processo colaborativo. Este carater formativo, que vem fomentando o
aparecimento de novos dramaturgos para a cena, recebera especial atengdo em
minhas futuras pesquisas.

Para finalizar, reafirmo o intuito deste trabalho, que era compreender o
exercicio da fungcao dramaturgia, levando em conta os aspectos que conformam
um processo colaborativo, pois analisar somente o trabalho do dramaturgo e suas
especificidades, sem levar em conta as relagdes criativas que sao estabelecidas

por todas as fungdes, empobreceria o resultado desta pesquisa.

90



BIBLIOGRAFIA

LIVROS

BARBA, Eugenio. Além das ilhas flutuantes. Sao Paulo: Editora Hucitec, 1991.

BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Tradugao de Mario Laranjeira. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2004.

BAUMAN, Zygmunt. Modernidade liquida. Traducdo de Plinio Dentzien. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.

BERTHOLD, Margot. Historia mundial do teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.
BONFITTO, Matteo. O ator-compositor. S3o Paulo: Perspectiva, 2002.
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978.

BROOK, Peter. A porta aberta: reflexbes sobre a interpretagciao e o teatro.
Tradugao de Antonio Mercado. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2000.

CABRAL, Beatriz. Drama como método de ensino. Sio Paulo: Hucitec, 2006.

CARVALHO, Sérgio de. Introdugdo ao teatro dialético: experimentos da
Companhia do Latao. Sao Paulo: Expressao Popular, 2009.

COSTA FILHO, José da. Teatro contemporaneo no Brasil: criagoes partilhadas
e presenca diferida. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2009.

DARWIN, Charles. A origem do homem e a seleg¢ao sexual. Tradugéo de Attilio
Cancian e Eduardo Nunes Fonseca. Sao Paulo: Hemus, 2002.

DESCARTES, René. Discurso do método. Traducdo de Paulo Neves. Porto
Alegre: L&PM, 2007.

DESGRANGES, Flavio. A pedagogia do espectador. Sdo Paulo: Hucitec, 2010.

91



DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977.

DURKHEIM, Emile. Da divisdo do trabalho social. S30 Paulo: Martins Fontes,
1999.

ECO, Umberto. Obra aberta. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991.

FERNANDES, Silvia. Grupos teatrais: anos 70. Campinas: Editora da UNICAMP,
2000.

Teatralidades contemporaneas. Sao Paulo: Perspectiva,

2010.

FISCHER, Stela. Processo colaborativo: experiéncias de companhias teatrais
brasileiras dos anos 90. Sio Paulo: Hucitec, 2010.

FOUCAULT, Michel. Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Tradugao
de Inés Autran Dourado Barbosa. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2006.

GARCIA, Santiago. Teoria y practica del teatro. Bogota: Ediciones Teatro La
Candelaria, 1994.

GARCIA, Silvana. Teatro de militancia: a inten¢cao do popular no engajamento
politico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004.

GUINSBURG, Jaco. Da cena em cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.

GUINSBURG, Jaco; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de (Org.).
Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo:
Perspectiva — SESC Sao Paulo, 2009.

HOLLANDA, Heloisa Buarque. Asdrubal Trouxe o Trombone: memérias de
uma trupe solitaria de comediantes que abalou os anos 70. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2004.

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramatico. Sdo Paulo: Editora Cosac Naify,
2007.

NICOLETE, Adelia Maria. Luis Alberto de Abreu: até a ultima silaba. Colecao

aplauso - Série teatro Brasil. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Séo
Paulo / Cultura, 2004.

92



PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.

A analise do espetaculo: teatro, mimica, dan¢a, danga-teatro,
cinema. Traducao de Sérgio Salvia Coelho. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.

O teatro no cruzamento de culturas. Tradugcdo de Nanci
Fernandes. Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

PEREIRA, Hamilton Vaz. Trate-me ledo. Rio de Janeiro: Objetiva, 2004.

REWALD, Rubens. Caos: dramaturgia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

REYES, Carlos José. La creacion colectiva: una nueva organizacion interna del
trabajo teatral. Em: CESPEDES, Francisco Garzéon (Org.). El teatro
latinoamericano de creacién colectiva. Ciudad de La Habana: Casa de las
Américas, 1978.

RIZK, Beatriz. Buenaventura: la dramaturgia de la creacién colectiva. Ciudad
de México: Grupo Editorial Gaceta, 1991.

ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacgao teatral: 1880-1980. Rio de
Janeiro: Zahar Editores, 1998.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Introdugdo a analise do teatro. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1996.

Ler o teatro contemporaneo. Sao Paulo: Martins

Fontes, 1998.

SARRAZAC, Jean-Pierre. O futuro do drama: escritas dramaticas
contemporaneas. Porto: Campo das Letras, 2002.

SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno: 1880-1950. S&o Paulo: Cosac Naify,
2001.

Teoria do drama burgués: século XVIIl. Sdo Paulo: Cosac Naify,

2004.

TCHEKHOQV, Anton. O beijo e outras histérias. Traducdo de Boris Schnaiderman.
Sao Paulo: Ed. 34, 2006.

TEATRO DA VERTIGEM. Trilogia biblica. S&do Paulo: Publifolha, 2002.

93



UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

WILDE, Oscar. O retrato de Dorian Gray. Tradugdo de Ligia Junqueira. Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2004.

ARTIGOS

ABREU, Luis Alberto de. A personagem contemporanea: uma hipétese. Revista
Sala Preta. Sdo Paulo: Departamento de Artes Cénicas. Escola de Comunicagdes
e Artes. Universidade de Sao Paulo, n. 1, 2001.

Processo colaborativo: relato e reflexdao sobre uma
experiéncia de criagdo. Cadernos da Escola Livre de Teatro. Santo André, v. 1, n.
0, 2003.

ARAUJO, Anténio. O processo colaborativo no teatro da vertigem. Revista
Sala Preta. Sdo Paulo: Departamento de Artes Cénicas. Escola de Comunicagdes
e Artes. Universidade de Sao Paulo, n. 6, 2006.

BUENAVENTURA, Enrique; VIDAL, Jacqueline. Notas para um método de
criagao coletiva. Traducéo de Eduardo Fava Rubio. Revista Camarim. Sao Paulo:
Cooperativa Paulista de Teatro, ano 9, n. 37, 2006.

CORDEIRO, Fabio. O coro emancipado? Notas de um percurso. Anais da V
reunido cientifica da ABRACE. Sa&o Paulo, USP, 2009. Disponivel em:
<http://www.portalabrace.org/vreuniao/textos/teatrobrasileiro/Fabio%20Cordeiro
%20d0s%20Santo0s%20-%200%20coro%20emancipado%20notas%20de
%20percurso.pdf> Acesso em: 9 set. 2010.

FREITAS, Maria Teresa de Assuncdo. A abordagem soécio-histérica como
orientadora da pesquisa qualitativa. Cadernos de Pesquisa da Fundacéo Carlos
Chagas. Sao Paulo: n. 116, 2002.

KANTOR, Tadeusz. O teatro da morte. Traducido de Angela Leite Lopes. Revista
Folhetim. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, n. 0, 1998.

LIMA, Mariangela Alves de. Apocalipse 1,11. Revista Folhetim. Rio de Janeiro:
Teatro do Pequeno Gesto, n. 8, 2000.

94



QUILICI, Cassiano Sydow. Teatros do siléncio. Revista Sala Preta. Sdo Paulo:
Departamento de Artes Cénicas. Escola de Comunicagdes e Artes. Universidade
de Sao Paulo, n. 5, 2005.

SANTANA, Mario Alberto de. O que sobrou do céu: reflexbes sobre a
encenacgao de Apocalipse 1,11. Revista Sala Preta. Sdo Paulo: Departamento de
Artes Cénicas. Escola de Comunicacgdes e Artes. Universidade de Sao Paulo, n. 1,
2001.

TREMOUROUX, Thierry. O teatro das palavras. Revista Folhetim. Rio de Janeiro:
Teatro do Pequeno Gesto, n. 8, 2000.

TROTTA, Rosyane. Criagao coletiva e processo colaborativo. Revista Cavalo
Louco. Porto Alegre: Oi Nois Aqui Traveiz, ano 2, n. 3, 2007.

VENDRAMINI, José Eduardo. Sobre criagdo dramaturgica e encenacgao.
Revista Sala Preta. Sdo Paulo: Departamento de Artes Cénicas. Escola de
Comunicacoes e Artes. Universidade de Sao Paulo, n. 3, 2003.

DISSERTACOES DE MESTRADO

ARAUJO, Anténio. A génese da Vertigem: o processo de criagdo de O Paraiso
Perdido. Dissertacdo de Mestrado em Artes Cénicas. Escola de Comunicacdes e
Artes. Universidade de Sao Paulo. Sdo Paulo, 2002.

FIGUEIREDO, Ricardo Carvalho de. A dimensao coletiva na criagao: o
processo colaborativo no Galpao Cine Horto. Dissertagdo de Mestrado em
Artes. Escola de Belas Artes. Universidade Federal de Minas Gerais. Belo
Horizonte, 2007.

FISCHER, Stela. Processo colaborativo: experiéncias de companhias teatrais
brasileiras dos anos 90. Dissertacdo de Mestrado em Artes. Instituto de Artes.
Universidade Estadual de Campinas. Campinas, 2003.

LEDUBINO, Adilson Doniseti. O processo colaborativo na formagao do ator.

Dissertagdao de Mestrado em Educacao. Faculdade de Educacio. Universidade
Estadual de Campinas. Campinas, 2009.

95



NICOLETE, Adelia Maria. Da cena ao texto: dramaturgia em processo
colaborativo. Dissertacdo de Mestrado em Artes Cénicas. Escola de
Comunicacdes e Artes. Universidade de Sao Paulo. Sao Paulo, 2005.

QUADROS, Magali Helena de. Buscando compreender a fungao de
dramaturgista. Dissertacdo de Mestrado em Teatro. Centro de Artes.
Universidade do Estado de Santa Catarina. Florianépolis, 2007.

SANTANA, Mario Alberto de. A desconstrugao do texto para a construgao da
cena: reflexdes sobre a fala da cena no teatro brasileiro recente. Dissertagao
de Mestrado em Literatura Comparada. Faculdade de Letras. Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 1997.

TESES DE DOUTORADO

ARAUJO, Anténio. A encenacgdo no coletivo: desterritorializagdes da fungao
do diretor no processo colaborativo. Tese de Doutorado em Artes Cénicas.
Escola de Comunicacgdes e Artes. Universidade de Sao Paulo. Sao Paulo, 2008.

SANTANA, Mario Alberto de. A cena e a atuagao como depoimento estético do
ator criador nos espetaculos A Cruzada das Criangas e Apocalipse 1,11. Tese
de Doutorado em Artes Cénicas. Escola de Comunicacgdes e Artes. Universidade
de S&o Paulo. Sdo Paulo, 2003.

TOURINHO, Ligia Losada. Dramaturgias do corpo: protocolos de criagao das
artes da cena. Tese de Doutorado em Artes. Instituto de Artes. Universidade
Estadual de Campinas. Campinas, 2009.

TROTTA, Rosyane. A autoria coletiva no processo de criagao teatral. Tese de

Doutorado em Teatro. Centro de Letras e Artes. Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2008.

96



