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RESUMO  

 

 

Esta dissertação foi  desenvolvida como resul tado  de es tudo para o  curso 
de Mestrado em Teatro da Univers idade do Estado de Santa Catarina.  O 
objet ivo deste t rabalho foi  ref let i r  sobre modos de organização da  
at ividade teat ral  e  ident i f icar  noções  de Teatro de Grupo.  Parte-se da  
experiência da Commedia del l ’arte,  considerada aqui  como uma das  
precursoras  do grupo teat ral  permanente.  Poster iormente ,  aborda-se a  
proposta de t rabalho de André Antoine  na sua companhia Théâtre Libre.  
Também faz-se referências  às  experiências  de  t rabalho grupal  de  Jerzy 
Grotowski ,  de Eugenio Barba e do grupo Living Theatre.  A part i r  desse 
universo,  se  del imitam idéias  relacionadas à  noção contemporânea de  
teat ro de grupo,  que remetem ao grupo como lugar  de encontro,  à  
ut i l ização de zonas  marginais ,  e  à  cr iação de projetos  pedagógicos .  O 
t rabalho também ref lete  sobre a  experiência de teat ro de grupo no Brasi l .  
Neste sent ido faz  referência a  grupos como Lume e Galpão .  Por f im,  essa 
dissertação ident i f ica caracter ís t icas  operacionais ,  e  elementos  dos  
discursos  colet ivos ,  que permitem del imitar  a  ex is tência de uma noção de  
Teatro de Grupo que funciona como parâmetro para jovens real izadores  
teat rais .  
 
 
Palavras-chave:  Teatro de Grupo –  Organização – Colet ividade – 
Conteporâneidade.   
 

 

 

 



 

 6  

 
 

ABSTRACT 

 

 

This  dissertat ion was the resul t  of  the s tudy carr ied out  for  the Master’s  
Degree Program of  the Univers i ty of  the State  of  Santa Catarina.  Its  aim 
was to  del imit  some of  the origins  and ident i fy the not ions  that  throughout  
his tory have comprised the elements  of  the concept  of  Group Theatre.  
Firs t ly,  i t  looks at  the Commedia del l ’arte  as  a  pioneer  of  this  concept ,  
through the profess ional ism and group  s tabi l i ty that  i t  embodied.  In  a  
search for  a  theatre  free that  i s  f rom convent ions ,  Antoine,  through the  
Théâtre Libre ,  es tabl ishes  principles  against  hegemony,  for  an 
independent  theater ,  addresses  a  way of  doing theatre which is  marked by 
experiments ,  a  lack  of  space and the  nature of  t raining of  both actors  and 
audience.  From this  point  onwards,  the group experiments  of  Grotowski ,  
Barba and the Living Theatre  t ranslate  more specif ical ly,  the idea of  the  
group as  a  place for  encounters ,  occupying places  that  were formerly 
excluded,  and intensi fying the pedagogical  nature of  theater .  The search  
for  spaces  in  society and more f lex ible ideological  at t i tudes  were notable 
features  of  the group theater  by the end  of  the  1980s,  in  accordance with 
the logic of  the market .  Groups such as  Lume and Galpão These  
considerat ions  here  are  not  watert ight  or  defini t ive,  s ince new not ions ,  
formed every day,  widen the concept  of  Group Theater  and  adapt  i t  to  the 
new day-to-day rea l i t ies  and to  the re lat ions  between the  actor  and the  
theater ,  thereby causing the  view of  those who watch  their  product ions  to  
be cont inuously re-constructed.  
 
 
Key words:  Group Theatre –  organizat ion – community -  contemporani ty  
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INTRODUÇÃO  

 

 Iniciei  meu t rabalho nas  ar tes  cênicas  em 1988,  na c idade de  

Itajaí /SC,  em um dos cursos  oferecidos pela Casa da Cul tura “Dide 

Brandão” sob responsabi l idade do ator  e  di retor  Valent im Schmoel ler .  Na 

ocasião,  a  part i r  da montagem do espetáculo de f inal  de curso,  consol idou-

se um grupo chamado “Pé na Tábua” (1988/1990).  Após o término desta 

experiência,  eu e  alguns componentes  do grupo seguimos t rabalhando com 

teatro,  formando out ros  grupos.  

 Assim,  construímos nossa formação a part i r  de cursos  não regulares  

oferecidos por  diversas  ins t i tuições  e/ou fes t ivais  teat rais .  Esse processo  

de aprendizado se  assemelhou ao processo caracter ís t ico do ar t is ta  

autodidata.  A pol í t ica dos  inúmeros fes t ivais  de teat ro tem sido oferecer  

possibi l idades  de formação à comunidade ar t ís t ica .  Desta forma,  

desenvolveu-se uma cul tura de es t ímulo ao nascimento de novos teat r is tas  

e  grupos,  bem como,  se buscou a formação e o  crescimento do públ ico de 

teat ro.   

 Minha  formação t ransi tou por  uma divers idade de experiências ,  que  

vão desde o esforço autodidata,  passa pe lo t rabalho  de  grupo,  pela atuação  

na Associação Itajaiense de Teatro (1998 – 2004),  até  a  real ização do meu 

curso superior  de teat ro da Univers idade Regional  de Blumenau (FURB) 

(1994 – 1998).  

 Em 1997,  um ano  antes  de terminar  minha graduação em Artes  

Cênicas ,  comecei ,  a  part i r  da minha at ividade no grupo  Téspis  Cia de  

Teatro (grupo  const i tuído em Itajaí  -1993 e res idente  em Florianópol is  a  

part i r  de 2005),  a  desenvolver  es tudos prát icos  e  teóricos  relacionados ao  

t rabalho de t reinamento de atores .  Isso se deu de forma diretamente  

relacionada ao meu processo de  formação e t reinamento como atr iz .  Este 

t rabalho de formação esteve imerso em um contex to teat ral  caracter izado  

pelo contato com o modelo de Teatro de  Grupo.  

 Minha aproximação a es ta  forma de trabalho colet ivo se deu de  

maneira informal  a t ravés  do contato com o grupo Perip lo Companhia 

Teatral  -  Buenos Ai res  (AR).  Companhia essa que desenvolve um trabalho  
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s is temát ico no que  diz  respei to  à  formação do  ator ,  bem como,  real iza 

at ividade de cr iação espetacular ,  e  se  dedica ao exercício  pedagógico.  

Foram cerca de quatro anos de contato com o grupo.  Contato durante o  

qual ,  compart i lhei  sessões  de  t rabalho na minha cidade,  em Blumenau 

(Fest ival  Univers i tár io  de Teatro)  e  em Buenos Aires .  Esses  encontros  

t inham como eixo principal  o  t rabalho de t reinamento do ator .   

 A primeira impressão que t ive nessa experiência foi  a  de um contato  

com uma nova idéia de grupo.  Essa idéia af i rmava o grupo como uma 

unidade de t rabalho consis tente,  que fundamentava seus  processos  

didát icos ,  mediante  uma abordagem sis temát ica.  Estas  caracter ís t icas  

tornavam este modelo mui to at raente.  No entanto,  essa  at ração es tava 

at ravessada – percebo agora -  pela minha necessidade pessoal  de encontrar  

um mestre,  alguém que conduzisse meu processo de aprendizagem, e  de  

cr iação teat ral .  Poster iormente,  quest ionei  diversas  idéias  di fundidas  pela 

Périplo,  no que dizia  respei to  às  relações  entre as  atores  iniciados pelo 

grupo e o  entorno teat ral .  

 Em minha at ividade  teat ral ,  t anto como atr iz  quanto como docente  

na cidade de Itajaí ,  pude perceber  a  ins talação,  no nosso ambiente teat ral ,  

da valorização da idéia de Teatro de Grupo.  Especialmente no que diz 

respei to ,  à  formação do ator .  A presença enfát ica desse tema e a  

ins is tência de di ferentes  discursos  que af i rmavam que só o teat ro de grupo  

poderia  oferecer  uma al ternat iva et icamente comprometida com o teat ro,  

me fez  quest ionar  o  modelo com o qual  eu es tava  profundamente 

relacionada.   

Percebi  então que  muitos  grupos  pareciam mit i f icar  a  es t rutura  

grupal  como paradigma da forma teat ral .  Esta mit i f icação  terminava por  

considerar  outros  modos de t rabalho teat ral  como formas pouco  

consis tentes  de fazer  teat ro .  Isso me levou a tomar dis tância desse  

ambiente com o f im de poder  observar  mais  cr i t icamente essas  at i tudes .  

 Observando as  formas de t rabalho de di ferentes  grupos com os quais 

es t ive em contato,  comecei  a  elaborar  diversos  quest ionamentos  sobre a  

idéia de teat ro de grupo.  Principalmente,  considerei  necessário  ref let i r  

sobre os  processos  de di fusão de modelos ,  e  como estes  repercutem no 
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t rabalho cot idiano.  Estas  ref lexões  me impuls ionaram ao processo de  

pesquisa que deu or igem a essa dissertação.  Desde o início  do t rabalho de 

pesquisa percebi  que os  nomes de  Grotowski ,  Stanis lavski ,  Barba e  Brook,  

eram referências  mui tas  vezes  rei te radas  nos  discursos  dos  grupos.  Isso  

me sugeriu  pensar  que é interessante rever  as  lei turas  que  muitos  grupos 

brasi lei ros  f izeram desses  autores  para  efet ivamente perceber  como suas  

idéias  dão sustentação aqui lo  que se def ine como teat ro de grupo.  

 Por  isso,  propor uma pesquisa que  permita es tabelecer  um olhar  

cr í t ico sobre  o  concei to  de teat ro de grupo,  me parece uma contr ibuição  

importante para o  dinâmico movimento de grupos teatrais .  

Para fundamentar  minha pesquisa part i  da compreensão de que na  

his tória  recente do  teat ro brasi lei ro ,  os  grupos  teat rais  desempenharam um 

papel  fundamental .  Estes  grupos geraram uma “Cul tura  do Teatro de 

Grupo”.  Neste sen t ido,  se destacam desde as  real izações  de grupos   

amadores  dos  anos 40/50,  como os  grupos Arena e Oficina,  de São Paulo e 

Opinião,  do Rio de Janeiro nos  anos 60/70.  Além disso,  é  interessante 

ressal tar  a  inf luência de grupos es t rangeiros ,  ta is  como o norte  americano 

Living Theatre,  o  argent ino Los Lobos  e,  mais  recentemente,  di ferentes  

grupos relacionados  com o Teatro Antropológico.  

 Como o principal  objet ivo deste t rabalho é ref let i r  sobre o  concei to  

de Teatro de  Grupo,  busco uma aproximação com referências  que podem 

ser  consideradas  como matr iciais  deste  concei to .  Para cumprir  com tal  

objet ivos ,  es te  es tudo apresenta t rês  cap í tulos .  

 No primeiro capí tulo,  me ref i ro  ao modo de t rabalho da Commedia  

del l ’arte  como um paradigma do grupo  teat ral ,  e  t ambém faço referência  

às  experiências  de André Antoine com seu Theatre Libre .  No segundo 

capí tulo,  descrevo elementos  do chamado “Novo Teatro”  (De Marinis) ,  

especif icamente as  propostas  de Jerzy Grotowski ,  do  Grupo Living 

Theatre,  e  de Eugenio Barba.  No terceiro capí tulo,  proponho uma s íntese,  

de caráter  his tórico,  da noção de Teatro  de Grupo no Brasi l  com o f im de  

ref let i r  sobre o  concei to  de Teatro de Grupo que  predomina na 

contemporaneidade,  e  anal isar  as  repercussões  deste  nas  prát icas  t eat rais  

da atual idade.  
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Capítulo I 

Sobre a construção da noção de grupo de teatro 
 

 

 Neste capí tulo,  busco uma aproximação à idéia de grupo de teat ro,  

part indo da ident i f icação de diferentes  modelos  de t rabalho grupal  do 

século XX.  

Este breve panorama his tórico objet iva const i tui r  o  material  sobre o  

qual  pretendo ident i f icar  as  principais  idéias  e  prát icas  relacionadas à  

organização de grupos.  

 

1.1 Grupo teatral  um início:  a Comédia Italiana  

 

É possível  ident i f icar ,  por  meio dos regis t ros  his tóricos ,  que a 

organização da at iv idade teat ral ,  sob a  forma de  um colet ivo permanente 

de atores ,  tem suas  raízes  mais  profundas no modelo da Comédia Ital iana.  

Esse,  por  sua  vez ,  gerou o  modo teat ral  conhecido como Commedia 

del l ’arte,  no século XVI.  

Art is tas  como Ângelo Beolco ( Il  Ruzzante) ,  Isabel la Andreini ,  

Francisco Andreini ,  Giovani  Bat t is ta  Andreini ,  Gherardi  (O Velho),  

Fabriz io  de Fornair is ,  entre mui tos outros ,  representam aqui lo  que 

const i tuiu a  l inha central  da t radição atualmente  reconhecida como 

Commedia del l ’arte .   

Essas  companhias  teat rais ,  verdadeiras  matr izes  organizacionais  do 

teat ro ocidental ,  t inham a caracter ís t ica de t rupes permanentes .  As 

agrupações da Commedia del l ’arte,  também foram percussoras  na  

ut i l ização de procedimentos  de t rabalho preparatório  do ator  que se  

es t ruturavam com o uso “de improvisação com um ou mais  colegas  o  que  

dava vigor  adicional  à  atuação das  t rupes  i tal ianas” (DUCHARTRE, 1966, 

p .73) .  

Também caracter izava essas  t rupes  a  cr iação de modos de 

sobrevivência colet ivos ,  que implicavam em sua i t inerância,  e  no uso de 

vários  t ipos  de espaços de apresentação.   
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As formas de relac ionamento inter-pessoal ,  quase famil iares ,  que  

caracter izaram as  t rupes ,  não representam apenas uma referência episódica  

daquele momento h is tórico.  De fato ,  os  modos relacionais  das  t rupes  da 

commedia del l ’arte,  onde “era comum que um papel  fosse passado de pai  a  

f i lho por  até  t rês  ou quatro gerações” (DUCHARTRE, 1966,  p .  73) ,  já  

indica a  organização de uma permanência do colet ivo at ravés  da qual  era  

possível  a  t ransposição da experiência e  das  técnicas  especí f icas .   

Como afi rma Duchart re  “estas  ci rcunstâncias  não somente  serviram 

para fortalecer  a  coesão das  t rupes ,  mas incrementaram a natural idade da  

atuação” (1966,  p .  73) .  Podemos af i rmar então,  que a modal idade quase  

famil iar  contr ibuiu para a  construção  de uma poét ica específ ica,  apoiada  

de forma direta  no capi tal  técnico disponível  no núcleo famil iar .   

O caráter  i t inerante  das  t rupes  –  que  encontravam dif iculdades ,  ou  

mesmo impossibil idade de se es tabelecerem de forma f ixa nas  cidades  

pelas  l imitações  legais  –  contr ibuiu para o  es t rei tamento de  vínculos  entre  

seus  membros.  A host i l idade de clér igos  e  de organismos adminis t rat ivos ,  

como,  por  exemplo,  o  parlamento da cidade de Paris ,  que em 1570 

expulsou todos os  cômicos da cidade (DE AMICIS,  1882,  p  98) ,  foram 

fatores  que obrigaram a que es tes  colet ivos  encontrassem formas de  

t rabalho fundadas na permanência dos  seus  membros.  Isso visava garant i r  

a  possibi l idade de sobrevivência  e  fac i l i tava as  operações  logís t icas  nas  

permanentes ,  e  mui tas  vezes ,  inesperadas  viagens.   

Esta forma das  companhias ,  que ci rculavam pela Europa com seus 

espetáculos  cômicos,  teve origem mesmo antes  do advento do termo  

Commedia  del l ’arte .Segundo Pat r ice Pavis :  

 

A Commedia  del l ’ar te  era ,  ant igamente ,  denominada 

commedia  al l  improv iso ,  commedia  a  sogget to ,  commedia  di  

zani ,  ou na França ,  comédia  i ta l i ana,  comédia  das  
máscaras .  Foi  somente  no  século  XVIII ( segundo C.  MIC,  
1927)  que  essa forma teat ra l ,  ex is ten te  desde  os  meados  do  
século  XVI,  passou  a  denominar -se  Commedia  del l ’arte  –  a  
ar te  s igni f ica  ao  mesmo tempo ar te ,  habi l idade,  técnica e  
ao  l ado  prof iss ional  dos  comediantes ,  que  sempre  e ram 
pessoas  do  of íc io .  Não se  sabe  ao  cer to se  a  Commedia 

de l l ’arte  descende  d ire tamente  das  fa r sas  a te lanas  romanas 
ou  dosmimo ant igo:  pesquisas  recentes  puseram em dúvida  
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a  e t imologia  de  Zanni  (c r iado  cômico)  que  se  acredi tava 
der ivado de  Sannio ,  bufão  da  atelana  romana .  Em 
contrapar t ida,  parece  ser  verdade  que  ta i s  formas 
populares ,  às  qua is  se  devem juntar  os  sa l t imbancos ,  
malabar is tas  e  bufões  do  Renascimento  e  das  comédias  
populares  e  dia leta is  de  RUZZANTE (150-1542) ,  
p repararam o  ter reno  para  a  commedia .  (PAVIS,  1999,  
p .61) .  

 
Na Idade Média,  formulou-se uma maneira de organização do 

t rabalho mediante a  es t ruturação de pequenos grupos de ar tesãos .  As  

corporações  de ofic io  reuniam oficinas  produt ivas  que operavam a part i r  

da di reção de um mestre.  Neste contex to produt ivo, o  pequeno grupo de 

t rabalhadores  desenvolvia todo o processo de manufatura  dos  produtos ,  

bem como as  formas de ensino do of ício ,  e  ass im controlava não só a 

produção como a reciclagem da força de t rabalho especial izada.  

Os primórdios  do grupo teat ral ,  no crepúsculo da Idade  Média,  

seguiram o modelo das  corporações  no sent ido de que cont inuou 

empregando a conformação de grupos fechados,  quase sempre famil iares .  

Grupos que se encarregavam de todas  as  tarefas  pert inentes  para a  

real ização do espetáculo.  

As agrupações relacionadas com a Commedia del l ’arte  podem ser  

tomadas como referência dessa  forma de produção em grupo.  Isso impl ica  

em reconhecer  es ta  forma espetacular  e  de organização do t rabalho 

colet ivo s i tuada no  alvorecer  do  capi tal ismo,  como o ponto  de part ida das  

primeiras  idéias  sobre o  grupo teat ral  que poster iormente vi r ia  a  gerar  o  

moderno concei to  de grupo de teat ro.  

Outro elemento que  es tá  relacionado com a formulação da noção de  

grupo  diz  respei to  ao fato  da Commedia del l ’arte,  te r  surgido em oposição  

aos  grupos amadores  acadêmicos,  i sso gerou elementos  que deram início  à  

idéia de um ator  profiss ional  dedicado exclusivamente às  ar tes  do palco.   

Para o  desenvolvimento da l inguagem mais  sofis t icada,  e  al tamente  

precisa,  que demandava o espetáculo f ís ico da Commedia del l ’arte  foi  

necessário  construi r  uma forma organizacional  que  suportasse essa  

demanda.  Como di to  anter iormente,  as  necessidades  de  manutenção  das  

companhias  impunham a permanente ci rculação entre di ferentes  

local idades ,  de tal  modo que a const i tuição de uma unidade de t rabalho  
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ajustada favorecia  que as  companhias  pudessem percorrer  grandes  

dis tâncias ,  e  conseguissem um maior  retorno f inanceiro.  Nessa prát ica  

permanente de t ras lados as  companhias  perpetravam seus  processos  de 

aprendizagem e ensa io es t rei tando vínculos  e  reforçando sua  hierarquia 

Margot  Berthold af i rma que a Commedia del l ’arte  é :  

 

Commedia  del l ’arte -comédia  de  habi l idades .  Is to  quer  dizer  
a r te  mimét ica  segundo a  inspi ração do  momento ,  
improvisação  ági l ,  rude  e  bur lesca ,  j ogo  tea t ra l  pr imi t ivo  
ta l  como na  Ant iguidade  os  a te lanos  haviam apresentado 
em seus  pa lcos  i t inerantes:  o  gro tesco  de  t ipos  segundo 
esquemas  básicos  de  conf l i tos  humanos,  a  inesgotável ,  
in f in i t amente  var iáve l  e ,  em úl t ima aná l i se ,  sempre  
inal terada  matér ia -pr ima dos  comediantes  no  grande  tea t ro 
do  mundo.  Mas  i sso  também s igni f ica  domínio  a r t í s t ico  dos 
meios  de  expressão do  corpo ,  reserva tór io  de  cenas prontas  
para  apresentação e  modelos  de  s i tuações ,  combinações 
engenhosas ,  adaptação  espontânea  do  gracejo  à  s i tuação  do  
momento  (BERTHOLD,  2001,  p .353) .  

 

 Essa referência sobre a  Commedia del l ’  ar te  nos  permite af i rmar  

que,  es ta  modal idade teat ral  consis t ia  numa prát ica  que requeria  

t reinamento,  especial ização,  e  uma maneira ar tesanal  de cr iação es tét ica e  

geração de poét ica,  cuja zona de invest igação era o próprio dia a  dia do 

grupo na sua luta  cot idiana pela sobrevivência.  Por isso,  se  t ratava de um 

modo de produção  ar tesanal  e  colet ivo.  Assim,  es tavam est rei tamente  

ar t iculados o fazer  teat ral  e  a  vida.   

Dessa maneira se  formulou uma idéia  de grupo de  t rabalho onde 

todos eram responsáveis  por  tudo.  É,  portanto,  pert inente dizer  que neste 

contex to se começou a forjar  novos concei tos  de organização grupal  que  

fundaram a noção de profissão  que inaugurou o padrão  ocidental  de  

colet ivo cr iat ivo.  

Os pais  da  Commedia del l ’arte  fo ram os mimos ambulantes ,  os  

prest idigi tadores  e  os  improvisadores ,  que t rabalhavam com base no  

carnaval  dos  cortejos  mascarados e  na sát i ra  social  dos  bufões ,  sem 

deixar ,  eventualmente,  de cumpri r  funções  em representações  

ecles iás t icas .  A pantomima e as  apresentações  acrobát icas ,  bem como,  o 

uso do dialeto ,  também compuseram elementos  const i tuintes  dessas 
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prát icas  espetaculares ,  cuja base es t ru tural  es tava instalada na vida do  

povo s imples .  

Esse modelo de espetáculo,  que tomou a vida  do povo como 

elemento inspirador,  se  fundamentou na improvisação e se organizou 

at ravés  da contraposição com o teat ro l i terár io  humanis ta .  Composto por 

jogos de improviso que buscavam fazer  a  cr í t ica às  pessoas  que 

compunham as  classes  sociais ,  faz ia uso do dialeto ,  f ixando personagens  

como Zanni ,  Arlequim,  Pantalone,  Dot tore,  Capi tano.  

Sua es t rutura desprovida de um tex to f ixo e calcada,  pr incipalmente,  

na cr iação  corporal  e  uso de máscaras ,  f izeram da Commedia del l ’arte  um 

teat ro que superava as  l imitações  da l íngua,  classes  sociais  e  convenções,  

haja vis ta  te r  viajado por toda  Europa.  Apoiada  em uma forma de  

organização quase  “famil iar”.  A Commedia del l ’arte  em geral  era 

composta por  oi to  ou doze atores ,  era chefiada pelo referen te famil iar  que,  

quase sempre ocupava também o primei ro lugar  na cena.  

Nas agrupações da  Commedia del l 'ar te ,  os  atores  se comprometiam a 

atuarem juntos  por  um dado período de tempo,  organizando e f ixando 

direi tos  e  deveres  entre os  mesmos.  Tais  regras  eram pensadas  

colet ivamente.  Neste prazo es t ipulado por contratos verbais ,  os  atores  

viviam exclusivamente do fazer  t eat ral ,  a inda que relatos  indiquem que 

eventualmente os  grupos e seus  atores  podiam desempenhar at ividades  

diversas  com o f im de subsis tência.  

Essa maneira de agrupar-se com total  exclusividade para o  exercício  

de seu ofício ,  de modo geral ,  impuls ionava os  casamentos  entre eles ,  o  

que es t rei tava ainda mais  as  at ividades  e  gerava mais  e  melhores  

condições  de tempo para t reino ,  convívio,  apresentações  e  

amadurecimento dos projetos ,  bem como para t ranspor as  advers idades  

f inanceiras .  Deste  modo,  esse t ipo  de agrupamento,  essa forma de 

organização lhes  proporcionava possibi l idades  de especial ização em sua  

ar te  que devia ser  l igei ra  e  ági l  para  manter  vínculos  es t rei tos  com a  

audiência fugidia.  As ruas  e  praças  e  os  poucos salões  que albergavam os 

grupos da Commedia del l ’arte  ex igiam grupos  capazes  de mui ta  

adaptabi l idade.  
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A est rutura “famil iar”,  que impl icava em projeto de longo prazo,  foi  

o  elemento que favoreceu  a  cr iação  de  t rês  classes  de máscaras  a  serem 

representadas:  os  enamorados,  os  velhos e  os  cr iados,  chamados zannis .  

Assim se garant ia  espaço e t rabalho para todos e  se explorava o máximo 

potencial  de  todo os  atores  disponíveis .  A agrupação gerava as  condições  

para sua ex is tência,  ainda que em condições  precárias ,  tanto no que diz 

respei to  à  produção dos espetáculos  como de  sobrevivência dos  

componentes  no grupo.  

A Commedia del l ’arte  sobreviveu,  como gênero,  cerca de 200 anos 

em toda a  Europa,  pr incipalmente pela  ex is tência de agrupações es táveis ,  

o  que impl icou na inauguração da idéia  do ator  profiss ional  especial is ta  

no papel  que desempenhava.  Isso também implicou a possibi l idade de  

sobrevivência  desse teat ro,  durante  mui to tempo,  em uma margem 

peri fér ica.  

É possível  ident i f icar  noções  que se relacionam com o modelo do 

teat ro de grupo dentro da matr iz  da Commedia del l ’arte .  Pois ,  as  formas 

de organização quase famil iares  cumpriram um potencial  orgânico para a  

consol idação de t rabalhos es táveis .  Essas  formas  responderam a um teat ro  

que,  naquele momento,  necessi tou de uma nova forma de es t ruturação para  

enfrentar  as  condições  adversas  próprias  do momento de formação dos 

Estados Nações.  A atuação i t inerante  pedia uma forma de organização 

mais  compacta e  assentada em vínculos  sociais  o  mais  forte  possível ,  e  

favorecia o  intercâmbio com uma ampla divers idade  cul tural ,  que  

impl icava na potencial  incorporação de novos referentes  técnicos .  

A relação es t rei ta  entre a  forma de gestão da es t rutura  dramát ica,  e  a  

forma da organização social  do grupo de t rabalho,  é  um signo de 

ar t iculação colet iva que nos permite ver  elementos  de aproximação entre a  

Commedia del l ’arte  e  modos de t rabalho  do grupo teat ral  do século XX. 

A part i r  de  uma estét ica de oposição  ao modelo vigente de sua  

época,  a  Commedia del l ’arte  a lcançou a Europa,  pr incipalmente a  

Alemanha e França ,  e  consol idou um lugar  nos  espaços hierarquizados 

mesmo que nascida  como um teatro al ternat ivo independente.  Esse lugar  

social  determinou,  de forma direta ,  o  t ipo de organização  colet iva.  Já  o  
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desejo de es tar  sob  o abrigo do apoio de Reis  e  nobres ,  como forma de 

manutenção,  acabou reafi rmando a idéia de grupo estável  permanente,  

vis to  que as  apresentações  acabaram por  se reduzir  aos  espaços das  cortes .  

Isso  contr ibuiu para  a  f ixação das  companhias ,  e  abriu  espaços de  t rabalho 

profiss ional ,  que já  não demandavam a es tabi l idade de t ipo famil iar .  

Por  vol ta  de 1673,  já  ins talados em outras  cul turas  da Europa,  as  

agrupações da Commedia del l ’arte  mesclavam-se em est ruturas  do teat ro 

convencional .  Após uma mudança  no cenário  francês ,  a  comédia tomou 

maior  força em Pari s :  

 

A Commedia  i ta l ianne  atuou,  nos anos 1658-1673,  no  Pe t i t  
Bourbon,  depois  no  hotel  Guénegaud,  e  mudou-se ,  após  a  
fusão  da  t ragédia  e  comédia  f rancesas  na  Comédie 
França i se  em 1680,  para  a  sa la  de espe táculos  do  Hote l  de 
Bougorgne .  No Hote l  Bougorgne  com suas  veneráve is  
t radições ,  viveu  os  momentos  de  sua  maior  glór ia .  E aqui  
em 1697,  e la  própr ia  cor tou  o  f io  de  sua  vida”  
(BERTHOLD,  2001,  p .358) .  

 

A fixação das  companhias  impl icou na perda  do impulso que 

impunha a adoção  de formas grupais  quase famil iares .  Por  outro lado,  a  

consol idação das  companhias  por  toda  Europa foi  fazendo da Commedia  

del l ’arte  um modelo cr is tal izado e,  conseqüentemente,  o  seu sent ido 

primeiro foi  esvaziado.  

Apesar  desta perda  de vi tal idade e,  até  mesmo de sua “pureza”,  é  

l íc i to  supor que a ci rculação das  companhias  por  diferen tes  lugares  da  

Europa contr ibuiu para di fundir ,  a lém da poét ica da Commedia del l ’arte ,  o  

próprio modelo de t rabalho grupal  e  suas  impl icações  sociais .  A 

profiss ional ização do ator  foi  elemento que emerge desse processo.  

Já em 1716, havia uma consol idação do tex to,  o que gerou uma 

modif icação na própria  es t rutura do grupo de t rabalho,  pois  a  consol idação  

do fazer  teat ral  a  part i r  de  uma est rutura mais  r ígida  – cuja primeira 

caracter ís t ica foi  o  abandono da improvisação – também signif icou a 

diminuição do papel  do ator  no processo de cr is tal ização da cena.   

A norma hierárquica que instalou o  autor  no eixo de  cena foi  

res taurada e o  processo colet ivo sofreu,  inevi tavelmente,  um 
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empobrecimento.  Mas,  é  preciso dizer  que o profiss ional ismo sedimentou  

a permanência das  companhias  es táveis .  

A diminuição do fator  i t inerante,  e  a  f ixação dos tex tos  contr ibuíram 

para o  enfraquecimento do modo famil iar  de t rabalho,  e  favoreceu uma 

maior  volat i l idade no elenco.  Isso es t imulou relações  profiss ionais  na 

conformação de elencos.  Um exemplo disso foi  a  consol idação das  

companhias  que sus tentaram o teat ro do  período el isabetano  na Inglaterra.  

No entanto,  o  modelo grupal  já  havia  marcado a cul tura  teat ral  de tal  

forma que repercut iu  em outros  contex tos  cul turais .  

Nenhum dos grupos  e dos  mestres  mais  reconhecidos da Commedia  

del l ’arte  conseguiu  oxigenar  seu modelo de t rabalho e ass im evi tar  o  

perigo da decl inação daquela modal idade teat ral .  O teor  cômico dos 

espetáculos  cedeu lugar  às  piadas  e  gags  que,  que cada  vez  mais ,  se 

vulgarizavam e  tornavam-se  gastas ,  di f icul tando de sobremaneira a  

sustentação f inancei ra das  companhias  e  seus  projetos .  

 

Na Itá l i a ,  Goldoni  e  Gozzi  t en ta ram t razer  o  t ea t ro  popular  
improvisado para  o  re ino  da  l i t e ra tura .  Goldoni  reduziu  o  
número  de  t ipos  cômicos  da  Comédia Del’Ar te  para  qua tro 
ou  c inco ,  e  a justou-os  a  ambientes  so l idamente  es t ru turados 
ou  comédias  de  costumes .  Colhia  seu mater ia l  da  vida 
co t id iana  de  Veneza  e  escreveu  O Serv idor  de dois  amos 

para  o  grupo do  famoso in térpre te  Truf fald ino ,  o  a tor  
Antonio  Sacchi .  Com suas  peças ,  Goldoni  rea l i zou  a  t ão 
t a rdia  renovação  do  tea t ro  i t a l i ano  e  repet iu  o  processo  de 
fusão  que ,  um século  an tes ,  Mol iè re  havia  e fe tuado em 
Par is .  (BERTHOLD,  2001,  p .367) .  

 

 A Commedia  del l ’arte  abrigou uma maneira part icular  de agrupar-se  

para gerar  t eat ro ,  que foi  calcada pr incipalmente,  na es tabi l idade de  

elenco,  conformação de grupo e projeto de  longo prazo a part i r  da  

ut i l ização cr iat iva dos  sujei tos  envolvidos no grupo.  Segundo Dario Fo:  

 

Assim antes  de  tudo ,  a  Commedia  de l l ’arte  s ignif i ca  uma 
comédia  encenada  por  a tores ,  associados  mediante  um 
es tatuto  própr io  de l e is  e  regras ,  a t ravés  do  qual  os  
cômicos  se  compromet iam a  pro teger -se  e  respe i tar -se  
reciprocamente .  (FO,  1998,  p .20)  
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Assim,  podemos dizer  que a Commedia del l ’arte  contr ibuiu para  a  

construção da idéia de um ator  prof iss ional .  Construiu um modo de  

t rabalho colet ivo sól ido e permanente ,  e  dessa forma,  es tabeleceu as  

matr izes  que sustentam a contemporânea  noção de Teatro de Grupo.  

 

 

1.2 O grupo no fim do séc XIX: a referência do Thèâtre Libre  de 

André Antoine 

 

Apesar  de considerarmos a Commedia del l ’arte  uma referência para 

os  grupos da  contemporaneidade,  é  no f inal  do século XIX que 

encontramos uma matr iz  de grupo  que  tem vínculos  ainda  mais  es t rei tos  

com o nosso tempo. Essa matr iz  surgiu a  part i r  do advento  das  idéias  do 

natural ismo,  e  part icularmente da experiência  do grupo Thèâtre Libre  

(Teatro Livre)  fundado por André Antoine.  

André Antoine cr iou,  na França,  o  Thèâtre Libre  como uma reação  

ao teat ro Boulevar  e  à  Comédia,  que eram formas teat rais  subordinadas  

aos  interesses  imediatos  de seus  f inanciadores;  por isso insis t iu  na idéia 

de um teat ro “l ivre”.  A part i r  das  idéias  inovadoras  do natural ismo,  

part icularmente de sua condição pol í t ica de enfrentamento com o modelo 

hegemônico,  Antoine pôde ar t icular  uma prát ica social  com o “l ivre” de  

seu teat ro  comprometido com a  real idade,  ass im assumiu uma postura  

di ferenciada em relação às  regras  do mercado daquele período.  

A formulação de um teat ro natural is ta  francês ,  no f inal  do séc XIX,  

por  André Antoine ,  cumpriu a  função de impuls ionar  o  t rabalho em 

grupos,  pois  demandava um trabalho colet ivo permanente.   

A classe de t rabalho experimental  que Antoine implementou com 

seus atores ,  gerou a necessidade de romper com o s imples  procedimento 

empresarial  vigente  naquele período h is tórico,  que es tava fundado em 

prát icas  cênicas ,  que não impl icavam na es t ruturação de equipes  

permanentes .  Ao contrár io  do r i tmo acelerado de produção ut i l izado pelos 

empresários  teat rais  da época,  Antoine inst i tuiu  no exercício  de ensaios  e  

de ref lexões  colet ivas  sobre  os  espetáculos  da companhia em busca da 
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cena natural is ta .  Isso impl icou em uma s ignif icat iva mudança de hábi tos  

de t rabalho.  

É interessante dizer  que,  tanto as  companhias  da Commédia D’el l  

Arte,  como o Thèâtre Libre ,  se  caracter izaram, em algum momento de suas  

produções,  por  es tabelecer  modos de produção que se di ferenciavam dos 

modelos  t radicionais  do t rabalho socia l  do teat ro.  Isso é importante na  

medida em que as  noções de equipe ,  que norteavam estes  colet ivos ,  

apresentavam motivações  que ainda podemos considerar  semelhantes  às  de 

grupos contemporâneos.   

A forma de  t rabalho adotada  por  Antoine – e  que também foi  

ut i l izada por  outros  grupos independentes  do período,  inclusive na 

Alemanha,  foi  pautada principalmente em uma coesão colet iva orientada 

pela mão da direção  que conduzia o  projeto.  

O aspecto colet ivo marcante  desse modelo de  t rabalho  foi  o  fato  dos  

atores  deixarem de buscar  o  sucesso individual ,  optando pelas  

possibi l idades  de um trabalho colet ivo com vida  mais  longa.  Os atores  

desses  grupos eram principalmente amadores ,  e  talvez  por  isso mesmo, 

não se relacionavam com a idéia de destaque dos “divos”.   

A condição peri fér ica,  sob a qual  o  Théâtre Libre  in iciou suas  

at ividades ,  contr ibui  para essa dis tância  dos  modelos  de ator  comercial  do 

período.  Isso nasceu  pelo próprio fato  do mentor  do Grupo – Antonie –  ter  

s ido um art is ta  rechaçado pelos  referentes  da academia.   

Aparecido na França de f ins  do século XIX,  o  Natural ismo 

configurou-se  em um movimento teat ra l ,  que instaurou novas regras  para o  

teat ro na tentat iva de romper com os modelos  vigentes  na sua época.  Este  

movimento inst i tuiu também novas referências  no que diz  respei to  à  forma 

de organização do t rabalho cr iat ivo.   

O movimento-art ís t ico que se desenvolveu por vol ta  de 1880-1890,  a  

part i r  das  idéias  de Émile Zola (1840-1902),  teve como principal  objet ivo,  

reproduzir  em cena a real idade  em todos os seus  aspectos .  

Consequentemente pode-se af i rmar que es te  movimento propunha um 

teat ro que se desp isse da máscara de entretenimento,  para realmente  

tornar-se uma arte  comprometida com o social ,  onde o resul tado do 
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t rabalho teat ral  es t ivesse a  serviço da t ransformação da sociedade.   

O Natural ismo contestava o  convencional ismo e a  vulgarização 

formal  do código dramát ico,  i sso impl icou em pensar  um novo modo de  

atuar  e  de organizar  o  t rabalho preparatório  da cena.  Parecia necessário  

um teat ro que se aproximasse do cot idiano das  pessoas ,  tanto da fala  

quanto das  ações ,  com o f im de obter  uma ident i f icação que promovesse  

uma coesão entre públ ico e atores .   O Natural ismo surgiu com a promessa  

de modif icar  uma cena marcada  pela repet ição  de convenções 

conservadoras .   

Na cena teat ral ,  aquele indivíduo que era até  então cul tuado ,  o  ator  

pr incipal  que ocupava o lugar  à  f rente do palco,  fazendo do mesmo uma 

moldura decorat iva  que embelezava tão somente suas  atuações  pessoais ,  

fundadas nos seus  ex tensos monólogos,  deu lugar  a  um pensamento mais  

colet ivo,  e  a  um novo olhar  sobre as  regras  do próprio espaço cênico.  

Desta forma,  foi  possível  pensar  em um ator  que dependia de um âmbito 

mais  colet ivo para  seu t rabalho.  Esse  ator  buscou  – ainda  que de forma 

inst int iva –  uma est rutura produt iva baseada na permanência do colet ivo.   

A cena que es tava apoiada na f igura proeminente do  ator  pr incipal  

passou a ter  como personagem principal ,  a  f igura do diretor  que 

funcionava como o  ar t iculador do colet ivo.  Neste sent ido é interessante  

dizer  que o di retor  surgiu no contex to da consol idação das  es t ruturas  

grupais  permanentes .  O advento dessa  f igura,  pelo menos  no começo do  

século XX contr ibu iu de forma clara para  a  consol idação  de projetos  de  

t rabalho colet ivo permanente.  Pode-se c i tar ,  a lém do exemplo de Antoine,  

o  projeto de Stanis lavski  e  Vantagov na  Rússia.  

Esse processo de colet ivização do t rabalho,  não se dá apenas  no 

âmbito do teat ro.  A idéia da organização do  t rabalho colet ivo,  como 

potencial  elemento cr iat ivo,  já  aparece  nos novos discursos  pol í t icos  que 

vão se consol idando no contex to do século XIX.  Desde  as  idéias  do 

Social ismo Utópico até  o  nascente pensamento marxista ins t i tuem modelos 

nos  quais ,  a  noção do colet ivo subst i tui  o  ato  heróico  e  individual  como 

matr iz  da t ransformação.  A questão social  como força de mudança surge 

então como elemento do próprio processo cul tural .  
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A metáfora da “quarta  parede” indica a  construção desse jogo que  

supõe acredi tar  em uma verdade compar t i lhada pelos  atores  no palco.  Uma 

verdade na qual ,  os  atores  devem crer ,  para construi r  um material  

s ignif icat ivo para a  audiência,  sem a interferência de elementos  ar t i f iciais  

ex ternos à  própria  cena.  O “fechamento” neste espaço s imból ico também 

reforça a  consol idação da noção de fazedores  como universo part icular  

i solado.  Um conjunto que tem suas  part icular idades  e  compart i lha código 

e regras  próprias .  

A proposta do t rabalho com a quarta  parede supõe uma maior  

proximidade e cumplicidade entre os  atores ,  pois  uma possível  

“independência” do  públ ico,  só poder ia  ser  conseguida mediante uma 

interação mais  intensa entre os  atores  do  grupo.  

Pode-se construir  uma “real idade” no palco,  em nível  di ferenciado  

de percepção do  jogo teat ral .  De tal  forma,  que  es te  jogo  deixaria  de  ser  

puramente exposi t ivo para ar t icular  um patamar de verdade.   

Antoine necessi tou da organização de um grupo de t rabalho que se 

obrigava a ser  um “grupo de atores” es tável  que se dispusesse a  abri r  mão 

da cul tura  personal is ta .  Na int rodução  de Conversas  sobre  a  Encenação,  o  

Prof .  Wal ter  Lima afi rma que:  

 

A batalha  de  Anto ine  deu-se  dent ro  e  fora  do  pa lco .  Por  um 
lado ,  foi  uma luta  por  uma re forma é t i ca  que  se  re f le t i sse  
no  compor tamento  dos  a tores  t anto  em cena  quanto  fora  
de la ,  recuperando uma d ignidade  e  um sent ido  mora l  para  
inves t i r  o  a tor  de  um senso  prof i ss iona l  e  t enta r  consol idar  
sua  presença  numa soc iedade  que  se  moderniza .  Por  out ro 
l ado ,  a  luta  foi  dentro  de  cena ,  chamando a tenção  para  a  
coerência  da  a tuação  e  a  adequação  dos  f igur inos  ao 
compor tamento  e  à  condição  social  dos personagens .  O 
es forço  de  Antoine  fo i  no  sent ido  de  fomentar  o  in teresse 
nos  a tores  pe lo  t raba lho  em conjunto ,  consol idando a  
c r iação em equipe  e  e r rad icando o  estatu to  de  vede te  ou  de 
“mons t ro  sagrado”  re ivindicado pe los  expoentes  da  cena .  
(Lima apud ANTOINE,  1998,  p .16) .  

 

Is to  quer  dizer  que,  para se pensar  em mudança dessa cul tura,  era  

necessário  modif icar  todo o pensamento de construção da at ividade 

teat ral ,  a  começar  pela colet ivização  de idéias .  E  real izar  ass im,  uma 
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apropriação às  t ransformações  sociai s  da época,  bem como propor a  

social ização das  novas propostas  t eat rais .  Assim,  o que  aparece  como 

ponto de mudança,  concretamente  é  o  modo de produção,  ou seja,  a  

valorização do processo em detr imento do resul tado.  Processo esse que se 

define pela preponderância do colet ivo.  

Vemos aqui  despontar  a  idéia de que  um projeto de reforma no 

âmbito teat ral  só se far ia  possível  no momento em que entrasse em ação  

um teat ro autoral / independente e  uma prát ica cont ínua do fazer  teat ral ,  

real izada por  um grupo de pessoas  que es t ivem de acordo com regras  que  

consol idariam o espaço de contenção deste grupo.  

Como exis t ia  o  ob jet ivo de dar  ao  teat ro uma nova ordenação 

s is temát ica,  apareceu a  necessidade  de propor  um teat ro que  também 

t ivesse um caráter  de pesquisa,  de busca de novos referen tes .  Isso ex igiu  

uma outra condição de t rabalho.  Antoine  diz ia  acerca dos atores  que:  

 

Os a tores  não  t inham a inda ,  a té  então ,  desper tado  para  o 
s igni f i cado do  seu  t rabalho  como in té rpretes  de 
personagens  agora  deca lcados  do  mundo rea l ;  personagens 
cuj a  ef icácia  só  ser ia  a lcançada  pe la  dedicação  do  ator  em 
ident i f icar -se  com e les .  Cont inua  Antoine :  Lembrem-se  
a inda  do  endomingamento  de  nossas  a t r i zes .  Elas  se  vestem 
menos  para  de te rminar  suas  personagens  do  que  para  servi r  
de  manequim vivos  aos  costure i ros ,  às  modistas .  Arrumam-
se  para  ent ra r  em cena  com o  mesmo cuidado e  a  mesma  
coqueter ia  de quem va i  às  compras .  Vejam a  to i l e t te  de 
nossas  soubrete ts ,  cober tas  de  d iamantes ,  calçadas  com 
bot inas  de  cinco  lu íses .  Vejam a  repugnância  de  nossos 
a r t i s t as  de  deixar  o  ambiente  tea t ra l  onde  e les  se  
pavoneiam e  notem em nossos  cenár ios  as  por tas  se  abr i rem 
majestosamente,  de  par  em par ,  como no  Louvre  ou  em 
Versal les .  Todo mundo es tá  em t raj es  de  ga la  e  quer  
aparecer  da  forma mais  vantajosa  possíve l  d iante  do 
públ ico .  O ve lho  ins t in to  sobrevive  e  se  t ransmi te  de 
geração  em geração  (ANTOINE,  2001,  p .16) .  

 

Assim,  podemos perceber  que das  experiências  natural is tas  de 

Antoine,  emergiram referências  que  também dizem respei to  às  maneiras  de 

agrupamento de t rabalho.  Isso oxigenou o concei to  teat ral  que emprestou 

elementos  a  um novo modo de associação  de t rabalho ,  que es tamos  

denominando aqui  como Teatro de  Grupo .  Parâmetros  advindos do 

Natural ismo deram origem a uma nova dinâmica ao modo produção grupal  
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e,  naturalmente,  a  novos pressupostos  e  paradigmas ét icos  e  es tét icos .  

O Théâtre Libre  t rabalhou à margem dos modos hegemônicos,  

buscou al ternat ivas  para sobreviver  longe  dos i lus tres  prédios  teat rais  

t radicionais .  Sua força maior  es tava na  conjugação entre seu novo padrão  

cênico com sua  inovadora  de organização.  Isso supunha uma nova forma 

de comunhão entre os  atores  e  públ ico.  Exatamente por  isso,  buscou uma 

est rutura de suporte  f inanceiro que nasc ia de sócios  e  contr ibuintes  que se 

ident i f icavam, tanto com o projeto  es tét ico do grupo,  como com suas  

opções ideológicas .  Esse modelo  foi  experimentado em diferentes  

agrupações alemãs,  algumas  das  quais ,  também estavam relacionadas  com 

o teat ro pol í t ico,  como foi  o  caso da Cena Livre de Berl im.  

A descrição,  a  seguir ,  mostra esse caráter ,  de grupo  de teat ro  

independente,  Théâtre Libre :  

 

O s imples  ed if í c io  de madei ra  não  t inha  camar ins  e  contava  
com capac idade para  poucas  pessoas .  O pa lco  era  t ão 
pequeno que  somente podia  colocar -se  o  mais  s imples  dos 
cenár ios .  O di re tor  pediu  os  móveis  de  mesa  para  sua  mãe  e  
os  l evou a té  o  t eat ro em um car r inho de  mão.  Ao lhe  se r  
negado o  uso  do  palco  a té  o  dia  da  reapresentação ,  ensaiou 
com sua  companhia  em um sa lão  de  bi lhar ,  na  par te  de  t rás  
de  um café  per to  e  por  es ta  concessão  se  viu  obr igado a  
consumir  t ragos  de  café  durante  cada  ensa io  (BRAUN, 
1992,  p .34) .  
 

Nesta descrição reconhecemos de imediato uma s i tuação semelhante 

a  vários  grupos da  atual idade.  A noção de l iberdade que fundamentava  

aquele projeto impl icou em perceber  um lugar  de al ternat iva e ,  

conseqüentemente,  de res is tência às  regras  dominantes  do ambiente teat ral  

da época.  Antoine  entendeu que para manter  os  princípios  do Théâtre  

Libre  e  conservar  a  l iberdade  ar t ís t ica,  era  necessário  manter-se dedicado  

ao projeto e  longe dos patrocinadores ,  o  que lhe gerou uma grande dívida.   

O grupo orientado por Antoine se  propunha a fazer  invest igações  

teat rais  marcadas  pela experimentação e es tava inf luenciado pelo 

pensamento cient í f i co predominante naquele período.  Uma das  primeiras 

preocupações de Antoine foi  o  caráter  format ivo dos espetáculos ,  tanto 

para os  atores  quanto para o  públ ico.  Para o  teat r is ta  francês ,  o  di retor  era  
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a f igura responsável  pela orientação  da cr iação de novos modos de 

expressão,  o  que necessariamente impl icava na adoção de novos  

procedimentos  de t rabalho grupal .  Assim,  é  possível  dizer  que o Théâtre 

Libre  inaugurou uma prát ica que pode ser  considerada  como teat ro 

experimental  segundo a definição de Pat r ice Pavis 6.  

Esse teat ro buscou manter  uma formação pol í t ica e  uma pos tura l ivre  

dos  obstáculos  impostos  pela rot ina do lucro.  Apesar  de  Antoine ter  se 

obrigado a l idar  com a questão do f inanciamento da produção da 

companhia,  ele  es teve sempre enfat izou os  aspectos  pedagógicos  do fazer  

teat ral .   

A proposta de Antoine supunha um teat ro que t ivesse uma base de 

ar t iculação com a colet ividade,  e  isso ex igia um trabalho fundamentado no  

esforço grupal ,  que  impl icava na er rad icação do t rabalho personal is ta  e  

individual is ta .  Dessa maneira,  ser ia  possível  buscar  também al ternat iva de  

projetos  econômicos para sua sustentação.  Essa proposta  buscou então,  

uma ét ica que respondesse às  necessidades  das  t ransformações sociais  e ,  

conseqüentemente,  do teat ro.   

O projeto do Théâtre Libre  d isse respei to  a  uma t ransformação do  

s is tema de organização teat ral ,  e  buscou o “novo” como forma de não se  

ins talar  na hegemonia.  Este foi  um projeto inspirador,  porém absorvido 

pelos  mecanismos  do capi tal ismo.  Sua plataforma de  res is tência se 

desgastou pela ação  dos anos de osci lação entre o  ter  e  o  não ter  recursos  

f inanceiros .  Em outubro de 1894,  o  Théâtre Libre  com um grupo de 15  

pessoas ,  es tava desesperadamente endividado.  Para salvar  o  projeto,  a  

di reção da companhia foi  entregue a  uma adminis t ração ex terna que,  

apesar  de tudo,  não conseguiu dar  sobrevida àquela que foi  uma referência 

fundadora do teat ral  moderno,  ass im fechou suas  portas  no de 1896.  

                                                 
6 O  t e rmo  t ea t ro  expe r imen ta l  e s t á  em conco r r ênc ia  com o  t ea t ro  de  vangua rda ,  t e a t ro -
l abo ra tó r io ,  p e r fo rmance ,  t e a t ro  de  pesqu i sa  ou ,  s imp le smen te ,  t e a t ro  mode rno ;  e l e  se  
opõe  ao  t ea t ro  t r ad ic iona l / comerc ia l  e  bur guê s ,  que  v i sa  a  r en tab i l i d ade  e  se  ba se i a  
em r ece i t a s  a r t í s t i c a s  c omprovadas ,  ou  me smo  ao  t ea t ro  de  r epe r tó r io  c l á s s i co ,  que  só  
mo s t r a  peças  ou  a to r e s  j á  consagrados .  Mais  que  um gênero ,  ou  um mov imento  
h i s tór ico ,  é  uma  a t i tude  dos  ar t i s ta s  pe rante  a  t rad ição ,  a  ins t i tu ição  e  a  
exp loração  comerc ia l  [ sem gr i fo  no  o r ig i na l ]  (PAVIS ,  1999 ,  p .388 ) .  
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Podemos dizer  que es te  projeto,  entre outras  coisas ,  terminou porque  

res is t iu  a  ser  absorvido pelos  procedimentos  de mercado  do capi tal ismo, 

mas não conseguiu construir  al ternat ivas  organizacionais  sól idas .  Assim,  o 

Teatro Livre fracassou como emprei tada em conseqüência,  basicamente,  

dos  problemas f inanceiros .  

É importante sal ientar  que o fracasso f inanceiro está  int imamente 

l igado às  caracter ís t icas  específ icas  deste modo de t rabalho.  A est rutura 

grupal  é  sempre a responsável  também, por  pensar  e  organizar  as  

al ternat ivas  que sa lvaguardem a vida  f inanceira do colet ivo.  Naquele 

período,  pareceu necessário  res is t i r  ao invest imento f inanceiro ex terno,  

mas,  também era  necessário  organizar ,  dentro da es trutura grupal ,  um 

projeto econômico que garant isse a  sobrevivência da propos ta.  Pois  ass im, 

es tar ia  assegurada a  sua repercussão ideológica e  ar t ís t ica.  

Talvez ,  um dos mot ivos que contr ibuíram para o  fracasso foi  a  

incipiente es t rutura  de grupo,  como forma colet ivizada,  que não es teve 

f i rme em torno de um objet ivo bem art iculado.  O ideário ,  que 

aparentemente sustentou o projeto do grupo,  es tava,  de fato ,  concentrado  

na direção de Antoine.  Isso revela uma hierarquia,  que  predominava,  

mesmo em se t ratando de uma das  tentat ivas  mais  colet ivas  de t rabalho 

experimentadas  até  então.  

Mesmo que o modelo do Théâtre Libre  de Paris  tenha fracassado,  ele  

acabou por inf luenciar  o  Freie Bühne de Berl im.  Este grupo alemão criou 

a associação Independent  Theatre Society ,  com o intui to  de colocar  suas  

produções espetaculares  acima das  regras  comerciais  que guiavam a 

t radicional  produção teat ral .  Segundo Si lvana Garcia,  “na  Alemanha ,  o  

Fre ie  Bühne  (Cena  Livre ,  1889) ,  t r azia  em seu  bojo  a  proposta  do  Tea tro  Livre ,  

de  Anto ine ,  e  tes tava  a  idé ia  de  uma es t rutura  de  par t ic ipação  associat iva  com 

base  f inancei ra  de  sustentação”  (GARCIA,  1990,  p .1) .  

O Independent  Theatre  também teve  sua cr ise e  não  podendo 

sustentar-se,  prefer iu  fechar  as  por tas ,  em 1897,  do que receber  

subvenções.  Já  sem sua companhia,  Bernard Shaw seguiu seu rumo à fama, 

ar t iculando-se  com patrocinadores  e  construindo uma longa e lucrat iva  

carrei ra .  
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1.3 O lugar de resistência que o Teatro de Grupo ocupou nesse 

período 

 

A atuação do  Théâtre Libre  inspirou posturas  grupais  de res is tência  

aos  padrões  do teat ro comercial .  As  idéias  de André Antoine – um 

verdadei ro “nadar  contra a  corrente”  - ,  buscavam a t ransformação do  

teat ro de sua época,  e  não s ignif icaram apenas um modismo motivado por 

uma busca poét ica .  Seu s ignif icado deve ser  compreendido em seus 

aspectos  profundamente pol í t icos  que  permeiam, até  hoje ,  a  lógica de  

grupo.   

A postura do t rabalho em grupo,  que aposta em um projeto de longo 

prazo com independência,  representa  a  matr iz  que inf luenciou et icamente  

os  grupos de teat ro  fundados poster iormente.  O desejo de  independência,  

que é o  cerne da experiência do Théâtre Libre  e  de seus  congêneres  do  

início  do século,  caracter iza sua maior  herança  presente na  

contemporaneidade .  

As idéias  do Natural ismo,  al iadas  às  ações  do Théâtre  Libre ,  

inspiraram a ruptura com as  ant igas  fórmulas  da produção teat ral .  Suas  

aspirações  eram de  modif icar  o  comportamento teat ral ,  impl icou em um 

passo além da idéia  t radicional  do elenco para a  adoção do t rabalho em 

equipe permanente.  

As tentat ivas  de  fazer  o  teat ro se apropriar  das  est ruturas  

cient í f icas ,  i s to  é ,  de uma interpretação mais  próxima das  matr izes  da vida 

cot idiana pediam um novo ator  e  uma nova forma de t rabalhar .  Isso era 

contradi tório  com as  faci l idades  de  um teat ro encomendado,  dependente  de  

f inanciamentos  ex igentes ,  e  comprometido com a expectat iva de uma 

platéia  ávida por  en tretenimento.  

Em pleno processo  de modernização,  se fez  necessária  uma outra 

construção de relação entre o  objeto es tét ico (o espetáculo)  e  o  públ ico.  

Assim,  o  grupo de teat ro também dever ia  ser  part ícipe dessa reconstrução  

das  relações  sociais .  

Esse movimento,  além de propugnar por  uma nova l inguagem teatral ,  
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propôs uma ref lexão sobre os  modelos  de produção,  e  inaugurou uma nova 

forma de t rabalho baseada  na idéia de grupo de  voluntários .  Esse novo 

modo de t rabalho se al icerçou  em processos  invest igat ivos  (sobretudo  

técnicos) ,  que respondiam às  condições  dessa nova l inguagem. Esse  

sent ido da pesquisa  disse respei to  à  necessidade de  invenção de novas  

formas de teat ro.  Principalmente,  no que se refere às  técnicas  de  

interpretação e da encenação.  

Além de encontrarmos,  nas  prát icas  da Commedia del l ’arte  

elementos  que  podem ser  considerados  const i tuintes  da noção de  Teat ro de  

Grupo;  vemos que o t rabalho de Antoine no Théâtre  Libre,  matriz  da  

ref lexão sobre o  na tural ismo teat ral ,  serviu de referência  para toda uma 

dinâmica de grupo que foi  se ins talando pela Europa.  

Poster iormente,  os  discursos  grupais  de res is tência ar t iculados por  

colet ivos  europeus,  se relacionaram também com o pensamento de Antonin 

Artaud,  que buscou  vincular  o  fazer  t eat ral  com uma revolução social .  

Para Artaud o teat ro  deveria  ser  um meio de t ransformação social  efet ivo.  

Por isso,  suas  idéias  repercut i ram diretamente no plano  ideológico  de  

Teatro de Grupo.  Só um teat ro grupal  poderia  material izar  o  projeto 

ar tudiano em sua pleni tude.   

As cr í t icas  de Artaud ao teat ro dependente das  regras  da  dramaturgia  

foram também, um elemento inspirador para teat r is tas  contemporâneos .  

Suas  propostas ,  par t icularmente a  idéia do Teatro  da Crueldade,  mesmo 

que pouco relacionadas com uma prát ica mais  efet iva da cena,  nortearam 

os passos  de teat r is tas  que propuseram reformas ao teat ro.   

É possível  dizer ,  que as  proposições  de Artaud implicaram na 

necessidade de reunião para  a  exploração dos l imites  do teat ro.  Só um 

teat ro profundamente colet ivo,  poderia  ar t icular  um discurso que se  

proponha a t ransformar a  vida,  indo além dos l imites  da f icção.  

Artaud percebeu que a exploração da sociedade capi tal is ta  produzia 

a  vida  como parte  do s is tema de mercadorias .  Assim, para ele ,  e ra  

necessária  e  urgente  a  subversão  destes  valores .  O teat ro da  crueldade  de  

Artaud buscou romper com a ordem e os  valores  t radicionais .  

Conseqüentemente,  o  teat ro  não poderia  ocupar  o  lugar  de entretenimento.  
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Em suas  palavras:  

 

Se chegarmos  a  ponto de  at r ibui r  à  ar te  apenas  um va lor  de 
recreação  repouso,  mantendo-a  na  u t i l ização  puramente 
formal  das  formas ,  na  harmonia  de cer tas  re lações  
ex ter iores ,  i s so  em nada  d iminui  seu  va lor  expressivo  
profundo;  mas  a  enfermidade  espi r i tua l  do Ocidente ,  que  é  
o  lugar  por  excelênc ia  onde se  pôde confundi r  a  ar te  com o  
es tet i smo,  es tá  em pensar  que  poder ia  exi s t i r  uma pintura  
que  só  se rvi sse  para  p in ta r ,  uma dança  que  ser ia  apenas 
p lást ica ,  como se  desej ássemos  cor tar  as  formas  da  ar te ,  
romper  seus vínculos  com todas  as  a t i tudes  mís t icas  que 
podem assumir  ao se  confrontarem com o  absoluto.  
(ARTAUD, 1999,  p .76) .  

 

O pensamento de Ar taud se ar t iculou com os objet ivos  de Antoine e 

outros  di retores  do início  do século XX, a part i r  de sua suposição do fazer  

o  teat ral  como algo  oposto à  idéia de entretenimento.  O próprio Artaud  

af i rmou que “no ponto de desgaste a  que chegou nossa  sensibi l idade,  

certamente precisamos antes  de qualquer  coisa,  de um teat ro que nos  

desperte:  nervo e coração” (ARTAUD, 1993,  p .81) .  

Observando o pensamento de Artaud,  pode-se dizer  que  sua proposta  

não poderia  ser  rea l izada no marco de  um teat ro comercial  chefiado por  

um produtor  que f inanciasse o  projeto,  senão por uma art iculação grupal  

que faça do projeto pol í t ico,  ét ico e es tét ico uma forma de discurso  

colet ivo,  uma tomada de posição frente à  real idade.  

Por isso,  suas  pretensões ,  ainda que utópicas ,  de t ransformar 

radicalmente  a  sociedade,  t iveram grande influência nas  experiências  de  

inúmeros grupos que lutaram por  uma reforma teat ral .  Isso  se viu ref let ido  

nas  iniciat ivas  do “Teatro Novo”,  e  pos ter iormente,  no “Terceiro Teatro”.  

Um exemplo bastante claro desta  relação com as  idéias  de  Artaud,  segundo 

De Marinis ,  é  o  Grupo Living Theatre .     

Artaud não real izou uma prát ica cênica grande,  mas deixou um 

legado,  que parece  dir igido aos  que buscam viver  no contex to de um 

Teatro de Grupo:  uma contundente referência ideológica que sugere uma 

vida social  di ferenciada,  tanto no universo do grupo que faz  o  teat ro,  

quanto do grupo  que ass is te  ao teat ro.  Neste sent ido,  é  contundente,  seu  

desejo de um total  engajamento do duplo ator-espectador.  Por  isso,  
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podemos considerar  as  propostas  de  Artaud como uma das  pedras  

angulares  do movimento de Teatro de Grupo,  dado que funciona  como 

elemento ideológico  s ignif icat ivo na ar t i culação do colet ivo.  
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Capítulo II 

Noções de Teatro de Grupo que operam na contemporaneidade  

 

 

2.1 O grupo como lugar de encontro para Jerzy Grotowski  

 

“Em busca de um teat ro pobre”,  é  o  t í tulo  do documento mais  

conhecido acerca  do t rabalho do polonês  Jerzy Grotowski .  É também a  

mais  freqüente referência,  ouvida pelas  gerações  que  o sucederam, no  

esforço por  real izar  um Teatro de Grupo.  

Jerzy Grotowski  def iniu seu t rabalho,  entre outras  perpect ivas ,  pela  

cul tura de grupo e,  i s to  f ica claro quando ele diz :  

 

In te resso-me no  a tor  porque  é  um ser  humano.  Is to  d iz  
respe i to  a  uma organização  fundamental :  pr imei ro 
encont ro-me com ou t ra  pessoa.  O conta to ,  o  sent imento 
mútuo  de  compreensão  e  a  impressão  que  resul ta  do  fei to  
de  abr i r -se  a  out ro se r ,  e  t enta r  entendê-lo ;  em suma,  a  
superação  de  nossa sociedade .  Em segundo lugar ,  a  
t enta t iva  de compreender  a  mim mesmo e  a t ravés  da 
conduta  de  out ro homem,  de  encont rar -me nele .  Se  o  a tor  
reproduz um a to  que  lhe  é  desenhado,  parece  que  o 
domaram.  O resu l tado  é  uma ação  banal  do  ponto  de  vi s ta  
metódico  e ,  e  no  mais  profundo de  meu ser  o  considero  um 
a to  es té r i l ,  porque  nada  se  abr iu  diante  de  mim.  Porém se  
no  curso  da  co laboração  es t rei t a  chegamos  ao  ponto  em que 
o  a tor ,  l iberado de  suas  res i s tências  co t id ianas ,  se  reve la  
profundamente  mediante  um ges to ,  cons idero  então ,  que  do 
ponto  de  vi s ta  metodológico  o  t rabalho  foi  e fet ivo .  Então  
me sent i re i  enr iquec ido ,  porque  nesse  ges to  é  percept ível  
uma espéc ie  de exper iênc ia  humana  que  me fo i  reve lada ,  
a lgo  mais  espec ia l  que  se  poder ia  def in i r  como um des t ino ,  
como uma condição  humana .  (GROTOWSKI,  1998,  p .91) 3  

 

A peça chave  para es te  conhecimento fo i  à  cr iação de  um si s tema de 

t reinamento dedicado a compreender os  fenômenos mais  internos do ator .  

Desta forma,  Grotowski  gerou um outro espaço para o ator  que não é só o  

dos  ensaios .  Para ele  havia  o  ensaio para o  espetáculo,  e  o  ensaio que  não  

                                                 
3  T r adução  p róp r i a  do  t ema  Exp lo r ação  me tód ica  do  l iv ro  “Hac ia  um t ea t ro  pob re” ,  
México  -  J e r zy Gro towski .  
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era  para o  espetáculo.  Consequentemente era necessário  que ,  o  grupo  fosse  

um espaço de formação para o  ator ,  e  não s implesmente um âmbito para a  

preparação de espetáculos .  

 Grotowski  fez  uso de vários  s is temas técnicos ,  ta is  como a dança,  o  

yoga ,  a  acrobacia,  entre outros ,  para formular  um modo de t rabalho junto 

aos  atores .  Os exercícios  consis t iam em um trabalho personal izado,  

desenvolvido dentro do marco grupal .  O objet ivo central  foi  fazer  do  

t rabalho um espelho,  no qual  o  ator  pudesse ver  suas  l imitações  e  

reconhecê-las ,  de tal  forma que,  o  fortalecimento do ator  es t ivesse no  

outro e  não em si  próprio,  aqui  res ide um princípio de colet ividade.  Esse  

t reinamento foi  à  maneira usada para  desbloquear  o  corpo e a  memória.  

Consequentemente,  a  reação autênt ica começaria  no inter ior  do corpo e o  

gesto ser ia  apenas  a  conclusão deste processo.  

Neste processo,  o  a tor  l ibera as  suas  fontes  cr iat ivas ,  por  meio do 

papel  “vivido”.  Este é  apenas  um inst rumento para o ator  fazer  uma 

“incisão” em si  mesmo,  para invest igar  sua expressão por  meio de seus  

mot ivos pessoais ,  correndo os  r iscos  da  caminhada que  não deve repet i r  os  

mesmo t r i lhos .  

 

O ator  gor towskiano,  e  tudo  em que  podemos  vinculá-lo  ao 
modelo  do  teat ro  sacr i f i c ia l ,  se  oferece  ao  espectador  sem 
mediação .  Perante  e le ,  ent rega-se  a  uma explosão  de  seu 
universo  inte r ior  mais  profundo.  É  preci so que  ele ,  por  um 
t raba lho  met icu loso ,  o  exte r ior ize  e  formal ize .  Se  o a to  de 
desvelamento  não for  vic iado  por  cer tos  defei tos  
(complacênc ia  narcís ica ,  h is t r ioni smo…),  que  o  far iam 
escor regar  na  inautent ic idade ,  i rá  adquir i r  aque le  poder  de 
i r rad iação  que vimos  const i tu i r  o  obje t ivo  fundamental  de 
qua lquer  t ea t ro  do  sacr i f íc io .  Essa  i r rad iação  envolve  então 
um espec tador  presumive lmente  d isponíve l  (a  mot ivação 
in te r ior)  e  o  per turba ,  desencadeando ne le ,  como por  
contágio ,  um processo  de  au to-exploração e  de  descober ta  
pessoa l .  (ROUBINE,  2003 p .177) .  

 

Isso permit i r ia  que o t reinamento se const i tuísse em uma el iminação 

de vícios  adquir idos ,  ou melhor,  em um trabalho de descons trução de uma 

série  de  habi l idades  já  enraizadas ,  de  cl ichês .  Podemos dizer  que esses  

procedimentos  também implicaram em uma reviravol ta  na forma de  
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t rabalho cot idiano.  A aproximação e  in tensidade do t rabalho ex igiram um 

nível  de compromisso e uma modal idade organizat iva inédi tas  no teat ro.  

A part i r  do t rabalho do Teatro laboratório  Grotowski  invest igou  

como o teat ro poder ia  sobreviver  dis tanciado de todos os  outros  materiais  

de composição do espetáculo de modelo  t radicional .  Nessa busca o di retor  

polonês  encontrou como resposta o  foco  na pesquisa do ator 7.   

A busca  de um teat ro pobre  disse respei to  também à busca de um 

outro modo de produção e,  para Grotowski ,  não poderia  ser  de  outra  

maneira que não  a colet iva.  A organização colet iva disse  respei to  a  uma 

relação social  não  especulat iva,  cujo t rabalho principal  es teve vol tado 

para o  corpo,  para o  fenômeno humano e a  cul tura.  Sua prát ica se centrou  

nesse processo.  Segundo Rosyane Trot ta:  

 

Stanis lavski  e  Grotowski  –  t a lvez os  maiores  
t ransformadores  da  menta l idade  que  envolve  o  ator  e  o 
d i retor  –  foram na  mesma medida  defensores  e  prat i cantes  
de  um tea t ro  de equipe.  A grande  renovação  que 
propuseram na  l inguagem do espetáculo não  fo i  senão a  
conseqüência  vi s íve l  das  t ransformações  que  operaram no  
fazer  t ea t ra l :  seu  teat ro  não  pode  ser  anal i sado  senão  da 
perspect iva  do  processo ,  poi s  foi  no  processo  que  se  
ver i f icou  a  const rução  concreta  de  suas  propostas .  No 
entanto ,  de  ambos  os  di re tores -pesquisadores  o  que 
gera lmente  se  re tém em te rmos  de  t eor ia  e  prát i ca  tea t ra l ,  
são  as  fórmulas ,  os  resu l tados ,  esquecendo-se  o  
fundamental :  o  processo .  (TROTTA,  1995,  p .78)  

 

Este teat ro,  que teve como princípio básico “a formação de  um ser  

humano melhor”,  enfrentou a lógica hegemônica do período,  determinada 

por um mundo que se t ransformava tecnologicamente,  e  em grande 

velocidade.  Um mundo no qual  a  lógica capi tal is ta  absorvia ou  

ex terminava rapidamente toda possibi l idade de ex is tência que não  

es t ivesse sob sua égide.  

 

                                                 
7 O  d i r e to r  i ng lê s  Pe te r  B rook  d iz  sob re  Gro towski ,  q ue :  “n inguém desde  S tan i s l a vsk i ,  
i nve s t i gou  a  na t u r eza  da  r ep r e sen tação  t ea t r a l ,  s eu  fe nômeno ,  seu  s i gn i f i cado ,  a  
na tu r eza  e  a  c i ênc ia  de  seus  p rocesso s  menta l - f í s i co -emoc iona i s  t ão  p ro funda  e  
comp le t amente  quan to  Gro towski”  (BROOK 1994 ,  p .61) .  
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As soc iedades  atuais ,  espec ia lmente  as  oc identai s ,  as  
pessoas  se  abor recem tanto  umas  com as  out ras ,  que 
sonham com uma conexão posi t iva  com os  demais .  Porém 
na  rea l idade  não são capazes  de  uma conexão,  apenas  são 
capazes  de  se  impor .  Como quando duas  pessoas  fazem uma  
improvisação  e ,  chega  uma te rcei ra  pessoa e  des t ró i  tudo .  É 
a  re lação  de  “buldog” .  Para  buscar  a  conexão há  que  se  
buscar  a  desconexão pr imei ro .  (GROTOWSKI,  1996,  p .70) . 4  

 

Para Grotowiski ,  o  t eat ro  foi  um meio do homem resis t i r  às  máscaras  

sociais ,  de t ransformar-se int imamente  e  colet ivamente,  para gerar  uma 

nova al ternat iva,  na  qual  o  processo  se  torna o  elemento mais  importante 

de toda produção.  Grotowski  nos  disse que:  

 

Por  que  nos  preocupamos  com ar te?  Para  cruzar  f ronte i ras ,  
vencer  l imi tações ,  preencher  o  nosso  vazio  –  para  nos 
real i zar .  Não se  t ra ta  de  uma condição ,  mas de  um processo 
a t ravés  do  qual  o  que  é  obscuro  em nós  torna-se  
paulat inamente  cla ro.  Nes ta  lu ta  com a  nossa  verdade  
in te r ior ,  nes te  es forço  em rasgar  a  máscara  da  vida ,  o  
t eat ro ,  com sua  ex traord inár ia  percept ibi l idade ,  sempre  me  
pareceu  um lugar  de provocação .  É  capaz de  desaf iar  o  
própr io  teat ro  e  o  públ ico ,  vio lando este r iót ipos 
convenciona is  de vi são ,  sen t ido  e  ju lgamento  –  de forma 
mais  d i ssonante ,  por  que  sensib i l i zada pe la  resp iração  do 
organismo humano,  pe lo  corpo  e  pelos  impulsos  inter iores  
(GROTOWSKI,  1992,  p .19) .  

 

Para dar  vida  a  uma relação  de desnudamento do suje i to ,  e  de  

violação do convencional ,  Grotowiski  buscou nos variados s is temas já  

ci tados,  pr incípios  que pudessem compor uma engrenagem concreta  que,  

levasse o  ator  ao es tado de di latação da percepção,  de modo que es te ,  

pudesse confrontar  as  regras  do seu mundo.  

Neste processo surgiu,  então,  o  que Grotowski  chamou de “Ator  

Santo”.  Sobre is to ,  ele  definiu em entrevis ta  a  Eugênio Barba  que “se  o  

ator ,  es tabelecendo para s i  próprio um desafio ,  desafia  publ icamente os  

outros ,  e ,  a t ravés  da profanação e do sacri légio ul t rajante,  se  revela,  

t i rando sua máscara do cot idiano,  torna possível  ao espectador empreender  

um processo idênt ico de auto-penetração” (GROTOWSKI 1992,  p .25) .  

O “Ator  Santo”,  para Grotowski ,  é  uma espécie de ser  oferecido em 

                                                 
4  T r adução  minha  do  t ex to  “Tu  e r e s  h i j o  de  a lgu ien” -  Rev i s t a  Másca r a  -  México  
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sacri f ício ,  ou seja ,  e le  não é um produto de consumo,  e  s im um meio de 

invest igação de relações ,  e  para  tal  tarefa precisa  se  prestar  ao t rabalho de 

t reinamento e pesquisa,  como já  anter iormente foi  di to .  

Este universo de tes temunho impl icou também, em fazer  do espaço  

grupal  um lugar  onde o ator  colocasse à  prova suas  inquietações .  O grupo 

se tornou o espaço  de referência para  o  es tabelecimento  de um lugar  

ident i tár io .  O sociólogo Stuart  Hal l  af i rma que:  

 
A ident idade  preenche  o  espaço  ent re  o  “ in te r ior”  e  o 
“exter ior”- en t re  o  mundo pessoal  e  o  mundo públ ico de 
que  projetamos  a  “nós  própr ios”  nessas  ident idades 
cu l turai s ,  ao mesmo tempo que  in te rna l izamos  seus 
s igni f i cados  e  va lores ,  to rnado-os  “par te  de  nós” ,  cont r ibui  
para  a l inhar  nossos  sent imentos  subje t ivos com os  lugares  
obj et ivos  que  ocupamos  no  mundo soc ia l  e  cul tural .  A 
ident idade então costura  (ou ,  para  uma metáfora  médica,  
“su tura”)  o  sujei to  à  es t ru tura .  Estabi l i za  t anto  os  sujei tos  
quanto  os  mundos  cu l turai s  que  eles  habi tam,  tornando 
ambos  rec iprocamente  mais  unif i cados e  predizíve i s  
(HALL,  1992,  p  11-12) .  

 

A definição de uma ident idade fez  do a tor  a  peça chave no  t rabalho  

de Grotowski ,  const i tuiu a  via que se opõem frente ao s is tema de idéias .  O 

ator  é  o  dono da  matéria  de  sua produção,  e  o  descobridor  e  construtor  de  

seus  impulsos .  Esse ator  apenas  pode funcionar  em um contex to de 

t rabalho colet ivo.   

Como os  projetos  grupais  assumem uma condição peri fér ica,  e  ass im 

se dis tanciam dos modelos  hegemônicos de produção estét ica,  se 

conformaria um modo de t rabalho que ofereceria  a  disponibi l idade de 

tempo,  e  um espaço de laboratório .  Somente o  grupo abri r ia  um real  

espaço para o  erro,  e  para o  debate.  Em tese,  o  grupo seria  o  lugar  de uma 

produção que não quer  se t ransformar em rápida mercadoria .  

A estabi l idade das  pessoas  envolvidas  no projeto grupal  permite a  

es t ruturação da lógica do laboratório .  Os laços  afet ivos  desenvolvidos 

durante as  at ividades  de pesquisa  ser iam os  responsáveis  pela 

confiabi l idade que es tabeleceriam a s ingularidade da pesquisa.   

Sob esta  formulação o ator  já  não  é mais  um ser  cerrado em um 

papel ,  es tabelecendo uma relação bi la teral  com um diretor  ou com um 
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produtor .  Ele é  o  foco principal  para t ransformação da própria  noção do 

teat ro.  

 

2.2 Grupo e resistência na prática do Living Theatre  

 

O Living Theatre5  foi  um grupo de  Teatro que t rabalhou  em um 

contex to de res is tência aos  s is temas hegemônicos da produção teat ral .  

Fundado por Jul ian Beck e Judi th  Malina6 ,  ao f inal  dos  anos 40 do século 

XX, teve suas  at ividades  inspiradas  nas  idéias  de Artaud.  

Os fundadores  do  L iving  buscaram um rigor  que f izesse do teat ro um 

lugar  de  t ransformação.  O projeto Living  pretendeu que  o processo da  cena  

se es tabelecesse em uma relação de consciência entre atores  e  públ ico.   

O contato que os  fundadores  t iveram com a obra de Artaud,  

part icularmente  com a idéia  do “Teatro  da Peste”,  os  impuls ionou a rever  

uma abordagem do  teat ro,  que em pr incípio es tave cent rada no  tex to.  

Assim,  a  part i r  de  então,  o  Living  passou a privi legiar  a  idéia do 

espetáculo como um encontro  vi tal  entre as  pessoas ,  entre os  corpos  

presentes  no momento da representação.  

 

O que  eles  medi taram em par t i cula r  nos escr i tos  de  Ar taud ,  
é  a  famosa  metáfora  da  peste  sobre  a  qual  se  ed if ica  essa  
u topia  de  t ea t ro  sacr i f ic ia l .  A epidemia ,  d iz  Ar taud ,  
provoca  uma formidáve l  explosão  l iberadora .  Pest í fe ro ,  
condenado a  uma mor te  iminente ,  o  homem se  en t rega  a  
forças  inter iores  que  recalcava  em tempo  normal ,  i s to  é ,  no 
âmbi to  do  func ionamento  das  normas  mora i s  e  soc ia i s  que  a  
pes te  des locou (ROUBINE,  2003,  p .171) .  
 

A part i r  do impulso básico:  fazer  um teat ro de oposição ao  s is tema 

da Broadway ,  o  Living  lu tou por  manter  seu t rabalho em um pequeno 

estúdio.  Por  isso,  chegou até mesmo a ut i l izar  a  class i f icação de  

                                                 
5  Algumas  montagens  des t e  Grupo  nova - io r qu ino  pa r t em das  montagens  Ger t rude  
S te in  e  Be r to ld  B rech t ,  Ga rc i a  Lo rca  e  P ica sso ,  E l io t  e  J a r ry ,  Auden ,  P i r ande l lo ,  
S t r indbe rg  e  mesmo  a  Fed ra  de  Rac ine .  Monta r am a inda  The  Connec t i on  de  J .Gerbe r  e  
The  B r ig  de  K .H .  B rown (1963 ) ,  Mys te r i e s  and  Sma l l e r  P i eces ,  F r ankens te i n ,  
Ant í gona  e  As  Cr i adas .  
6  Encont r am-se  em 1943  p r ec i samen te , e l a  com 17  anos  e  e l e  com 18 ,  ca sa r am-se  em 
1948 ,  r epr e sen tam p r ime i r amen te  seu s  e spe tácu lo s  em seu  apa r t amento ,  com o  in tu i to  
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“Inst i tuição Educacional”,  dado que isso poderia  proporcionar  a  isenção  

de impostos .  Apesar  disso,  o  grupo enfrentou tantos  problemas f inanceiros  

devido à sua negação de associação com os procedimentos  do teat ro 

comercial  que  não conseguiu manter  seu  espaço  al ternat ivo em 

funcionamento como sala aberta  ao públ ico.   

Em decorrência disso o Living  optou pelo t rabalho nas  ruas .  O grupo 

atuou segundo a idéia de que “[…] o teat ro de rua i r rompe o espaço 

públ ico e se  const i tui  como um fei to  ar t ís t ico de  surpresa.  Este  fei to  

provoca uma ruptura na funcionabi l idade espacial  cot idiana,  modif ica o 

repertório  de usos  do espaço” (CARREIRA, 2003,  p .30) .   

Pode-se af i rmar que  o Living Theatre ,  a  part i r  de então,  mostrou-se  

capaz  de  inst igar  o  públ ico com espetáculos  que  se fundavam em idéias  

bastante provocat ivas .  Sua l inguagem de rua  se fundou em ut i l izar  espaços 

de t rânsi to  cot idiano.  Assim,  se propuseram na época  a es t imular  o  

compart i lhamento de emoções com o públ ico.  

O Living  u t i l izou o espaço democrát ico que é a  rua,  para criar  e  

reafi rmar seus  ideár ios ,  sua ident idade,  mas especialmente para mostrar  ao  

públ ico sua noção colet ivis ta  de sociedade.  Condizente com o pensamento 

da contracul tura -  caracter ís t ico do período - ,  a  idéia de grupo para o  

Living  era  a  de uma comunidade aberta  onde tudo de diferente,  de fes t ivo,  

subvers ivo pode ser  incorporado.  

Segundo De Marinis  (1988,  p .245),  no  período predominavam “os  

desejos  de l iberação  sexual ,  independência,  colet ivização de funções e  de  

tarefas ,  res is tência ao benefício  econômico,  à  violência  e  a  todo t ipo de  

poder ,  cuja af i rmação auspiciam e tentam promover em toda a sociedade  

tentando,  entretanto fazê-la”.  O Living se apoiou neste  ambiente para  

construir  espetáculos  onde sua noção de comunidade se completava com a  

incorporação do públ ico.  

Cabe dizer ,  que a idéia de que o colet ivo,  i s to  é  a própria  ex istência 

de uma vida em comunidade,  já  supunha a inversão de valores  

hegemônicos.  Fazer  e  viver  em comunidade s ignif icou,  nos  tempos da  

                                                                                                                                                       

de  r ep re sen ta r  p eças  que  fa l a s sem do  homem con temporâneo .  
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contra cul tura,  subverter  a  ordem. 

Divulgar  essa idéia  de comunidade,  por  meio do teatro,  di f ici lmente 

poderia  es tar  ci rcunscri ta  apenas  ao edi f ício  teat ral ,  especialmente porque  

naquela época  as  ruas  eram o palco das  grandes passeatas  e  da  rebel ião 

juveni l .  O Living pretendia ass im,  romper com terr i tór ios  e  frontei ras  para 

se di r igi r  aos  lugares  da vida:  as  ruas .   

A maneira de organização do Living  respondia a  essa necessidade,  

anunciada,  de  produzir  uma nova vida cul tural  por  meio do t rabalho  

colet ivo,  e  da interação com o públ ico.  

 

Toda  apresentação  do  Living  é  uma mani festação  pol í t ica  
para  convidar  o  públ ico  a  cumpr i r  imediatamente  a  própr ia  
revolução  pessoa l ,  r ecusando a  propr iedade  individual ,  os  
t abus sexua is ,  a  host i l idade  para  com os  out ros ,  e  os  out ros  
s inai s  de  vio lência  na  soc iedade  contemporânea .  O Grupo 
vive  como comunidade  anárquica  e  propõe  o  t eat ro  como 
inst rumento  de  ação  pol í t ica  para  a  poss íve l  revolução  da 
anarquia .  (CRUCIANI;  FALLETTI,  1999,  p .81) .  

 

O Living  se  organizou como grupo anárquico.  Essa  era sua  

plataforma para a  revolução.  Seus membros buscaram não absorver  a  

lógica capi tal is ta ,  pois  consideravam que a economia é uma maneira de  

es t rangulamento dos esforços  do homem na sociedade.  Seu anarquismo era  

a  base da busca da l iberdade para ação.   

Para De Marinis :  

 

Muitas ,  e  sumamente  re levantes ,  são as  novidades 
propostas  na  segunda  metade da  década de  1960 pe lo 
Liv ing ,  t r ansformado-se  numa companhia novaiorquina  que 
poder ia  se  dizer  es táve l ,  em um grupo nômade  em perpé tuo 
vagabundeio  pelo  ve lho  cont inente :  pense-se  em par t icu lar  
na  cr iação colet iva,  na  improvisação tota l ,  na  inc lusão 
do públ ico  como part icipante  at ivo  no espetáculo .  Porém 
antes  de  tudo ,  há  uma novidade  maior  e  a inda  mais  
impor tante ,  que  de um modo ou  out ro  es tão  vinculadas  as  
demais :  é  um fe i to  quase  inédi to  en tão  no  tea t ro 
contemporâneo (à  par te  do  Odin) ,  de  uma companhia  teat ra l  
que  se  propõe  também e ,  sobre tudo como real ização  (sem 
dúvida  mui to  imper fei t a ,  como e le  mesmo já  admi t i ram)  de 
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uma comunidade  de convivência  e  de  trabalho,  l igadas 
pe los  mesmos  idea is  anarcopac if i s tas .  [Sem gr i fo  no 
or iginal ]  (DE MARINIS,  1988.  p .246)  

 

Resis t i r  era palavra  chave.  Uma vez  fal ida a  idéia de manter  um 

teat ro de sala  os  Beck,  mesmo sendo contra a  cul tura do dinheiro,  vi ram-

se constantemente  ocupados com as  questões  f inanceiras .  Por  isso,  

decidiram,  a  part i r  de 1968,  fazer  teat ro  nas  ruas  e  praças .  A escolha da  

rua como espaço  preferencial  es teve marcada pelo desejo de  

independência,  e  representou uma declaração de intenções .  

A montagem de maior  repercussão na  his tória  do Living  foi  sem 

dúvida Paradise Now .  Ela t raduzia o  pensamento de uma geração  imbuída 

dos desejos  de uma vida espir i tual ,  e  pol í t ica que caminhasse para uma 

revolução sem violência.   

Apesar  disso o grupo nunca abandonou totalmente o  uso de salas  

teat rais ,  pois  apesar  de perceber  a  rua como lugar  especial ,  seguiram 

compreendendo o valor  do contato concentrado oferecido  pela pequena 

sala experimental .  “O Living  é  uma comunidade que usou a sala  teat ral  

como uma praça e saiu para as  ruas  e  para aqueles  lugares  onde se luta  

contra as  violências  e  as  repressões  de  nossa sociedade”  (PEIXOTO,  1999,  

p .79) .   

Quando o grupo esteve no Brasi l 7 ,  na década de 70,  real izou 

experiências  de cr iações  colet ivas  que  levaram as  idéias  do espetáculo  

comprometido às  úl t imas conseqüências .  Foram encenações  colet ivas  que 

se caracter izaram como intervenções em ruas ,  fábricas ,  manicômios entre 

outros .  

O modo de gestão interna da vida do  grupo,  a  adminis t ração das  

relações  pessoais  no Living foi  anárquica.  Como conseqüência disso o seu 

teat ro ar t iculou uma proposta de ação  pol í t ica que supunha o projeto 

revolucionário  por  meio da busca da lógica do anarquismo.   

O discurso radical  do grupo,  sua at i tude  sem preconcei tos ,  gerou no 

Brasi l  a t r i tos  com as  autoridades  pol iciais  da di tadura,  e  

                                                 
7  O  Grupo  fo i  conv idado  a  e s t a r  no  B ras i l  po r  J o sé  Ce l so  Mar t inez ,  a t iv idade  p ropos ta  
pe lo  Grupo  Of ic ina .  
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consequentemente,  os  membros do Living foram presos  em 1978.  

Argumentou-se publ icamente que  es tavam envolvidos com drogas,  mas as  

prisões  foram motivadas ,  também, pela repercussão do seu teat ro pol í t ico.  

O grupo ousou,  em tempos de mui ta  repressão,  a  real izar  ação teat rais  em 

subúrbios ,  e  favelas  das  cidades  de São Paulo e Rio de Janeiro:  

 

[…]  a  presença  des te  grupo gerou  um impor tante  impacto  
nos  t ea t r i s t as  bras i l e i ros ,  enquanto  um exemplo  de  um 
t raba lho  fundamentado no  compromisso  do  a tor  –  e  do 
Tea tro  de  Grupo –  com a  prá t ica  concre ta  do  d ia  a  dia  e  
com a  busca  dos  l imi tes  do  ator  como mecanismo  
fundamental  na  construção  de  um tea t ro  vivo .  As  vi s i t as  
do  Liv ing  Theatre  ‘ as  fave las  car iocas  e  sua  estadia  (e  
pr i são)  em ouro  Preto ,  i s to  é ,  uma demons t ração  de  vida  
compromet ida  e  combinada  com uma propos ta  es té t ica  
exper imenta l ,  r epresentam uma re ferênc ia  para  
real i zadores  que  poste r iormente exerceram inf luênc ias  
na  formação da  geração  dos  anos  80 .  (CARREIRA,  2002,  
p .59) .  

 

A forma de vida em comunidade,  adotada pelo Living ,  repercut iu  no 

Brasi l  e  em diversos  países  da Europa por onde o grupo passou.  O maior  

impacto es teve  relacionado ao  fato  do grupo  fazer  um teat ro di retamente 

relacionado com sua forma de vida.  Se  no seu dia a  dia,  os  membros do 

grupo prat icam o amor l ivre,  os  mesmos levavam à cena ações  corporais  

sem tabus.  Assim,  es tava claro o enorme desejo de modif icar  as  es t ruturas  

da vida,  tanto na cena como no cot idiano.  

O Living  teve sua his tória  marcada pela  coesão entre pesquisa-arte-

vida,  e  marcada também pelo desejo da revolução social .  O grupo sempre  

buscou um teatro que fossem além do espetáculo,  ou seja,  um teat ro que  

provocasse o  tes temunho,  e  ins talasse a  t ransformação.   

Para o  Living  toda representação  era uma manifes tação pol í t ica,  um 

convi te  ao públ ico para fazer  sua própria  revolução pessoal .  Em entrevis ta  

à  Bienal  de Veneza,  em 1975,  Jul ian Beck foi  quest ionado em relação ao 

espaço do teat ro.  Em sua resposta af i rmou que:  

 

É bas tante  c la ro  que  no  teat ro  hoje  há  uma tendência  para  
quebrar  as  paredes e  a  l evar  o  t eat ro para  o  espaço aber to 
para  dar  vida  a  um r i to  popular .  A forma habi tual  do  teat ro 
é  repress iva  porque  obr iga  o  públ ico  a  uma s i tuação de 
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imobi l idade  […]  É preci so  i r  para  as  praças ,  em pr imei ro 
lugar  para  des t ru i r  as  formas  de  vida  d iár ia ,  em segundo 
lugar  porque  as  nossas  vidas  são  demas iadas  a l i enadas  […] 
quando fazemos  tea t ro  nas  ruas  sent imos  es tar  i r rompendo 
na  vida j us tamente para  que as  pessoas  pensem l ivremente 
[…]  com o  tea t ro  de  rua  queremos  l iber ta r  a  imaginação  do 
públ ico ,  a  imaginação  revoluc ionár ia .  As pessoas  devem 
imaginar  novas  formas  soc iai s  e  econômicas . 8  (Beck apud 
BINER,  s /d) .  

 

Na montagem de The Brig9 ,  es t reado em 15 de maio de 1963 e 

di r igido por Judi th  Mal ina,  pode-se ver i f icar  de maneira mais  concreta o  

t ipo de at ividade do Grupo.  Essa montagem, que abordava o tema das  

prisões ,  teve  como ponto chave (para além de propor  um discurso 

humanis ta  de denúncia)  promover o  encontro do espectador  com o es tado 

de violência puro.  

O processo de montagem consis t iu  em aprofundar-se nesse universo,  

ou seja,  recriar  no próprio grupo as  relações  entre guardas  e  pris ioneiros .  

Esse exercício  violento e  radical  contou  com a es tabi l idade  dos membros 

do grupo que es tavam dispostos  a  correr  os  r iscos  que a emprei tada  

experimental  propunha.  

O ambiente cr iado no grupo por Mal ina,  que dir igia  grande parte  dos  

t rabalhos,  foi  de imposição de regras ,  como a  organização  r ígida de 

horários ,  com chamadas;  proibição de discussões  durante os  ensaios;  

determinação de local  para  fumar;  regras  em relação a at rasos  e  ausências  

injust i f icadas;  obst rução e não cooperação,  que retornaria  aos  atores  em 

forma de t rabalho de uma hora a  mais  com trabalhos enfadonhos,  cr iando 

um ambiente host i l .  

 

Uma te r r íve l  so l idão  apodera-se  dos  comediantes ,  que 
ace i taram,  com f ins  a r t ís t i cos ,  o  cons t rangimento  do 
“br ig” .  Era  um pouco –  escreve  Judi th  Mal ina ,  numa a lusão 
a  Ar taud  – como se nos  encont rássemos  na  s i tuação  de 
pessoas  “que  topassem com a  /mor te  Vermelha  no  seu  
pa lác io  for t i f icado” .  […]  Judi th  não  quer  t ranspor  a  ação .  
Quer  que  o  grupo exper imente  realmente .  Essa  é  a  condição 

                                                 
8  T ex to  ex t r a ído  de  Um Quade rno  Tea t r a l e .Anni  Se t t an ta  e  O t r e ,  Ba r i ,  Ad r i a t i ca ,  
P IRRELLI ,  1986 .    
9  The  B r ig  é  o  nome  de  uma  p r i são  amer i cana ,  cu j a  o rdem de  r eab i l i t a ção  cons i s t e  na  
despe r sona l i zação  dos  que  come te r am a l gum t ipo  de  in f r ação .                    



 

 42 

para  que  o  públ ico ,  por  sua  vez,  s in ta  o  hor ror  do  “br ig” .  
[…]  o  br ig é  a  imagem do mundo e ,  t ambém ana logamente ,  
a  imagem dout ros  microcosmos ,  como escola ,  a  fábr ica ,  a 
famí l ia ,  o  Estado .  (BINER,  s /d ,  p .61) .  No contex to do 
Living,  a vida não  poderia  ser  r ígida.  A vida que  não 
possui  leveza do espír i to  e  do corpo  seria  fadada à 
morte.  Tanto Mal ina quanto Beck t inham idéias  de  
modif icar  o  mundo,  porém não pela força,  por  meio da 
revolução desde que es ta  não incorresse em perigo a 
vida humana.A força  sej a  qua i s  forem as  suas  razões,  é  
sempre  condenável  […]  o  que  eles  desejam,  mas  não  a 
qua lquer  preço ,  é  uni f i car ,  harmonizar ,  a  todos  os  níve i s .  
Uni f icar  o  se r  humano d ivid ido  por  exce lência ,  um 
mons t ro ,  no  qual  se  desenvolve  a té  ao  absurdo  essa 
faculdade  que  temos  de  ex tra i r  pensamentos  dos  nossos 
a tos ,  em vez de  ident i f i car  os  nossos  atos  com os  nossos 
pensamentos .  […]  f izeram sua  t eses  anarquis tas  mais  
especí f i cas  em:  supressão  do  Estado ,  de toda  forma de 
au tor idade  (pol í t ica ,  educação ,  mora l  burguesa) ,  das  
t ransações monetár ias ;  c r iação  de  assoc iações que  se  
bas tem a  s i  própr ias  (produção  e  consumo) ;  supressão  da 
propr iedade  individua l  –  pois  o  homem a l iena-se  no  obj eto 
que  adquire ,  ou  que  conquis ta .  (BINER,  s /d ,  p .62) .  

 

A part i r  da montagem de “The Brig”,  o Living Theatre  dedicou-se a  

promover realmente  um trabalho de cunho comuni tár io no  seio do grupo,  

pois  entendeu que  não havia at ingindo ainda um estágio elevado de 

desenvolvimento de todas  as  idéias  que const i tuíam o seu concei to .   

Desta forma,  o  Living  manifes tou cada  vez  mais  a  idéia de que cada  

indivíduo pertencente ao espaço grupal  deveria  ser  pessoalmente  

responsável  pela forma de como o mundo caminha.  Assim,  es tabeleceram 

de forma clara uma moral  colet iva,  e  uma ét ica que  sustentava as  

iniciat ivas  colet ivas .  

A montagem ainda  propulsou o grupo a  adotar  uma maior  l iberdade  

ao falar  da pol í t ica  e  do mundo.  Estas  t ransformações  do Living  podem ser  

definidas  como um rompimento com a maneira t radicional ,  em como se 

davam as  relações  no inter ior  do grupo anter iormente.   

 As bases  es t ruturantes  do Living  podem ser  definem como:  a)  

acentuar  o  caráter  sagrado da vida;  b )  aumentar  a  atenção consciente;  e ,  c)  

dest rui r  muros e  bar rei ras .  



 

 43 

Esta maneira de t rabalho impl icou na “recriação do ator”.  Portanto,  

o  ator  no Living  e ra  um des-construtor  das  formas t radicionais  de t rabalho 

atorial .  A idéia  que norteou o ator  do Living  era  a  de modif icar-se,  a  part i r  

mesmo da redefinição de sua forma de convivência cot idiana.  Para o  grupo  

não bastava constru ir  um discurso sobre a  revolução,  era necessário  que  

cada ator  se  empenhasse em t ransgredi r  o  seu mundo.  A t ransformação  

deveria  se dar  de forma dialét ica no sujei to  e  nas  macro-relações .   

Os atores  do grupo  (bastante jovens no período) es tavam no teat ro 

para expressar  uma parte  profunda de s i  mesmos,  e  para  se di ferenciar  por  

um trabalho cr iador,  e  não para construi r  s implesmente uma carrei ra .  

 

O ator  é ,  no Liv ing ,  despojado de  tudo  o que faz 
vulgarmente  um a tor  “burguês” :  manei r i smos ,  voz 
cu l t ivada ,  “a t i tude” .  Os  a tores  do  Liv ing  são  “esquerdos”  – 
é  o  própr io  Jul ian  a  d izê -lo .  Por  reação  contra  um tea t ro 
pol ic iado ,  cômodo,  a r t í s t ico”  e  convencionado.  O tea t ro 
degradou-se  com os  séculos ,  é  prec iso  redimi -lo .  O  
t raba lho  geral  do Liv ing  def ine-se  como uma uni f icação.  
Vai  pra t i car  mui to na tura lmente  um tea t ro  uni f icante ,  
fazendo com que  se  reúnam a tor  e  espec tador ,  abol indo a  
d i s tância  espac ia l ,  e  mesmo tempora l .  (BINER,  s /d ,  p .92)  
 

Para tanto,  o  ator  na es t rutura de grupo do Living  era  considerado  

sempre um criador.  Portanto,  recebia apenas  alguns impulsos  e/ou 

orientações  do encenador como ponto de part ida.  Cada ator  deveria  

responder com sua própria  personal idade individual  de forma consciente 

ao projeto colet ivo.   

O ator  não  precisava responder às  ex igências  da  boa dicção,  nem 

fazer  uso de grandes ar tefatos ,  atuava com base ao que ele  era,  inclusive  

usando seu próprio nome.  Esse mesmo ator  era convidado constantemente  

a  se reinventar ,  sem a necessidade  de ser  em cada apresentação idênt ico a 

s i  mesmo.  Ele deveria  es tar  sempre pronto a quebrar  os  t abus.  Segundo 

Odet te  Aslan,  o  ator  do grupo Living  e ra :  

 
Um indivíduo consc iente  responsáve l ,  microcosmo da  
soc iedade  na qual  e le  vive  e  que busca  em s i  mesmo as  
fontes  necessár ias  para  exprimi r -se .  Por  que  eu quero  ser  
a tor?  O que  tenho a  d izer?  O que  posso  fazer  para  que  o 
mundo viva  em paz e  no  amor?  Eis  o  t ipo  de  pergunta  que  o 
a tor  do  Living  f az  a  s i  mesmo.  Quando o  recru tam,  não  se  
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examina  a  sua  t écnica ,  pergunta-se-lhe  se  ace i ta  as  regras  
de  vida  da  comunidade .  (ASLAN,  1994,  p .297-298)  

 

 Do ponto de  vis ta  da formação básica,  os  atores  do Living  são  

oriundos de vários  lugares ,  ta is  como o teat ro,  o  cinema,  o  cabaré,  e  o  

musical .  Por  adotar  esse princípio de t rabalho,  o  grupo era ,  

constantemente,  cr i t icado porque seus  t rabalhos não respondiam aos 

cr i tér ios  do teat ro  convencional  da  época,  consequentemente,  foram 

chamados de amadores .  

Apesar  dessas  cr í t icas ,  o  Living  ins t igou um públ ico jovem bastante  

numeroso.  Suas  provocações  ensinaram tanto a  ver  um novo teat ro,  como a  

fazer  es te  novo teat ro.   

É possível  perceber  semelhanças  ent re as  propostas  de Grotowski  e  

do Living.  Em ambos os  casos  há uma busca pelo teat ro “pobre”.  Nesses  

t rabalhos o que mais  interessava  para o  ato  cr iat ivo era a  presença do ator  

dado em sacri f ício ,  a  comunhão dos corpos,  o  ator  que faz  da cena lugar  

do seu exercício  pessoal  de autoconhecimento e de ent rega ao públ ico.  

Essas  foram as  matr izes  da idéia de grupos para o  Living .  Em entrevis ta  a  

Pierre Biner ,  Jul ian Beck diz  sobre a  idéia que norteia  o  espír i to  de 

grupal idade do projeto Living Theatre :  

 

A comunidade  do  Liv ing  é ,  de  cer ta  manei ra ,  penso  eu ,  o  
aspecto  mais  importante  do  nosso  t raba lho .  É  ta lvez,  
t ambém,  por  agora ,  o  aspec to  menos  perfe i to .  É mais  um 
concei to do  que  uma coisa  real .  Nós quer íamos  que esta  
comunidade  func ionasse  verdadei ramente  como uma  
associação  anarquis ta .  Quando fa lamos  de  l iberdade ,  
queremos  dizer ,  que  é  prec iso  cr ia r  uma soc iedade em que  a  
co let ividade  não  seja  sacr i f icada ao indivíduo e  em que o 
indivíduo não  seja  à  co let ividade .  O obj et ivo  f inal  das  
nossas  t eor ias  é  uma soc iedade sem autor idade .  Sermos  
l ivres  de  cooperar ,  de  t rabalhar  em conjunto .  
Evidentemente ,  fa la r  des tas  coi sas  em cena  e  não  as  
pra t i car  na  vida ,  não ser ia  sé r io .  Devemos  real i zá-las  na 
própr ia  ex i s tênc ia .  Judi th  e  eu  esforçamo-nos  por  
desaparecer ,  por  desaparecer ,  por  nos  fundirmos  na  
co let ividade .  Apagamo-nos  pouco a  pouco,  como quer íamos  
que  o  Es tado  f i zesse.  Mas o  caminho ainda  mui to  longo.  
Funcionamos  já ,  no que  é  possíve l ,  como um grupo 
anarquis ta :  divid imos  eqüi ta t ivamente  a  to ta l idade  do 
d inhei ro  que  ganhamos .  Alguns  de  nós  ocupamos-se  mais  
par t i cularmente  dos  cont ra tos  e  das  ques tões  de  d inhe iro  e  
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tomam dec i sões .  A comunidade  é  j á  espi r i tua l  e  
ps icologicamente ,  anarquis ta .  Queríamos  chegar  ao  ponto 
em que  o  t rabalho teat ra l  fosse  realmente  uma obra 
co let iva .  Judi th  e  Ju l ian  cont inuam a  ocupar  um lugar  
central .  Não se  pode,  por tan to,  d izer  que  t enhamos  a t ingido 
os  nossos  objet ivos .  (Beck apud BINER,  s /d ,  p .157)  

 

Mesmo que o Living não tenha t ido total  êx i to  no seu ideal  de  

comunidade,  o  grupo ar t iculou com seu t rabalho uma tentat iva concreta de  

t ransformação da cena e da at ividade grupal ,  e  sem dúvida,  revolucionou 

diretamente o  pensamento teat ral ,  por  meio dos seus desejos  de construção  

de uma comunidade  l ivre,  e  de uma idéia anárquica de teat ro e  para o  

teat ro.   

O Living  fez  do teat ro sua arma para revolução,  e  assumiu um lugar  

marginal  para fazer  teat ro ,  uma zona contra-corrente,  representando um 

modelo de res is tência,  que s ignif icou um exemplo para gerações  de teat ro  

que desejavam se aproximar de uma idéia mais  colet iva  de vida  e  de 

mudança do compor tamento do ser  humano no mundo.   

Em janeiro de 1970,  depois  da úl t ima apresentação de Paradise Now  

em Berl im,  na frente de uma platéia  de  cerca de sete  mil  pessoas ,  o  Living  

anunciou publ icamente sua dissolução em quatro novos grupos.  Mesmo 

com o rompimento,  o  grupo não se esfacelou em individual idades .  Mesmo 

no momento f inal  o grupo gerou grupos,  e  ass im reforçou  suas  idéias  de 

comunidade e de colet ividade.  

 

2.3 Eugênio Barba: Antropologia Teatral ,  Odin Teatret  e Teatro 
de Grupo 
 

Para abordar  o  grupo Odin Teatret ,  é  necessário  an tes  uma 

aproximação ao que Eugênio Barba chama de “Antropologia Teatral” .  

Segundo Barba,  a  Antropologia  Teatral  “é  o  es tudo do  comportamento 

humano quando o a tor  usa sua presença f ís ica  e  mental  em uma s i tuação 

organizada de representação e de acordo com os princ ípios  que são  

diferentes  dos  usados na vida cot idiana” .  (BARBA, 1999,  p .47) .   

Barba ainda  diz  que “a antropologia t eat ral  não busca  pr incípios 

universais ,  mas indicações  úteis .  Ela não tem a humildade de uma ciência,  
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mas uma ambição  em relevar  conhecimentos  que possam ser  úteis  para o  

t rabalho do ator-bai lar ino.  Ela não procura descobri r  le i s ,  mas es tudar  

regras  de comportamento” (BARBA, 1995,  p .08) .  

A Antropologia Teatral  propõem, em princípio,  uma prát ica teat ral  

na qual  o  ator  enfrenta a  busca de sua própria  ident idade,  que se manifes ta  

por  meio do exercício  de seu  ofício .  O teat ro antropológico subl inha a  

unicidade do indivíduo,  ou do ator ,  por  isso,  acredi ta-se que por  meio dele 

é  possível  perceber  a  ident idade de cada grupo e  de  cada horizonte 

his tórico-cul tural .   

O Teatro antropológico só será possível  se um grupo de teat ro faz  de 

sua prát ica cot idiana um ponto de part ida para uma viagem de prospecção  

pela his tória  e  pela  cul tura.  O teat ro antropológico visa a  percepção de  

polar idades ,  como nos diz  Barba:  “por um lado,  a  pergunta ‘quem sou eu’ ,  

como indivíduo de um determinado tempo e espaço;  e  por  outro,  a  

capacidade de intercambiar  respostas  profiss ionais ,  em relação a essa  

pergunta,  com pessoas  es t ranhas  e  longínquas  no tempo e no  espaço”  

(Barba,  1991,  p .  189).  

Antropologia  como se apresenta  é  o  olhar  que  abre a poss ibi l idade 

de definição do próprio eixo do ator:  sua prát ica  como descobrimento 

pessoal ,  como exerc ício  de encontro com o outro e  como matr iz  do grupo.  

Neste exercício  é  imperioso superar  inseguranças  e  expor-se a  uma 

confrontação,  uma desorientação,  para  alcançar  a  mudança cont ínua das  

leis  do teat ro e  respei tando a lei  da vida .  

Por  meio deste princípio se indica um novo campo de pesquisa:  o  

es tudo do comportamento expressivo do ser  humano em si tuação de 

representação organizada,  e  a  busca de elementos  compart i lhados entre 

diversas  referências  cul turais .  

Um dos principais  focos de atenção da Antropologia Teatra l  é  t raçar  

um caminho entre as  diversas  especia l idades  discipl inares  relacionadas  

com a representação.  Neste  sent ido,  a  técnica é  buscada como uma 

maneira de aprender  a  aprender ,  porque a Antropologia Teatral  “é um 

estudo do comportamento cênico pré-expressivo que se encontra na base  
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dos di ferentes  gêneros ,  es t i los  e  papéis  e  das  t radições  pessoais  e  

colet ivas” (BARBA,  1994 p.23) .  

Portanto,  a  Antropologia Teat ral  e  o  conjunto de prát icas  cênicas  

associadas  a  es te  campo,  definem o  que Eugênio Barba chamou de  

Terceiro Teatro.   

Para o  Odin Teatret ,  o  teat ro  se  const i tui  em dois  ex tremos:  de um 

lado,  o  teat ro ins t i tucional ,  protegido e subvencionado pelos  valores  

cul turais  alojado,  p r incipalmente,  na lógica da indústr ia  do divert imento 

e,  por  outro lado,  o  teat ro de vanguarda,  experimental ,  de  pesquisa,  que 

procura  uma original idade,  defendendo-se em nome de uma superação  

necessária  da t radição,  aberto  para  o  que de  “novo” ocorre  nas  ar tes  e  na  

sociedade.  

O Terceiro Teatro ser ia  então uma terceira  vertente,  a  zona teat ra l  

que vive à  margem desses  dois  teat ros ,  fora dos  grandes  centros  cul turais ,  

e  se  aloja na peri fer ia .  Por  definição  de Barba “um teatro  de pessoas  que  

se definem atores ,  di retores ,  homens de teat ro,  quase sempre sem terem 

passado por escolas  t radicionais  de formação ou pelo t radicional  

aprendizado teat ral ,  e  que,  portanto,  não são ao menos  reconhecidos como 

profiss ionais” (BARBA, 1994 p.143).   

O Terceiro Teatro não se pauta pelas  leis  de oferta e  procura que  

caracter izam o mercado,  nem está orientado pelo gosto corrente,  bem 

como,  não busca assemelhar-se ao padrão do teat ro comercial .  O Tercei ro  

Teatro,  pela força de um trabalho cont ínuo,  buscou estabelecer  um espaço 

próprio,  propício ao  grupo independente ,  e  es tá  fundamentado no respei to  

das  di ferenças .  

 
O que  parece  def ini r  o  Tercei ro  Tea tro ,  o  que  parece 
denominador  comum entre  grupos  e  exper iências  tão 
d i ferentes ,  é  uma tensão  di f i c i lmente  def in íve l .  É  como se 
as  necessidades  pessoa i s ,  às  vezes  nem formuladas  a  s i  
mesmo –  idea is ,  medos ,  múl t ip los  impulsos  que  se  
manter iam opacos-quisessem se  t ransformar  em t raba lho,  
com uma pos tura  que ex te rnamente  é  j us t i f i cada  como um 
impera t ivo  é t ico ,  não l imi tado  à  prof i ssão ,  mas  es tendido à  
to ta l idade  da  vida  co t id iana .  Este  é  o  paradoxo do  Terce iro 
Tea tro :  mergulhar -se ,  como grupo,  no  c í rculo  da  f i cção 
para  encont rar  a  coragem de  não  f ingi r  (BARBA,  1991,  
p .144) .  



 

 48 

 

Portanto,  o  ideal  da Antropologia Teatral ,  manifes to  nas  prát icas  do  

Terceiro Teatro,  diz  respei to  a  uma nova maneira de  se mover no mundo 

teat ral .  Essa nova modal idade do fazer  teat ral  busca não só novas formas 

organizat ivas ,  e  novos modelos  espetaculares ,  mas também uma nova 

compreensão do lugar  do teat ro.  Este lugar  es tá  definido como o s í t io  onde 

se es tabelecem novas relações  entre os  homens,  at ravés  da mediação da  

experiência cênica.  Compreender o  valor  social  desse t ipo de experiência  

não s ignif ica somente veri f icar  os  resul tados imediatos  em termos da 

potencia da mercadoria f inal .   

 
Barba  vê  o  t ercei ro  t ea t ro  como pequenas  minor ias  de  gente  
jovem que  procuram uma ident idade  e  um próprio  modo de 
expressar ;  sendo econômica ,  cu l tura l ,  pol í t i ca  e  
soc ia lmente  descr iminadas .  Barba  acredi ta  que este  
movimento  divergente  é  uma das  potenc ias  cul tura is  
t eat rai s  da  sociedade,  representando a  poss ibi l idade  para 
um de te rminado segmento  de  uma geração  soc ia l i zar  suas  
necess idades  em uma  soc iedade  golpeada  pe lo  desemprego 
e  degradação  de  va lores  (Taviani  apu  BARBA,  1991 p .  
239) .   

 

A Antropologia Teatral ,  e  o  Terce iro Teatro só podem ser  

entendidos à  luz  do que se chama Teatro  de Grupo.  O Terceiro Teatro,  que  

abrigou e abriga várias  vertentes  do Teatro de Grupo,  é  um movimento 

teat ral  que ar t icula modelos  grupais  mui to específ icos ,  que es tão  

associados,  via  de regra,  com os modelos  sugeridos  por  Barba.  

Esse modelo de tea t ro é  reconhecido  pela valorização da noção de 

colet ividade que os  s i tua em uma zona peri fér ica do próprio ambiente 

ar t ís t ico.  Barba  af i rma que “os  grupos que chamo de terce iro teat ro não  

pertencem a uma l inha,  a  uma tendência teat ral  única.  No entanto,  vivem 

todos numa s i tuação de discr iminação:  pessoal  ou cul tural ,  profiss ional ,  

econômica ou pol í t ica” (Barba 1991,  154).  Está claro que nestas  condições  

descri tas  pelo di retor  i tal iano,  o  elemento que permite a  coesão grupal  é  

de ordem ideológica ,  e  es tá  relacionada com a ex is tência de es t ruturas  do  

Teatro de Grupo.    

Eugenio  Barba  foi  fortemente inf luenciado pelas  prát icas  t eat rais  de 
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vanguarda  nos anos  60/70.  Assim,  forjou um teat ro que se  funda a part i r  

do pensamento sobre o  t rabalho do  ator .  A sua  perspect iva organizat iva se  

arma part indo da individual ização do t rabalho do ator ,  e  do papel  desse 

como elemento propulsor  do processo cr iat ivo.  

Essa perspect iva não pode ser  pensada senão no plano  de um grupo 

que possui  uma estabi l idade de elenco ,  que pensa no pro jeto teat ral  a  

longo prazo.  Uma forma grupal  const i tuída com um referente ideológico  

comuni tár io .  Segundo De Marinis ,  Barba exerceu um papel  decis ivo na 

difusão desses  princípios  de t rabalho,  pois  por  sua ação  “o panorama do 

Novo Teatro,  também vol tou a dar  importância à  ant iga concepção de 

companhia teat ral ,  como comunidade duradoura que não se dissolve ao 

f inal  de  cada representação  de  um espetáculo.  Entre os  grupos teat rais  do  

segundo pós-guerra,  pelo que sei ,  somente o  Living  e  o  Teatro-Laboratório  

de Grotowski  duraram tanto” (1988,  p .218).  

O grupo Odin Teatret  (1964),  fundado por Barba,  é  subsid iado pelo  

governo da Dinamarca,  a  exemplo da  grande maioria  dos  centros  que 

desenvolvem pesquisas  teat rais  no  mundo que são  mant idos  por  

f inanciamentos  públ icos .   

Na sua t rajetória  Barba,  teve  iniciat ivas  de caráter  pedagógico,  cujo  

f im foi  es tabelecer  mundialmente uma ref lexão sobre o  Terceiro Teatro.  

Por  isso,  juntamente com o Odin ,  fundou a Internat ional  School  of  Theatre 

Anthropology ISTA (Escola Internacional  da Antropologia Teatral ) .   

 
Com a  ISTA,  Barba  c r ia  um grupo in te rnacional  de 
pesquisa  que  reúne espec ial is tas  de  tea t ro,  soc iólogos ,  
an t ropólogos  e  mes tres  de  vár ias  t ea t ra is .  Em suas  sessões  
públ icas ,  a lém de  j á  se r  um labora tór io de  pesquisa ,  se  
conver te  em uma escola  na  qua l  os  es tudantes  não  recebem 
um legado de  conhec imento  adqui r ido ,  mas aprendem a 

entender ,  aprendem a  aprender ,  para const ruí rem um 
método de  t rabalho  individua l  e  pessoal .  (Taviani  apud 
BARBA,  1991,  p .239) .  
 

Barba difundiu em vários  lugares  do mundo sua cul tura de  grupo e  

ass im,  os  primeiros  anos do Odin  es t iveram muito mais  l igados a  uma 

preocupação com experiências  intercul turais ,  com o fortalecimento da  
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es t rutura grupal  e  com a cr iação de uma escola,  do que com a produção de  

espetáculos .   

O t rabalho desenvolvido por Barba sempre ocupou-se da formação 

de atores ,  da cr iação de regras  e  procedimentos  de t rabalho atorial .  Seu 

foco foi  auxi l iar  o  a tor  na sua busca de técnicas  pessoais .  Is so se deve ao  

fato  de que para ele ,  o  ator  ocidental  es tava desprovido do exercício  e  da  

busca e de uma técnica própria .  

Barba buscou na cu l tura oriental  noções  fundamentais ,  que segundo 

ele,  poderiam compor as  matr izes  de t rabalho dos atores  do seu grupo .  

Essa orientação de  t rabalho o levou a uma peregrinação  por di ferentes  

experiências  técnicas ,  e  só pode ser  consol idada a part i r  da cr iação do seu  

próprio grupo.  Este foi ,  em úl t ima anál ise,  o  lugar  onde as  idéias  de  Barba  

se plasmaram de forma concreta na experiência de anos com os atores .   

Segundo De Marinis ,  

 

[ . . . ]  o  cará te r  excepcional  da  longevidade do  Odin  Teat ret  
se  acentua  mais  se  cons iderarmos  que  não  é  de  modo a lgum 
uma rea l idade  que  sobreviva  l anguidamente  a  s i  mesma,  
senão  que  se  t ra ta  do  contrár io  de  um grupo que  mantém 
in tac ta  sua  carga  de  vi t a l idade .  (DE MARINIS,  1988,  
p .218)   

 

O grupo de teat ro é  uma i lha,  diz  Eugênio Barba.  Ao longo de sua  

vida,  ele  luta  para cr iar  suas  "i lhas",  "a ldeias",  onde espera  preservar  uma 

idéia de fazer  teat ro ,  no qual  a  ident idade do ator e  de seu grupo está  em 

primeiro plano.   

O Odin  ident i f ica-se com outros  grupos de "vanguarda",  tentando 

preservar  a  própria  t radição de seu  ofíc io ,  e  ao mesmo tempo reinventa  os  

sent idos  do fazer  teat ral .  Pode-se dizer  que o compromisso grupal  não é 

apenas  derrubar ,  ou  dest rui r  as  fals i f icações  sobre o  lugar  do ator ,  mas  

também recuperar  um t ipo de representação que  foi  deslocado para um 

campo marginal .  

Barba nos diz  que:  "vanguarda pode ser  também conformada por  

aqueles  grupos que  ao longo da his tória  do teat ro,  reagiram contra a  

t radição,  indo inspirar-se nos  cláss icos ,  no teat ro grego ou romano".  A 
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vanguarda  para Barba es tá  relacionada a um t ipo de teat ro  revolucionário ,  

como ele nos  diz ,  por  analogia,  ta l  como o mundo nosso cot idiano es tá  

com o mundo sub-atômico.  De um mundo tão conhecido,  tão acessível ,  

para um mundo que  ex ige um novo aparelho concei tual ,  uma nova forma 

de pensar .  

A part i r  dessa metáfora,  Barba não propõe uma solução  gera l  para as  

cr ises  do teat ro cr is tal izado de sua época,  mas uma maneira de viver  e  de 

assegurar  a  vida do teat ro marginal izado.  

O Odin  foi  formado por jovens atores  recusados nas  escolas  

t radicionais  de teat ro,  que se reuniram, em primeira ins tância,  não para  

uma montagem, mas  porque queriam ser  atores .  O grupo nasceu do desejo 

dessas  pessoas  encontrarem “uma resposta às  suas  necessidades  

individuais”.   

O marco zero da ins t i tuição do Odin  se  deu por meio da organização 

do t reinamento atorial .  No começo da vida grupal  se organizou um 

conjunto de at ividade onde todos t rabalhavam em diversas  funções durante  

o  dia para poder  fazer  teat ro  de noi te .  Havia claramente uma noção 

monást ica presente na dinâmica grupal .  

A cul tura do Odin,  portanto,  es tá  al icerçada no grupo,  e  no  

t reinamento do  ator ,  e  a  es t rutura  colet iva es tá  a  serviço  desse  

t reinamento.  Treinamento é uma palavra,  que para o  Odin  representa  

discipl ina,  o  que não s ignif ica o  respei to  a  uma ordem estabelecida e s im 

s ignif ica  “a ciência do aprendizado  cont ínuo”,  e  esse aprendizado 

cont ínuo just i f ica a  es tabi l idade do grupo.  

O Odin  é  um grupo formado por atores  de di ferentes  nacional idades ,  

onde alguns vivem em comunidades .  Não há no grupo tarefas  f ixas .  A 

estabi l idade das  tarefas  colet ivas  depende exclusivamente  da organização  

ci rcunstancial  dos  projetos  individuais em andamento.  Isso impl ica em 

dizer  os  atores  têm l iberdade na f ixação dos tempos individuais .   

Exis te  um equi l íbr io entre a  mudança e a  constância,  que busca fazer  

com que o grupo se mantenha sempre  como um “organismo vivo”,  cujo  

r i tmo está  pautado  pelos  projetos  de  pesquisa de cada  ator .  Segundo 

Russel ,  a tor  do Odin ,  no t rabalho do grupo a “l iberdade e  l imitação se  
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encontram sob a forma de individual ismo dentro do grupo” (Russel  apud 

Barba,  1991 p.  238).   

O t rabalho de Barba  se funda “basicamente no es tudo sobre o  ator  e  

para  o  ator",  e  é  ass im que o Odin  pauta sua dinâmica,  buscando que a  

vida grupal  não se  sobreponha aos  projetos  cênicos  individuais ,  mas  

fazendo dessas  iniciat ivas  pessoais  o  motor  que mantêm o grupo .  

Dialet icamente,  se  es tabelece uma dependência entre o  colet ivo e o  

individual .  

Essa es t rutura grupal  barbiana es tá  montada a part i r  da percepção de  

que ex is tem,  na t radição teat ral ,  duas  grandes tendências:  a  do teat ro 

ocidental  e  do teat ro oriental .  Na qual  a  pr imeira es tar ia ,  aparentemente,  

l ivre de regras  definidas ,  e  por  isso ser ia  dependente da idéia do talento.  

Barba opta por  uma forma claramente oriental  regida por  princípios 

técnicos  fortes ,  que ele  chama de ator  do Pólo Norte.   

 

O ator  do  Pólo  Norte  é  aparentemente  menos  l ivre .  Modela  
seu  compor tamento cênico  segundo uma rede  bem 
exper imentada de  regras  que  def ine  um es t i lo  ou  um gênero 
codif icado.  Es te  código  da  ação  f í s ica  ou  voca l ,  f ixado em 
uma pecul iar  e  de ta lhada  a r t i f ic ia l idade  ( sej a  o  balé  ou  um 
dos  t ea t ros  c láss icos  as iát icos ,  a  dança  moderna ,  a  ópera  ou 
mimo)  é  suscet íve l  de evoluções  e  inovações .  No pr incíp io ,  
en t re tan to ,  todo  a tor  que  tenha  escolhido  esse  t ipo  de 
t eat ro ,  deve  adequar -se  a  e le  acei tando um t ipo  de  pessoa 
cênica  es tabelecido  por  uma t radição.  A personal ização 
será  o  pr imei ro  s inal  de  sua matur idade  ar t í s t i ca  (BARBA,  
1994,  p .27)  
 

Vemos já  nesta metáfora do Teatro do  Pólo Norte,  uma forma de  

pensar  o  teat ro que  modif ica a  personal idade do ator ,  de  modo que se 

t ransforma em um t ipo cênico pré-estabelecido,  guiado pela t radição.   

 

Ao cont rá r io  do  que parece  à  pr imei ra  vi s ta ,  é  o  a tor  do 
Pólo  Nor te  que  t em maior  l iberdade  ar t í s t i ca  ao  passo  que o 
a tor  do  Pólo  Sul  permanece  fac i lmente  pr is ione iro  da 
a rb i t ra r iedade  de  uma excessiva  fa l t a  de  pontos  de  apoio .  A 
l iberdade  do  a tor  é  mant ida  no  in te r ior  do  gênero  ao  qua l 
per tence ,  e  seu  preço  é  uma  espec ia l i zação  que  torna  d i f í c i l  
a  saída  do  ter r i tór io  conhecido .  (BARBA,  1994,  p .28)  

 

Ao contrár io  de outras  matr izes  de organizações  grupais ,  o  teat ro  de  



 

 53 

Eugenio Barba não pretendeu,  nem pretende efetuar  uma cr í t ica ao teat ro  

t radicional  de seu  tempo.  Ele tentou,  por  meio de mudanças  teóricas  e  

prát icas ,  e  pr incipalmente pela es t rutura grupal ,  es tabelecer  uma ordem 

definida pela prát ica do intercâmbio intergrupos,  com o f im do 

fortalecimento  de  uma comunidade  que é  marginal izada .  Segundo De 

Marinis  

 

Todas  as  l inhas  fundamenta i s  t raçadas  do  Odin  t êm s ido 
or iginar iamente ,  mas  que  a  resposta  (prát i ca)  as  condições 
de  margina l ização  e  es t ranhamento  com a  que  es te  grupo 
nasceu  e  que  carac ter iza  seus  pr imei ros  e  d i f ic í l imos  anos 
de  exi s tência .  Margina l ização  e  es t ranhamento  perante  todo 
respe i to  do  mundo tea t ra l  que  os  havia  reje i t ado- quase 
todos  os  integrantes  in ic ia is  do  Odin ,  an tes  de  chegarem ao  
grupo,  haviam ten tado  ser  a tores  “normais”  de  t ea t ro  de 
prosa e  t ambém Barba ,  como e le  mesmo recorda ,  havia 
desejado  ser  um di re tor  que  co locasse  normalmente  os  
t ex tos  com a tores  normais .  (DE MARINIS,  1988,  p .220)  
 

Isso em parte  jus t i f ica a  decisão do Odin  em estabelecer-se no  

inter ior  da Europa,  e  colocar-se no  mundo como um modelo ax iomát ico 

para aqueles  que são marginal izados e  afas tados dos  grandes centros  de  

desenvolvimento cul tural .   

Barba propõe pensar  o  teat ro como uma natureza dis t inta  da que  

supomos para o  cotidiano de nossas  vidas .  O pensamento do Odin  af i rma 

que o ator  é  mais  l ivre quando se subordinar  a  uma técnica cênica  

específ ica.  O ator ,  dotado de técnica  alcança em princípio,  uma maior  

l iberdade cênica ao não depender  de sua percepção intui t iva e 

improvisação.  

Quando Barba propõe um teat ro de vanguarda,  basicamente assume 

que o teat ro t radicional  part icipa de uma maneira de representar  o  mundo 

a qual  ele  não es tá  de acordo.  Barba pretende que o ator  não es teja  a  

serviço da cr iação de um produto para o  mercado.  Para ele  es te  ator  não  

deve abnegar  de sua  ident idade,  para não se res t r ingir  a  buscar  um simples  

posicionamento no mercado de t rabalho.  

O teat ro da América Lat ina tem sofr ido grande influência de Barba .  

Sua proposta de um Teatro de Grupo,  que é matr iz  de ruptura com as  
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regras  do teat ro comercial ,  coincide com a s i tuação objet iva desta parte  do 

mundo:  a  fal ta  de recursos  para o  teat ro é  uma precariedade,  que obriga os  

ar t is tas  a  optar  pelo teat ro como sacerdócio.  

Neste contex to,  for talecer  o  grupo  como núcleo  auto-suficiente,  não 

é apenas  uma opção  ideológica,  parece  mais  uma condição inevi tável  para  

enfrentar  as  advers idades .  

Por  isso,  a  proposta de Barba,  de um teat ro que defenda a própria  

"ident idade",  encontrou imediata repercussão na América Lat ina.  As  

idéias  barbianas  sobre o  ator  abri ram novos caminhos técnicos  e  

expressivos para os  grupos lat ino-americanos.   

No entanto,  da mesma forma que esse modelo es t imulou o t rabalho 

de vários  grupos,  e  até  mesmo a ar t iculação de movimentos  colet ivos ,  

também foi  foco de imitação.Hoje há uma vasta gama de  grupos que se  

referenciam na Antropologia Teatral ,  e  a  tomam como uma verdade  única.  

Ao redor dessa referência se const i tuí ram tendências  que supervalorizam o  

modelo de Barba,  de tal  forma que o que no princípio era teat ro de  

t ransformação passou a const i tui r  um novo cânone.   

A conseqüência imediata disso é que o t reinamento passou a ser  

considerado por mui tos  como algo s isudo,  fechado em uma sala quase  

secreta,  onde tudo  se t ransforma em sagrado pelo s imples  fato  de ser  

executado dentro de  algumas normas supostamente justas .  

É preciso perceber  que entre a  matr iz  operacional  do Odin ,  e  a  

reprodução desse modelo,  especialmente na América Lat ina,  pode-se  

observar  mui tas  di ferenças .  A supervalorização da referência barbiana 

precisa ser  mais  discut ida se queremos compreender o  Teatro de Grupo 

contemporâneo,  pois  a  mesma tem conformado um dos principais  modelos 

na hora da es t ruturação de novas agrupações no Brasi l .   
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Capítulo III 

Teatro de Grupo: conceito 

 

3.1 Noções que contribuíram com a idéia de Teatro de Grupo no 

Brasil  

 

Este capí tulo busca es tabelecer  um breve  olhar  sobre alguns 

elementos  do teat ro  brasi lei ro ,  com o f im de ident i f icar  as  noções  que 

ajudaram a compor o cenário  do Teatro de Grupo no Brasi l .  

É salutar  observar  que,  até  a  primeira  metade do  século  XX, os  

primeiros  grupos de teat ro no  Brasi l  t rabalharam com um referencial  

semelhante ao que encontramos na cena paris iense em fins  do séc XIX.  

Is to  é ,  o  s is tema teat ral  da época es tava muito mais  comprometido com a 

sat isfação dos gostos  do públ ico,  e  com o reforço do his t r ionismo dos 

atores ,  do que propriamente com a busca de algum t ipo de inovação no  

âmbito da es tét ica,  ou ainda com a promoção de  um projeto cul tural  que  

quest ionasse os  marcos da cul tura es tabelecida.  

Houve,  nos  anos  20  do século XX, um movimento que tentou t razer  

dados novos ao  teat ro brasi lei ro .  O expoente maior  deste movimento foi  a  

denominada “Geração Trianon”,  que em sua tentat iva de t ransformação do  

panorama teat ral  brasi lei ro ,  acabou por  fomentar  autores  re lacionados com 

o modelo do teat ro europeu.  

A consol idação do teat ro no Brasi l  neste  período se dava  

principalmente pela encenação  de  uma fórmula sem exigências  

intelectuais ,  na qual  o  ator  pr incipal  e ra a  personal idade central .  Nesta 

s i tuação se consol idou uma matr iz  na qual  o  primeiro ator  era o  l íder  da 

companhia.Esse mesmo ator  era quem organizava projetos  em torno da 

suas  vontades ,  desconsiderando ass im qualquer  projeto colet ivo mais  

consis tente.   

No entanto,  a  presença deste “ator-divo” não deixava de gerar  a  

abertura de um espaço para ocupação de especial idades ,  como veremos a  

seguir :  
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Não se  t ra tava  apenas  da  preservação  da  prosódia ,  mas  da 
manutenção de  um modo de  fazer  tea t ro ant igo ,  digamos  
ass im,  própr io  do  século  XIX.  Era  um tea t ro  de  convenções 
e  h iera rquias  em que  a  c r iação  da  cena  es tava  suje i t a  às  
especial i zações  ou  funções dramatúrgicas -(a  d ivi são  dos 
a tores  segundo especial i zações-ga lãs -ingênuas-cent ro-
carac te r í s t i cos-dama-ga lã -dama cent ra l  e tc…) e  à  divi são 
da  super f íc ie  do  pa lco  segundo p lanos  e  a lgar ismos  de  
co locação ,  tudo  devidamente  regido  pelo ponto ,  recurso 
essenc ia l  para  quem não guardava  o  t ex to  na  memór ia ,  e  
decorado por  cenár ios  t ambém bas tan te  convencionai s .  
T ra tava-se  de  um s i s tema de  produção no sent ido  for te  da 
expressão ,  com espessura  econômica  e  poder  de  mercado,  
uma es t ru tura  que ,  embora  anacrônica  e  u l t rapassada ,  se  
au to-preservou a té  meados  do  século  XX,  configurando uma 
verdade ira  máquina  de  repe t i r .  (BRANDÃO, 2001,  p .313)  

 

Naquele período,  a  maneira como o teat ro brasi lei ro  foi  se 

organizando disse respei to  a  esse padrão de ator  gerente da companhia.  

Esse modo de fazer  teat ro  eventualmente res is te  até os  dias  de hoje,  um 

exemplo dessa modal idade são as  companhias  que t rabalham sob o rótulo 

do di to  “teat ro comercial” .  

Por  vol ta  dos  anos  40,  surgiu o  que  podemos chamar  de teat ro  

amador.  O amador ismo surge como uma al ternat iva de  oposição às  

es t ruturas  f ixadas ,  pr incipalmente no que se refere às  personal idades  

empreendedoras  do teat ro.  O amadorismo surgiu como uma veia peri fér ica  

no seio es tudant i l ,  movimento cujo maior  expoente foi  Paschoal  Carlos  

Magno (1906-1980).  

A Profª  Evelym Furquim W. Lima afi rma que as  peças  de Magno 

eram reflexos das  t ransformações no panorama do teat ro da época.  Ela 

ainda encontra t raços ,  a  part i r  das  anál ises  iconográficas  fei tas  em suas  

pesquisas ,  que apontam ruptura entre  a  prát ica cênica de Magno e a  

prát ica teat ral  es tabelecida na época.  

 

Paschoal  Car los  Magno colocou em cena  o  di s túrbio 
ps icológico ,  com base  na  ps iquia t r i a .  Seus  personagens 
re f le tem pa tologias  s imi la res  aos  fantás t icos  personagens 
rodr iguianos .  Percebeu na  for tuna  cr í t ica ,  a  marcação 
segura  da  di re tora  Es ther  Leão .  A l iberdade  que  um 
encenador  se  dá  na  idea l ização  e  concepção  de  sua  d i reção 
também cons t i tui  uma das  carac te r í s t i cas  da  encenação 
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moderna  (LIMA apud O PERCEVEJO,  2002,  p .19) .  
 

Tal  movimento obteve reconhecimento no meio intelectual ,  pois  de 

todas  as  esferas  ar t ís t icas  emergiam desejos  de modernidade no contex to 

ar t ís t ico brasi lei ro .  Isso provocou a i rr i tação nos profiss ionais  em relação  

à tentat iva dos  jovens que queriam t ransformar a  real idade teat ral .  

Segundo os  amadores  essa real idade era mui to afetada pela coleção de  

f iguras  personal is tas ,  ta is  como Itá l ia  Fausto,  Maria  Del la  Costa,  

Henriet te  Morineau,  entre outras .  

Porém, mesmo que tentassem se desfazer  da onipotência do  

“divismo” é possível  perceber  que es tes  novos empreendedores  -  que  

tentaram real izar  um teat ro moderno - ,  quando não faz iam a escolha  de 

tex tos  que sat isfaz iam a f igura do  ator  h is t r iônico,  acabavam por fomentar  

um outro t ipo de cul tura personal is ta ,  neste  caso,  o  de l íder  do grupo e  

dono da companhia.  

A part i r  dos  anos 40,  configurou-se  um real  espaço de busca da  

ident idade do teat ro brasi lei ro .  Novas formas de agrupação propunham 

colet ivizar  idéias ,  e  t ransformar o  modo de produção.  Este processo foi  

interrompido de maneira brusca,  com o golpe mil i tar  de 64.   

Nesse período surgiram grupos como:  Teatro Acadêmico  – Teatro 

dos  Novos – Os Comediantes  -  Art is tas  Unidos – Teatro Experimental  do 

Negro –  Sociedade Amigos do  Teatro –  Os Art is tas  Amadores  –  Teat ro de  

Câmara – Cena – Teatro Popular  de Arte  –  Teatro Brasi lei ro  de Comédia –  

Teatro dos  Doze – Conjunto de Arte Teatral ,  entre outros .  

O novo empreendimento colet ivo pode ser  considerado como o início  

de projetos  teat rais  que deram início  a  novas modal idades  de t rabalho  

grupal .  Uma das  experiências  que  s intet izam essa dinâmica foi  a  do GTE –  

Grupo de Teatro Experimental ,  fundado em 1942 por Alfredo Mesqui ta ,  

que e manteve suas  at ividades  até  o  ano  1949.   

Essa iniciat iva resul tou de experiências  teat rais  amadoras  an ter iores ,  

e  teve como objet ivo romper com o teat ro cr is tal izado daquela época,  que  

se mant inha sob a orientação dos atores  his t r iônicos .  Sua tentat iva era de  

fazer  um teat ro com maior  preocupação ar t ís t ica e  cul tural .  

Na mesma l inha surgiu,  no seio da Faculdade de Fi losofia  de São 
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Paulo,  em 1944,  o Grupo de Teatro Universi tário,  fundado por Décio de 

Almeida Prado.  Em seguida,  apareceu o Grupo de Art is tas  Amadores ,  

organizado em 1947.  

Cabe lembrar ,  no en tanto,  que esse momento de busca de ident idade 

brasi lei ra ,  foi  inf luenciado pela operação de matr izes  européias ,  vis to  que 

a Segunda Grande Guerra t rouxe para o  Brasi l  mui tos  encenadores  

es t rangeiros ,  como Franco Zapari  ( fundador do TBC) e Zbigniew 

Zi iembinski .   

Fernando Peixoto diz ,  sobre os  acontecimentos  dos  anos 40,  que:  

 

Paradoxalmente,  i s so conduziu  a  um novo movimento  de  
renovação que se  preocupava  com formas  e  temas  populares  
e  acabou se  reve lando decididamente  naciona l i s ta ,  mas  com 
tendências  de  cr í t i ca  soc ia l  a té  comunis tas  […]  O fato 
marcou a  mudança das  encenações  montadas  em torno um 
grande  nome,  a  es t re la  da  companhia ,  para  produções  em 
que  j á  se  poder ia  fa lar  em uma  concepção  de  d i reção […] A 
conjugação  das  d iversas  t endências  desper tou  nos 
real i zadores  do  teat ro  e  no  públ ico  uma nova  consc iência  
do  que  e ra  es t i lo  cênico,  concepção  de encenação ,  e tc .  
(PEIXOTO,  2002,  p .88) .  

 

O Teatro Brasi lei ro  de Comédia  (TBC),  aprovei tou os  cont ingentes  

amadores ,  que lançavam idéias  relacionadas com noções  de Teat ro de  

Grupo,  para consol idar  seu projeto de um teat ro de qual idade.   

Neste processo,  se abriu  espaço para formas menos personal is tas  de 

t rabalho apoiadas  nos  “grandes nomes” .  Assim,  geraram-se repercussões  

que,  poster iormente ,  reforçaram a ident idade do grupo,  e  construiu uma 

referência para o  amadorismo,  de tal  forma que es te movimento pudesse 

cr iar  uma nova cul tura teat ral .   

É interessante dizer  que  os  grupos  que se  formaram depois  das 

rupturas  com o TBC herdaram os modos profiss ionais  de produção,  mas  

também herdaram uma idéia de ar t iculação com a es t rutura colet iva do  

t rabalho.  

O TBC, mesmo que tenha s ido uma companhia profiss ional  que não 

abandonou a convivência com as  personal idades  destacadas ,  representou  

uma iniciat iva expressiva para a  his tória  do teat ro brasi lei ro ,  e  
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part icularmente  para o  teat ro de grupo.  O TBC influenciou algumas noções  

que conformaram parte  do ideário  do Teatro de Grupo,  uma vez  que suas  

prát icas  repercut i ram quando do aparecimento de muitos  grupos no  

período.   

Já  no f inal  dos  anos 50,  surgiu no Rio de Janeiro um grupo que  

t rabalhou a favor  da  noção  de  elenco es tável  para  real izar  projetos  a  longo 

prazo.  O Teatro do Sete8 t rabalhou a part i r  dessa noção de es tabi l idade.  

Organizado por Gianni  Rat to  que,  junto a  outros  integrantes ,  fez  uso dos 

ideais  de Coupeau.  O grupo tendeu para  o  t rabalho colet ivo,  ainda que sua 

es t rutura de funcionamento não deixasse de se assemelhar  aos  projetos  

empresariais  do teat ro.   

O Teatro dos  Sete foi  um grupo que buscou uma maneira de se opor 

ao s is tema de produção,  e  ao modelo es tét ico do teat ro carioca vigente.  

Este grupo foi  marcado  pelo sent ido  da res is tência  à  banal ização da  

construção  cênica do seu período.  Um de seus  principais  e ixos  foi  tornar-

se um grupo coeso  e homogêneo.  Por  outro lado,  o  grupo buscou uma 

temát ica,  e  uma l inguagem autent icamente brasi lei ra,  que  es teve l igada  

aos  anseios  do homem contemporâneo.  

O ponto de part ida do Teatro dos  Sete foi  sem dúvida,  a  

material ização dos pensamentos  modernos conquis tados pelo TBC, pois  

es te  era considerado  uma oficina de teat ro moderno.  Modernidade na qual ,  

o  teat ro  já  não era  mais  uma vi t r ine,  e  s im um lugar  de projetos  que 

deveriam ter  uma ident idade e uma cons is tência.   

O Grupo buscou,  em princípio,  um projeto grupal  engajado e mais  

horizontal .  Para o  Teatro dos  Sete,  já  não importava mais  “fazer  teat ro  por  

fazer  teat ro”.  O teat ro não deveria  ser  apenas  um local  para o  

fortalecimento de algumas personal idades .  O teat ro deveria  ser  um 

exercício  de discipl ina com intui to  de construir  um t rabalho mais  denso,  

tanto nas  suas  formas ideológicas ,  quanto no que diz ia  respei to  ao  

comprometimento grupal .  A at r iz  Fernanda Montenegro fala  um pouco 

                                                 
8 O  Tea t ro  dos  Se te  na s ce  com G iann i  Ra to ,  Luc iana  Pe t ruce l l i ,  Fe rnanda  Montenegro ,  
Fe rnando  To r r e s ,  Í t a lo  Ross i ,  Sé rg io  B r i t t o  e  Al f r edo  Souto  de  Alme ida .  Sua  
t r a j e tó r i a  co inc iden temente  fo i  d e  se t e  a nos  t ambém.  
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sobre isso:  

 

Pela  pr imei ra  vez,  t an to  eu  como todos  nós ,  nessa  época 
passamos  a  perceber  que  o tea t ro  e ra  mais  do  que  uma 
s imples  prof issão  no sent ido  de  malhação ,  no  sent ido  de  
apenas  ocupar  um espaço ,  no  sent ido  de  ganhar  um dinhe iro 
ou  no  sent ido de uma sobrevivênc ia  melhor  ou p ior .  E foi  
uma descober ta  apaziguadora ,  porque  foi  um nor te ,  de  algo ,  
de  uma inquietação ,  de  uma busca ,  que  eu não  sabia  bem o  
que  era  e  onde  estava  e  quem poder ia  me dar .  Acho também 
que  nenhuma escola  da  época  dava .   Antes  de  en trar  em 
contato  com Gianni  Rat to ,  eu  sabia  que  devia  haver  um 
espaço  onde  as  coisas  acontecer iam de  manei ra  mais  
profunda .  (Fernanda Montenegro  apud BRANDÃO, 2002,  
p .85-86) .  
 

Sem dúvida,  o  espaço ao qual  a  at r iz  se refere é  o  do Grupo.  Para se  

responder às  inquietações  propostas  pelo Teatro dos Sete ser ia  necessário  

um local  de pertencimento,  ou seja,  um grupo coeso que t rabalhasse com a 

idéia de longo prazo,  e  que t ivesse em seu núcleo a es tabi l idade dos 

atores .  A noção de grupo como um lugar  fér t i l ,  faz  parte  do conjunto de 

noções que permeiam a idéia do Teat ro de Grupo na contemporaneidade.  

O Teatro dos  Sete ex is t iu  entre os  anos de 1959 e  1964.  O projeto  

grupal  se di luiu pela pressão de fatores  econômicos,  vis to  que uma das  

saídas  para manutenção f inanceiras  dos  membros do  grupo foi  a  

al ternat iva de se assumir  t rabalhos na televisão.  Assim,  os  caminhos dos 

membros do grupo  se dispersaram em iniciat ivas  pessoais  e  o  projeto 

colet ivo não encontrou espaço de  sobrevivência.   

É necessário  considerar  que mesmo que o Teatro dos  Sete tenha  

contr ibuído com noções que,  poster iormente,  sustentaram iniciat ivas  do 

Teatro de Grupo,  e le  não viveu na peri fer ia  cul tural  bras i lei ra .  Pode-se  

dizer  que es teve mais  próximo dos ci rcui tos  profiss ionais  centrais .  Isso  

faci l i tou a relação de seus  atores  com o universo da televisão 

A montagem que marcou o f im da t rajetória  do grupo teve como 

objet ivo principal ,  saudar  as  dívidas  assumidas  pelo colet ivo.  Portanto,  o  

sonho de t ransformação havia se di luído,  já  que seu elenco também havia 

se t ransformado,  e  como conseqüência  dos  compromissos  de t rabalho na  

televisão,  no seu período f inal ,  o  Teatro dos  Sete não era mais  que uma 
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reunião de personal idades  individuais .  

No eixo Rio-São Paulo vários  grupos  do Brasi l  buscaram trabalhar  

de acordo com um modelo baseado no esforço colet ivo.  No entanto,  no 

ambiente teat ral  do Rio de Janeiro essa idéia não se fez  forte ,  pois  

predominaram formas de t rabalho mais  relacionadas como os  modelos  

relacionados  ao  main-s tream  teat ral .  Formas es tas  que  sofreram mais  

pressões  sobre os  indivíduos em busca de al te rnat ivas  pessoais  de  

sobrevivência profiss ional .   

Já  a  cidade  de São  Paulo,  mui to por  inf luência do  movimento cr iador  

desatado  pelo TBC, foi  mais  propício às  formas grupais .  Um exemplo  

contemporâneo  desse fenômeno foi  o  Grupo Tapa 9 (1986) que decidiu se  

deslocar  para  São  Paulo por  acredi tar  que a cidade oferecia maior  

potencial idade para o  t rabalho colet ivo permanente.  

 

3.1.1. O grupo e o contexto polít ico 

 

A vida pol í t ica brasi lei ra ,  nas  décadas  de 60,  70 e 80,  foi  marcada 

por  tensões  sociais .  Este período foi  pródigo em lutas  impuls ionadas pelo 

desejo de l iberdade  e de igualdade social .  A res is tência à  di tadura foi  o  

pano de fundo de  toda e qualquer  ação pol í t ica naquele momento 

his tórico.O teat ro que discut ia  seus  elementos  const i tut ivos ,  e  seu projeto 

de modernização,  foi  também o teat ro  que experimentou o tormento da  

censura e  da perseguição pol í t ica.  

 

Durante  os  anos  mais  negros  da  d i t adura ,  os  meios  
in te lec tua is  e  a r t ís t icos  sofre ram duramente o  peso  da 
repressão .  Centenas  de  intelectuai s ,  docentes ,  a r t i s tas  e  
pessoas  vinculadas  à  vida  cu l tural  do  paí s  foram presos ,  
ex i lados  e  perseguidos  pela  pol íc ia  e  seus  braços 

                                                 
9 O  Grupo  Tapa ,  a  pa r t i r  d e  1986 ,  se  f ixou  em São  Pau lo ,  no  t ea t ro  Al i ança  F rancesa ,  
fa to  que  pe rmi t i u  à  equ ipe  con ta r  com um esp aço  f ixo .  A sede  não  s i gn i f i cou  r edução  
de  t r aba lho ,  ao  con t r á r io ,  a l ém da  p romoção  de  a t iv idades  c u l t u r a i s  ( o f i c ina s ,  cur so s ,  
d eba te s ) ,  t em r ea l i zado  t emporadas  no  Rio  de  J ane i ro  e  excur sões  pe l o  in t e r io r  de  São  
Pau lo  e  pe lo  pa í s .  Em 18  anos  de  a t i v idade  p ro f i s s io na l ,  e ncenou ,  e  mui t a s  vezes  r e -
encenou  34  peças  de  au to r e s  b r a s i l e i r o s  e  e s t r ange i ro s ,  c l á s s i co s  e  con temporâneos :  
Shakespea re ,  Mo l i é r e ,  l b sen ,  Maqu iave l ,  Tho rn ton  Wi lde r ,  Ne l son  Rod r igues ,  P l ín io  
Marcos ,  An ton io  B iva r ,  J o rge  And rade ,  e t c .  
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c landest inos .  A produção cul tura l  passou a  se r  vigiada  de 
per to  pe la  censura  que  fo i  responsáve l  pe la  interd ição de 
mais  de  quinhentos  f i lmes ,  quat rocentas  peças  t ea t rai s ,  
duzentos  l ivros  e  inca lculáve l  número  de  compos ições 
mus ica i s .  (Garc ia  apud RIBEIRO,  1990,  p .121)  

 

Com este cenário  de tempos tão duros ,  emergiram manifestações  

ar t ís t icas  que f izeram frente ao autori ta r ismo que se ins taurou no país  com 

o golpe de 1964.  Antes ,  no f inal  dos  anos 50,  começavam a surgir  novas 

formas grupais .   

O Teatro de Arena  foi  fundado,  em São Paulo,  no ano  de 1953,  

es teve à f rente  des te grupo:  José Renato.  Poster iormente ,  o  grupo foi  

di r igido por Augusto Boal .  A principal  caracter ís t ica desse grupo foi  à  

busca permanente de nacional ização da  cena brasi leira .  A est réia  de Eles  

Não Usam Black-t ie ,  de  Gianfrancesco Guarnier i ,  em 1958,  pode ser  

considerada um marco inicial  neste  projeto de ar t iculação de um moderno 

teat ro brasi lei ro .  O grupo foi  uma organização pioneira na ut i l ização de 

uma cena ci rcular  que era envolvida pelo públ ico,  pois  buscava  uma 

ex trema proximidade com a audiência ao mesmo tempo em que visava à 

economia do espetáculo.  

O carioca grupo Opinião,  conjuntamente com o Arena e o  Oficina,  

caracter izava-se pela opção  por um teat ro de protesto  e  de res is tência.  

Mas,  além disso,  se ident i f icava como um como centro de es tudos e 

di fusão da dramaturgia nacional  e  popular .  Desde sua fundação,  

pr ivi legiou a ar te  popular  e  abriu  espaço para shows,  com composi tores  

das  escolas  de  samba cariocas .  Assim,  contr ibuiu não  apenas  para a  

mudança de gosto  do públ ico,  como também inseriu  uma ação de  

divers idade cul tural .  

O espaço do teat ro Opinião sempre  es teve aberto  para  a  real ização  

de assembléias ,  reuniões ,  e  demais  manifes tações  de protes to  da categoria  

teat ral ,  o  que tornava esse espaço um epicentro de res is tência nos  

primeiros  anos do golpe mil i tar .  

Em seu período auge,  o  grupo Opinião  não apenas  contr ibu iu com a  

res is tência da classe ar t ís t ica cont ra a  censura e  a  di tadura,  como lutou  

com os meios  disponíveis  para implantar  uma nova consciência cênica  
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brasi lei ra ,  especialmente no que se refere à  dramaturgia  para que es ta  

regis t rasse as  contr ibuições  das  classes  populares .  

Entre es tes  t rês  grupos,  caracter ís t icos  do período,  aquele que  

construiu um perf i l  que se aproxima mais  ao modelo de Teatro de Grupo 

da contemporaneidade foi  o  grupo Oficina.  

O grupo Oficina  foi  fundado em 1958,  como grupo amador dentro da  

Faculdade de Direi to  do Largo  São Francisco,  em São Paulo (SP).  Entre  

suas  várias  montagens es tão:  Os Pequenos Burgueses  (1963),  de Máximo 

Gorki ;  O Rei  da Vela  (1967),  de Oswald de  Andrade;  Gali leu Gal i lei  

(1968) e  Na Selva das  Cidades  (1969) ambas de Bertol t  Brecht .  Todos  

es tas  encenações sob a di reção ar t ís t ica  de José Celso Mart inez .   

Já  no início  dos  anos 70,  com a peça Gracias  Señor  (1972) inicia-se  

a  chamada fase “i r racional is ta” do Of icina.  Uma nova relação com o  

espaço e com o públ ico ref let iu  as  profundas mudanças  pelas  quais  o  

grupo  passou.  Essa  fase foi  encerrada  com As Três  Irmãs  (1973),  de  

Tchecov.   

Nos anos 60 es te  grupo representou uma presença  revi tal izadora do  

teat ro em nosso país .  Isso se deu,  tanto do ponto de vis ta  da proposta 

es tét ica arrojada e  sem concessões ,  como do compromisso pol í t ico 

expl íci to .   

Uma das  contr ibu ições  mais  importantes  do Oficina  para o  

movimento de Teat ro de Grupo,  diz  respei to  à  di fusão de um modelo  

apoiado na es tabi l idade dos atores  no grupo,  e  no compromisso 

ideológico.  No caso do Oficina,  havia pelo menos um núcleo que era  

permanente,  grupo  este  que  fez  do teat ro sua  opção fundamental  como 

lugar  de t rabalho.  

Segundo Jacó Guinsburg,  “o pessoal  do Oficina,  desde logo passou a 

encarar  a  at ividade  teat ral  como centro dominante,  não  só de at ração  

intelectual  e  ar t ís t ica,  mas de  t rabalho,  relegando crescentemente para um 

segundo plano o curso de di rei to” (GUINSBURG 1992,  95) .  Essa matr iz  

grupal  deixou uma influência consis tente no movimento de grupos de 

teat ro amadores  que  se espalhou pelo país  nos  anos 70.  

 O Oficina percebeu com clareza o que s ignif icava t rabalho em 
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grupo,  pois  enfat izou a necessidade  de interação entre as  pessoas  para 

manter  a  unidade e es tabi l idade do grupo.  Como afi rma at r iz  Ítala  Nandi ,  

ant iga componente do Oficina:  

 

No e lenco havia  a tores  que não se  adaptavam a  um 
verdade iro  t rabalho  de  equipe  em que  todos ,  a lém das 
responsabi l idades  com a  in terpretação ,  dever iam se  
envolver  com out ros  se tores  da  organização  do  grupo.  Não 
era  justo  que  uns  se  sobrecar regassem em benef ício  de 
out ros .  Os  atores  que não  se  modi f icaram foram cada  um a 
seu  tempo,  subst i tuídos  por  outros  mais  en trosados com 
nosso  espí r i to  de  tendência  comuni tá r ia .  
 
Sem dúvida  que  o  Of icina nos tomava  todas  as  horas  do 
d ia .  Para  quem não t inha responsabi l idades de  famí l ia ,  
como eu ,  e ra  possíve l  viver  aque le  ideal  em suas  vin te  e  
qua tro  horas  d iár ias .  Para  as  pessoas  que  não  e ram do 
grupo,  o  nosso  envolvimento  dever ia  parecer  obsess ivo .  Eu 
não  sent ia  fa l ta  de  nada  fora  do  Ofic ina .Aquele  t eat ro  e ra  o 
meu mundo.  (NANDI,  1998,  p .41) .  

 

O Oficina absorveu  idéias  e  proposições  de diversas  origens para  

conformar  sua idéia de grupo e de ator .  Assim,  o  grupo passou por  

Stanis lavski  e  Brecht ,  ao mesmo tempo em que re-processou idéias  de 

Artaud,  Meyerhold,  do Living Theatre ,  e  até  de Grotowski .   

 

Um exame de  sua  h i s tór ia  mos t ra  que e fet ivamente  o 
Of icina  descobriu  o t eat ro como forma ar t í s t i ca  cheia  de 
possib i l idades  no  própr io  curso  de atuação do conjunto .  E 
essa  descober ta ,  à  medida que  ocor r ia  e  era  absorvida ,  foi  
se  a r t icu lando em maneiras  carac te r izadas  de  en tender  e  
fazer  teat ro .  (GUINSBURG,  1992,  97) .  
 

A trajetória  do Oficina es teve marcada por  di ferentes  fases ,  que vão 

desde a busca de um teat ro claramente nacional ,  passando pela  

expl ici tação de preocupações sociais ,  à  busca de  l inguagens renovadoras  

do teat ro brasi lei ro .  

Através  de  viagens,  e  intercâmbios  como outros  grupos,  tais  como o  

Grupo Lobo  da Argent ina,  o  Living Theatre e o  Berl iner  Ensemble ,  a lém 

do próprio Arena,  o  grupo construiu uma imagem modelar  fundada tanto  

na pesquisa cênica como na ação pol í t ica.  

Permeável  às  indagações  que marcaram a cena dos anos 70 ,  o  grupo  
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ref let iu  sobre ques tões  como co-autoria  ator/públ ico,  o  nacional  e  o  

es t rangeiro na l inguagem teatral .  Por  isso,  o  Oficina t rabalhou com o f im 

de tornar  o  t eat ro uma arte  popular ,  ao mesmo tempo em que buscou 

s is temat izar  condições  de es tabi l idade  para  seu elenco.  Isso se deu  no 

contex to de pesquisas  es tét icas ,  que part iam de uma ref lexão sobre a  

relação entre públ ico e atores ,  com o  f im de descobri r  sua l inguagem 

própria .  Nesse sent ido as  palavras  de Zé Celso,  t ranscri t as  por  Si lvana 

Garcia,  deixam claro seu propósi to  ar t ís t ico e ideológico.  

 

[…]  ser ia  maravi lhoso  esse  movimento  do  tea t ro  se r  
popular ,  não  é  uma demagogia ,  é  uma necessidade ,  é  uma 
necess idade  de  vi ta l idade ,  de  vida ,  de  renovação .  É mui to 
fe io  o  teat ro  de  classe ,  de  uma c lasse  só,  de  uma fa ixa-
e tár ia  só .  O teat ro  t em que  in teressar  a  todo  mundo,  ou  não  
va le .  Para  inte ressar  a  todo mundo,  t emos  que  mexer  na 
gente  a  ponto  de  nos tornarmos  rea lmente um todo-mundo,  
um everyman .  Você  é  todo  mundo,  eu  sou  você ,  você  é  eu  
(Mar t inez apud GARCIA,  2002,  p .300) .  

 

 Para Zé Celso,  era a  part i r  da ident i f icação do eu com o todo,  e  do 

outro com o ator ,  que se faz ia possível  emergir  a  s inergia reprodutora da  

cul tura e  da ar te ,  t ransformando o lugar ,  o  movimentando,  o  espaço social .  

Esse modelo teat ra l  cumpriu,  poster iormente,  um papel  importante na  

es t ruturação de referências  ideológicas .  Podemos até  dizer  que o Terceiro  

Teatro,  p roposto por  Barba,  ter ia  uma aproximação com a busca dessa 

s inergia.  

Se a  matr iz  do Oficina se destacou,  pela pers is tência  de suas  

propostas  e  pela  contundência se suas  encenações,  e  part icularmente,  pelo 

papel  de agente cul tural  assumido pelo seu diretor ,  o  cr iat ivo Zé Celso,  

outras  propostas  grupais  se es t ruturam na década de 80.  Assim,  

inf luenciados pelas  experiências  anter iores ,  surgiram vários  modelos  de 

grupos que cobri ram um amplo espectro de tendências  cênicas  do período.   

Cabe destacar ,  por  um lado,  o  modelo do Vento Forte,  que funcionou 

como referência de um teat ro comprometido com os âmbitos sociais ,  e  por  

outro o  Asdrúbal  Trouxe o Trombone,  que representou  um modelo de  

teat ro que dialogava cr i t icamente,  em primeira ins tância,  com o próprio 
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ambiente teat ral .   

Este úl t imo grupo cumpriu um papel  mui to expressivo entre jovens 

real izadores  do f inal  dos  anos  70 e início  dos  80,  pelo seu discurso  

i rreverente que não respei tava nenhum t ipo de autoridade.   

O Asdrúbal  Trouxe o Trombone nasceu  como um grupo amigos que  

desejavam fazer  tea t ro .  O ponto de part ida foi  a  sat isfação  de um desejo 

colet ivo sem muita pretensão.  Assim,  Hamil ton Vaz Perei ra  e  Regina Case 

deram início  a  uma t ransformação fundamental  no teat ro de grupo 

brasi lei ro .   

Hamil ton Vaz,  or iundo da escola d’O Tablado,  t inha como referência  

es tét ica o  grupo Oficina.  Ao terminar  sua formação como ator ,  ao  

contrár io  da regra geral ,  não buscou a profiss ional ização por meio de 

tes tes ,  prefer iu  ar t i cular  junto com Regina Case,  um grupo que fosse 

“dono de  suas  própr ias  idéias  e  es t ivesse fora dos  padrões  convencionais”  

(FERNANDES, 2000,  p .  4) .  

Este projeto não foi  de fáci l  implementação,  pois  impl icou na tarefa  

de construção de um grupo estável  e ,  como afi rma Si lvia Fernandes:    

 
Além dos  problemas  prá t i cos  de  manutenção  de um grupo 
es táve l ,  Hami l ton  e  Regina  enf rentavam out ro ainda mais  
sé r io :  não  sabiam exa tamente  que  caminho segui r .  
Rej ei t avam o  t raba lho  de  grupos  amadores  do  Rio  de 
Janei ro ,  p róximos  por  idade,  c lasse  social  e  vivência ,  mas  
dominados  pelo c l ima de  sufoco  que  a  repressão pol í t i ca  
instaurara  no  paí s .  Seus  espe táculos  aconteciam em sa las  
es t re i t as ,  escuras ,  pintadas  de  negro ,  pouco i luminadas  por  
luz de  ve las ,  com a tores  fa lando aos sussurros  e  se  
contorcendo na malograda  ten tat iva  de imi tar  exercícios  de 
Grotowski ,  o  d i retor  polonês  que  desembarcara  no  Brasi l  
com a  publ icação  de  Em busca de  um tea tro  pobre  em 1971,  
logo  t ransformado em l ivro  de  cabece ira  de  uma geração 
(FERNANDES,  2000,  p .36) .  

 

Hamil ton e Regina Case careciam de modelos  organizacionais  

grupais  sobre os  quais  se apoiarem, por  isso,  foram obrigados a construir  

sua própria  al te rnat iva para veicular  seus  projetos  teat rai s .O mecanismo 

ut i l izado f inalmente para formular  o  modo organizacional  do grupo foi  a  

construção o espetáculo “O Inspetor  Geral”.  Assim nasceu o “Asdrúbal  
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Trouxe o Trombone”10.   

O grupo pautou seu t rabalho pela cr iação colet iva,  e  pe lo uso de 

improvisos ,  buscou adaptar  os  tex tos  para a  real idade carioca,  e  ass im 

aproximar o  material  dramatúrgico da real idade dos atores .  Como 

resul tado desse processo o grupo privi legiou a cr iação concreta real izada 

pelo elenco,  sem se importar  com a especif icidade das  personagens,  ou das  

s i tuações  propostas  pelos  autores .  

O fato  do grupo Asdrúbal  t rabalhar  centralmente  com a  

improvisação,  contr ibuiu para que a es t rutura do grupo ganhasse uma 

forma proto-anárquica,  onde todos os  membros t rabalhavam de forma 

horizontal .  No entanto,  a  his tória  do grupo demonstra que a presença de  

Hamil ton Vaz Perei ra  e  Perfei to  Fortuna contr ibuíam para a  coesão dos 

projetos  grupais .  

Mas,  o  Asdrúbal  fez  do seu t rabalho uma forma de discut i r  com o  

modelo hegemônico  que imperava na maior  parte  das  grupal idades .  Seu 

humor es tava centrado na construção da  paródia,  que sempre atacava toda  

e qualquer  autoridade.  Fernandes diz  que:  

 

Hami l ton  mos t ra  a  preocupação  do  grupo de  cont rapor  a  
prá t i ca  cênica  à  t eor ia  t eat ra l ,  enfat i zando a  pr imei ra  em 
de t r imento  da  segunda ,  numa conduta  que i r ia  es tender -se  
por  toda  h i s tór ia  do  Asdrúbal  e  em que  a  pesquisa  e  
re f lexão  teór ica ,  ideológica  ou  es té t i ca  são  vi s tas  com 
suspei ta ,  numa postura  f rancamente  an t i in te lec tua l i s ta .  
(FERNANDES,  2000,  p .40) .  

 

O mais  importante  nessa nova experiência colet iva apareceu como 

uma negação,  do espetáculo “ideologicamente correto”.  O material  básico  

do Asdrúbal  era o  fazer  teat ral  em si ,  e  sua relação com a p latéia .  Por  isso 

o componente das  personal idades  dos  seus  atores  era um elemento central  

no discurso do grupo.   

A matr iz  da cena grupal  se apoiava na  capacidade de improviso e  

                                                 
10 Seus  i n t e gr an te s  são :  Hami l ton  Vaz  Pe re i r a ,  Reg ina  Casé ,  Lu i s  Fe r nando  
Guimarães ,  Danie l  Danta s ,  J o rge  Albe r to  Soa re s ,  Lu iz  Ar t hur  Pe ixo to ,  J an ine  
Go ld fe ld  e  J u l i t a  Sampa io .  
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jogo do elenco.  Assim,  os  atores  -  grupo de amigos -  es tabeleciam uma 

l inha de cont inuidade direta  entre a  cena ,  e  suas  vidas  pessoais .  A cena do  

Asdrúbal  mostrou então,  o  intenso jogo entre os  membros do grupo,  como 

o elemento chave dos procedimentos  dos  espetáculos .  

Esta modal idade de  t rabalho gerou um teat ro que,  apesar  de ser  

i rônico,  e  até  sarcást ico,  terminou por ser  um tes temunho dos jovens de 

classe média  carioca sobre o  es tado  de coisas  nos  pa lcos  e  na  vida 

cot idiana do Brasi l .   

Nis to  res idiu um dos elementos  centrais  da herança do Asdrúbal  que  

repercut iu  no teat ro jovem do começo dos anos 80:  apresentar  o  

tes temunho de sua  experiência de vida sob a di tadura,  sem se deixar  

conduzir  pelo discurso que se havia fei to  hegemônico  na esquerda  

brasi lei ra .  O ato  de tes temunho colocava o ator  como tônica da  construção  

teat ral ,  a inda que o  ponto de origem, neste caso,  fosse mui to dis t into das 

anter iormente ci tadas .   

Se no contex to do teat ro de grupo,  a  proposta de revolução disse 

respei to  jus tamente à  possibi l idade da cr iação  de um novo art is ta  capaz  de  

modif icar-se para poder  construir  uma “nova sociedade” ,  o  projeto do 

Asdrúbal  parecia propor a  s inceridade do ator  como ponto de part ida para  

a  formulação desse novo ator .   

Segundo Rosyane Trot ta ,  no caso do Asdrúbal ,  (1995,  p .87)  a  “luta  

por  uma nova sociedade vincula-se,  mais  uma vez ,  à  t ransformação do 

indivíduo,  à  conquis ta  de sua  autonomia em relação aos  va lores  sociais  e  

aos  procedimentos  sol ici tados pelo mercado”.  

Essa experiência  nova ofereceu  a es tes  atores  iniciante  

possibi l idades  de fazer  do espaço grupal ,  sua própria  escola.  Dessa forma 

se const i tuiu um modelo de t rabalho que não buscava uma técnica  

específ ica de interpretação.  Tudo se aprendia a  part i r  da prát ica em cena.  

O “Asdrúbal” permaneceu t rabalhando a té o  ano de 1983,  e  por  f im,  

o  projeto se desfez ,  quando o modelo de colet ividade cedeu espaço à 

f igura do encenador .  Hamil ton Vaz declarou a Si lvia Fernandes que:  

 

Eu es tou  num ponto exa to  de  não  d ir igi r  mais ,  de  não 
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escrever  mais ,  de  ver  a  minha  vida e  a  vida  do  “Asdrúbal” ,  
como uma coi sa  ta lvez não  tão  l ega l ,  quanto  eu  pensei  que 
fosse ,  ou  que  fossem o  espe táculo  da  gente .  Mas  ao  mesmo 
tempo mediocr izar  i sso  va i  se r  impossíve l .  Viver  di sso  es tá  
sendo imposs íve l ,  em níve l  de  d inhei ro ,  em níve l  de 
ap lauso ,  em níve l  de amizade ,  a  gente  es tá  se  machucando 
por  todos esses  pontos  [ . . . ]  a  gente  es tá  cercado por  todos 
os  l ados  (Vaz apud FERNANDEZ,  2000,  p .99) .  

 

Essa experiência revela que apesar  de ideal ismo que declaram 

intenções  de manter  um projeto independente dos  s is temas hegemônicos,  

parece que os  mesmos têm sempre um tempo de vida relat ivamente curto .  

No entanto,  esses  projetos  também têm o méri to  de al imentar  gerações  

vindouras .  

A experiência  do Grupo Vento Forte ,  fundado em 1974,  buscava  

ref let i r  sobre as  ra ízes  arcaicas  da cu l tura popular ,  fundamentada nos  

concei tos  de Jung.  Por isso,  a  relação do Vento Forte  com o públ ico 

infant i l ,  pois  seus  membros acredi tavam que as  cr ianças  representam os 

elementos  matr iciai s  da cul tura.  O Vento Forte  busca o contato com a  

resposta espontânea das  cr ianças .  

Outro elemento que  compôs a matr iz  do Vento forte  foi  à  busca das  

formas populares  brasi lei ras ,  como fonte de  revelação do inconsciente  

colet ivo nacional .  O contato com tais  manifes tações se dava nas  relações  

construídas  em at ividades  cr iat ivas ,  desenvolvidas  em comunidades .  Um 

exemplo desse t ipo de experiência é  a  montagem do O Mistério das  Nove 

Luas entre os  anos de 76 e 78.   

O s is tema de  t rabalho do Vento Forte ,  a lém de  compart i lhar  ent re  

seus  membros todas  as  tarefas  do grupo,  contemplava a part icipação do 

colet ivo em diversas  at ividades  e  fes tas  populares  das  comunidades .  

Poster iormente,  encerrada a part icipação do grupo nestas  at ividades ,  os  

seus  membros se reuniam para organizar  os  materiais  experimentados com 

a comunidade.  

O t rabalho cr iat ivo do Vento Forte  também era organizado at ravés  

de um processo de cr iação  colet iva.  A part icular idade desse  t rabalho,  era  a  

ênfase  que o grupo  dava à  ref lexão sobre a  relação com o públ ico,  no  

momento de tomar decisões  sobre a  cr iação do rotei ro .   
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Da mesma forma que o Asdrúbal  Trouxe o Trombone,  o  Vento Forte  

também ut i l izava esquemas de t rabalho bem flex íveis .  Também se  

valorizava o t rabalho de corpo do ator ,  que era organizado por meio de 

exercícios  de conscient ização corpora l ,  buscando o apr imoramento e  

sensibi l ização do gesto.  Buscava-se mais  a  espontaneidade da expressão 

do que uma técnica apurada.  

 

A questão  t écnica  aparece  l igada a  essa  idéia  de  auto-
expressão .Tanto  para  operar  bonecos  quanto  para  
representar ,  os  a tores  não  se  preocupavam em bur i l ar  a  
expressão  cênica  at ravés  de  um cuidado especí f i co  com o  
acabamento  formal  do  espetáculo .  Em lugar  do  
aperfeiçoamento técnico,  o  grupo va lor izava  a  
expressividade ,  procurando comunicar  ao  públ ico as  
descober tas  imaginár ias  com a  maior  ênfase  emocional  
possíve l .  O sent imento  empenhado no processo  e  a  
s incer idade  envolvida  no  t raba lho  deviam conduzir  a  uma 
de terminada  conformação cênica,  e  não  o  oposto.  
(FERNADES,  2000,  p .178) .  
 

Essa es t rutura propiciou,  naturalmente ,  uma experiência marcada  

pela vivência  emocional .  Mais  que a construção de um objeto ar t ís t ico,  o  

grupo se propunha naquela época,  colocar  em prát ica uma vivência que 

conectasse atores  e  espectadores .  Assim,  buscaram gerar  a  impressão  de 

que o que es tava em cena  havia  s ido construído no mesmo momento em 

que a encenação se dava ao públ ico.   

Certamente,  o  grupo t inha a possibi l idade de construir  essa  

sensação,  dado que os  atores  já  es tavam habi tuados à construção colet iva  

e  à  improvisação.  Como se t ratava de um elenco es tável  que compart i lhava 

a mesma visão de  mundo,  o  mecanismo do jogo da cena funcionava 

atendendo os  requer imentos  grupais .   

O projeto colet ivo pretendeu manter -se afas tado de experiências  tão 

comuns do teat ro profiss ional ,  que ao se submeter  ao cumprimento de 

prazos e  outras  ex igências ,  não abria  espaço para a experimentação 11.   

                                                 
11 No  grupo ,  a  p ro f i s são  e  o  faze r  t e a t r a l  d izem r e spe i to  à s  fo rma s  p rodu t ivas  e  
o rgan iza t i va s  –  a  c r i ação  inc ide ,  t ambém e ,  an te s  de  ma i s  nad a ,  sob re  todo  o  
p rocesso .  E  e s t e  p rocesso  é  q ue  fo rma  um gr upo .  Só  há  g r upo  quando  o  ob j e t ivo  de  
cada  in t egr an te  é  o  de  fo rmar  e  e xp re ssa r  a  pe r sona l idade  e  a  p ro f i s s io na l i zação  do  
co le t ivo  –  e  não  a  sua  p rópr i a ,  ou  me lho r  d i zendo ,  quando  a s  ind iv idua l idades  se  
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A at ividade  grupal  impl icava também em abri r  mão do bri lho 

personal is ta .  Neste sent ido,  o  Vento  Forte  se  caracter izava por  condutas  

grupais  mais  próximas à noção  do teat ro amador.  Esse sent ido amador ,  

segundo Si lvia Fernandes,  “a marca caracter ís t ica do grupo ,  era essa fal ta  

de jei to  de representar” (2002).  O Vento  Forte  não se  caracter izava por  um 

apurado preparo técnico,  e  seu processo de preparação não incluía 

t reinamento vocal  ou corporal  para atores .  

A experiência dos  grupos teat rais ,  Vento Forte  e  Asdrúbal  Trouxe,  o  

Trombone,  marcadas  pela improvisação ,  contr ibuiu para a  ar t iculação de  

uma maneira ar tesanal  de organização do t rabalho teat ral  em grupo.  

Ainda,  é  p reciso dizer  que  como parte  das  tendências  dos  anos 70 e  

80,  podemos observar  diversas  experiências  regionais  organizadas  

basicamente por  jovens real izadores ,  ta i s  como:  Do Jei to  que Dá,  que fez  

a  montagem original  de Bailei  na Curva ,  em Porto Alegre ;  Ó Nóis  aqui  

t raveis  (Rio Grande do Sul) ;  Teatro dos  Art is tas  Plás t icos  (Brasí l ia) ;  

grupo Oikeveva (Rio de Janeiro);  grupo Imbuaça (Aracaju ,  SE);  Galpão  

(Belo Horizonte,  MG);  Teatro de Anônimo (RJ);  entre outros .   

O perf i l  “novo” que caracter izou es tes  grupos de  teat ro,  naquele  

período,  se apresentou pela adoção de uma autonomia dos modelos  

hegemônicos,  que  dominaram a  cena brasi lei ra  no século XX. Além disso,  

surgiam modos diferenciados de produção,  apesar  de todos possuírem 

como matr iz  o  modelo produt ivo dos grupos amadores  dos  anos 60/70.  A 

definição do  colet iv ismo,  ou de um novo colet ivo pareceu ser  uma questão 

aberta  para es tes  grupos.  Para Si lvana Garcia:  

 

O ser  cole t ivo  é  en tendido no  gera l ,  como par t ic ipação de 
todos  em todas  as  instâncias  do  processo  produt ivo  e ,  
conseqüentemente ,  como abol ição  de  qua lquer  hie ra rquia  
ou  d ivi são  de  t raba lho  por  espec ial idade .  Essa  vi são  
genér ica  do  que  s igni f i ca  ser  cole t ivo  dá  margem a  
inúmeras  in te rpretações  e ,  por tanto  não  encont ra  uma 
versão  de  consenso  ent re  os  grupos .  Na mesma medida ,  
encont rar  um ponto  de  equi l íbr io  en tre  a  par t i c ipação  de 

                                                                                                                                                       

co locam d i spon íve i s  pa r a  c r i a r  uma  cu l tu r a  comum e  se r em fo rmadas  po r  e l a .  
(TROTTA,  2000 ,  p .27 )  
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todos  e  a  rea l i zação de  um produto  competente  tornou-se  
um pesade lo  de  mui tos  grupos ,  or igem de  c i sões  e  
processos  tor tuosos de  c r iação .  (GARCIA,  1990,  p .145)  

 

Assim,  mesmo com as  di f iculdades  da organização colet iva,  já  se  

consol idava a marca da prát ica teat ra l  nos  anos vindouros:  a  cr iação  

colet iva,  o  Teatro de Grupo.  Inicialmente,  os  grupos do pós anos 60 se 

opunham aos elementos  paradigmát icos  do teat ro profi ss ional .  Isso é  

notável ,  part icularmente,  nos  novos grupos que buscam as  comunidades  

como espaço de contenção.  Dessa manei ra,  segundo Garcia:  

 

As re lações  in te rnas  do  grupo de ixam de  se  pautar  pela  
h ie ra rquia  e  pela  d ivi são  de  t raba lho  por  especial ização  e  
passam a  t er  como base  a  produção  cole t iva  e  a  real i zação 
de  t arefas  espec íf icas  a t ravés  de  subgrupos  in tegrados .  
Todos  no  grupo tentam par t i c ipar ,  na  medida  do  poss íve l ,  
de  todas  as  e tapas  do  processo  de  c r iação .  A remuneração 
cede  lugar  ao  compromet imento  com obj et ivos  par t i lhados 
em comum.  (GARCIA,  1990,  p .124) .  

 

Uma outra  noção caracter ís t ica do  per íodo era  a  vontade  de não  

pertencer  aos  esquemas comerciais ,  e  mui to menos acei tar  f inanciamento 

ex terno.  Trabalhar  com este t ipo de  suporte f inanceiro  s ignif icaria  a  

submissão da vontade do grupo.   

Por  outro lado,  como afi rma Si lvana Garcia sobre o  período,  

“qualquer  que seja o  processo de cr iação,  há  sempre uma grande 

valorização do es tudo e da pesquisa,  porque é at ravés  deles  que os 

part icipantes  do grupo se apropriam do conteúdo de seu t rabalho 

(fundamento da proposta colet iva)” (GARCIA, 1990,  p .151).  

Esse processo propiciou uma abertura  para as  vozes  que surgiam da  

Europa a part i r  do  advento do Tercei ro Teatro.  O conta to com alguns  

grupos que,  eventualmente,  vis i taram o país  –  especialmente durante os  

fes t ivais  organizados pela at r iz  Ruth Escobar em São Paulo - ,  contr ibuiu 

para a  abertura de novas perspect ivas  sobre  o  teat ro considerado  

peri fér ico.  Observou-se,  então,  uma busca das  expressões  comuni tár ias  

como ponto de sustentação do fazer  teat ral .   

Segundo Si lvana  Garcia  os  elementos  que caracter izavam o  
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movimento,  que ela  chama de Teatro Independente,  e  que coincide com o 

que chamamos hoje de Teatro de Grupo,  são:  produção colet iva;  atuação  

fora do âmbito profiss ional ;  produção de um teat ro para o  públ ico  

peri fér ico;  real ização de um teat ro popular;  compromisso de  sol idariedade 

com o espectador e  sua real idade (GARCIA,1990 p.124).   

 Isso  es teve  relac ionado de forma direta  com a  es t rutura  

organizacional  dos  grupos que  buscaram o teat ro como um meio de  

intervenção social ,  a lém de ser  t ambém um lugar  cr iat ivo e social izador.  

 Deste período,  surgiram vários  grupos que,  por  vezes ,  se  di luí ram 

frente a  tantas  advers idades  e  t ransformações econômicas ,  pol í t icas  e  

sociais  do país .  Mas,  outros  consegui ram sobreviver ,  pr inc ipalmente pela  

adoção de procedimentos  f lex íveis ,  como foi  o  caso dos grupos Galpão e 

Lume.  Grupos es tes  que foram responsáveis  pela const i tuição dos modelos  

de Teatro de Grupo da década de 90.  

 

 

3.2 O Teatro de Grupo noções dos anos 90 

 

Neste sub-i tem pretendo veri f icar  movimentos  em torno dessa idéia  

de Teatro de Grupo,  que começa nos  anos 90 a definir  realmente um 

campo part icular  no  teat ro e ,  a  es tabelecer  um lugar  ao qual  pertença.  

É curioso observar  que geralmente em documentos  dos próprios  

grupos e em l ivros ,  a  expressão Teatro de Grupo pouco aparece,  

Entretanto,  quando se observam às  falas  dos  atores  que compõem os 

grupos,  a  te rminologia é  usada incansavelmente.  O termo é encontrado  

freqüentemente em tex tos  de entrevis tas ,  no momento dos debates  dos  

espetáculos ,  ou nas  conversas  informais  após a  apresentação  dos mesmos.  

Um exemplo dis to  é  o  grupo Galpão,  que parte  de um discurso de  

Teatro de Grupo em seu cot idiano,  mas que  não  ref lete  es ta  prát ica  nos  

documentos  escri tos  sobre seus  fei tos ,  di f icul tando a ident i f icação e  

del imitação do concei to  referenciado pelo Teatro de Grupo.  

Podemos observar  que na década de 90 se consol idaram matr izes 
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grupais  que  es tão  organizadas  a  part i r  de referentes  ideológicos  ou a  part i r  

de projetos  es tét icos .  Os anos 90  foram marcados de  manei ra mais  efet iva  

pelo que aqui  es tamos es tabelecendo e chamamos de Teatro de Grupo.  

Assim,  observamos conseqüências  concretas  dessa idéia ,  ta is  como o  

“Movimento de Teatro de Grupo”,  iniciado justamente em 1990 pelo 

Grupo Fora  do Sér io  de Ribeirão  Pre to,  e  o  primeiro encontro desse 

Movimento foi  real izado em junho de 1991,  na mesma cidade,  e  reuniu  

diversos  grupos do País .   

Segundo Rosyane Trot ta ,  (1995 p.120) “os  quinze grupos 

part icipantes  [neste encontro]  se reuniram no intui to de s is temat izar  

formas objet ivas  de atuação conjunta e  aprofundar a discussão de aspectos  

l igados à  produção,  à  ideologia e  à  es tét ica de um Teat ro de Grupo”.  

Poster iormente,  em 1993,  ocorreu o II Encontro de Teatro de Grupo.  

Durante os  debates  do Movimento de Teatro de Grupo de Ribeirão 

Preto,  o  concei to  de  grupo se definia por  dois  aspectos:  a  cont inuidade dos  

projetos  e  a  auto-definição como grupo.  Assim,  poderia  se dizer  grupo 

aquele que pudesse ser  grupo no passado,  no presente e  com desejos  de sê-

lo  no futuro.  Já nas  ref lexões  fei tas  no encontro  de Teatro de Grupo 

promovido pelo teat ro D’Outras  Terras:  grupo é  todo conjunto que 

apresenta t rabalho cont ínuo e faz  quest ionamentos  acerca do teat ro.  

Os Grupos que se relacionaram nos Encontros  de Teatro de Grupo,  

em Minas Gerais  e  Fest ival  de Teat ro D’Outras  Terras ,  no  Rio de Janeiro 

foram: Grupo Galpão (MG),  Grupo Imbuaça (SE),  Grupo Quem Tem Boca 

é Pra Gri tar  (PB),  Grupo Sobrevento (RJ) ,  Grupo Tá na Rua (RJ) ,  Grupo 

Estandarte  (RN),  Grupo Fora do Sério  (SP),  Teatro Vento Forte  (SP),  

Tribo de Atuadores ,  Oi  Nóis  Aqui  Traveiz  (RS),  Parlapatões  Pat i fes  & 

Paspalhões  (SP),  Centro de  Demolição  e Construção do  Espetáculo (RJ) ,  

Teatro Due Mondi  ( Itál ia ) ,  Teatro Tascabi le  ( It ál ia) .  

 

A necess idade  de  dominar  a  c r iação  e  produção ,  de  buscar  
um mercado a l te rna t ivo  e  um novo públ ico ,  a lém daquele  
habi tual  que  va i  às  b i lhete r ias ,  cr iou  uma nova  e  ampla  t e ia  
de  comunicação .  No aspecto  ar t í s t ico ,  os  in tegrantes  desses  
grupos  foram obr igados  a  se  formar  e  a  dominar  t écnicas  
especí f i cas ,  a lém de  serem capazes  de  desenvolver  e  
reproduzi r  t a i s  informações .  Assim,  os  grupos est re i t a ram 
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suas  relações com a comunidade ,  cumprindo o  papel  de 
mul t ip l i cadores  de  informações  e  encont rando,  a l i ,  t r aba lho 
e  formas  de  sobrevivênc ia .  Nesse  momento ,  for ta leceu-se  a  
comunicação e  a  t roca  ent re  os  grupos ,  que  resul tou na 
c r iação do Movimento  Nacional  de  Tea tro  de Grupo.  Em 
Minas ,  logo  depois ,  fo i  cr iado  o  Movimento  de  Tea tro  de 
Grupo de  Minas  Gera i s .  (PELÚCIO www.cul turaemercado.  
com.br )  

 

Para os  atores  desses  grupos,  a  vida de  Teatro de Grupo possibi l i tou 

o teat ro em cont inuidade,  uma espécie de garant ia  de es tabi l idade,  ao 

invés  de uma espera por  produções que oferecessem salár ios  i rr isórios  e 

pouco al imento ar t í s t ico,  para em seguida es tar  de novo à  espera de outro 

chamado.  Assim,  os  grupos se fortalecem e cr iam dinâmicas  para mostrar  e  

vender  seu t rabalho,  sua ar te ,  sua pesquisa.  

Grande parte  desses  grupos ainda sobrevive.  Cabe ci tar  aqui  o  Grupo 

Imbuaça,  que em sua prát ica tem uma est rutura de organização,  produção e  

cr iação colet iva.  Grupo,  para eles ,  é  sempre um lugar  de part icipação  

social ,  de es tudo e  di fusão de elementos  da cul tura popular .  O grupo é  

autodidata,  constró i  sua própria  dramaturgia.  Para o  Imbuaça,  a  

personal idade colet iva não é a  soma das  personal idades  individuais ,  mas o 

resul tante de processo de opções e  prát icas  que as  pessoas  do grupo  

constroem entre s i ,  uma na presença at iva da out ra.  O Imbuaça  foi  fundado 

em 1978,  produz em média um espetáculo a cada dois  anos,  sua formação  

se dá por  meio de es tudos de textos  teóricos ,  dança cláss ica e  folclórica,  

expressão corporal ,  aeróbica e  intercâmbio com outros  grupos e ar t is tas .  

O Grupo Terrei ra  da Tribo de Atuadores  Oi  Nóis  Aqui  Traveis ,  

fundado em 1976,  tem como projeto atuar  em sua cidade por  meio do  

teat ro de experimentação de l inguagem, e do teat ro pol í t ico de rua.  A 

formação do grupo  se dá por  meio das  pesquisas  que  os  conduzem ao  

espetáculo,  por  ass imilar  novos atores ,  pela cr iação colet iva,  por  possuir  

têm uma organização l ivre.  Segundo o grupo “o espaço es ta  al i  para quem 

quiser  ocupar”.  Os  espetáculos  do Grupo são pensados e cr iados para  

apresentação em sua sede e os  t rabalhos de rua são sempre considerados  

intervenções cr í t icas ,  para chamada de atenção da população.  

Na década de 90 ,  onde o pensamento predominante  já  era  
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econômico,  o  Grupo Oi  Nóis  Aqui  Traveis  surgiu como uma al ternat iva  

utópica,  pois  para grupo  “o indivíduo  vem antes  do ator”.  A idéia é  a  

construção de uma outra sociedade e para isso se necessi ta  de cúmplices ,  

de parceiros  capazes  de construí- la .  Pode-se dizer ,  sobre a  sua prát ica,  que  

ela  é  quase que um projeto anárquico,  pois  quer  abrigar  sempre pessoas  

que não necessi tem de l íderes ,  nem de patrões  e  que sejam capazes  de se  

comprometer  com o projeto colet ivo.  

O Grupo Galpão,  fundado em 1982,  portanto hoje com vinte e  t rês  

anos de t rabalho,  se  formou a  part i r  de uma oficina  de teat ro orientada  por  

um grupo alemão,  o  grupo decide a par t i r  daí ,  dar  seqüência aos  es tudos 

de técnicas .  Diz  Chico Pelúcio,  em entrevis ta  à  Revis ta  Folhet im sobre 

es te  primeiro momento:  

 

A gente  nem sabia  exa tamente  nem o  que  e ra  uma cr iação 
colet iva ,  nem o  que  era  t raba lhar  com um di retor .  Na  época 
do  nosso  pr imei ro espe táculo E a  noiva  não quer  casa ,  o 
grupo não  exi s t i a  de fa to .  Cinco  a tores:  Eduardo  More ira ,  
Teuda  Bara,Wanda  Fernades ,  Antonio  Edson,Beto  Franco  e  
mais  Fernanda  Linhares ,  se  j untaram depois  de  uma of ic ina 
com uns  a lemães  e  fa la ram:  “vamos  dar  cont inuidade  a  es ta  
exper iênc ia  de  rua” .  Era  o  in ício  da  redemocra t ização ,  o  
espaço  públ ico  começava  a  ser  espaço de  mani festação .  
(PELÚCIO,  2002,  p .100) .  

 

“Grupo”,  na prát ica  do Galpão,  especi f icamente na década de 90,  

impl ica em um conjunto de atores  que sobrevivem do que faz ,  sem que 

isso necessariamente seja  o  norte  dos  projetos  de  espetáculos .  Pode-se 

dizer  que o Galpão,  em seu primeiro momento,  buscou ex trai r  de sua 

at ividade seu “ganha-pão” e const i tui r  uma ét ica colet iva de ação que  

norteasse sua t rajetória ,  tanto do ponto  de vis ta  do modo de produção,  da  

organização grupal ,  como do projeto de encenação.  

O grupo prat icamente se define como um conjunto de atores  que se 

dedicam ao auto-apr imoramento técnico  e que não pretendem arcar  com o 

projeto da encenação,  por  isso sempre convocam um diretor  ex terno.  As 

pesquisas  e  concepção de grupo do Galpão es tão int imamente l igadas  às  

questões  da atuação .  Uma de suas  idéias ,  ao se entregar  a  uma divers idade  

de l inguagens,  diz  respei to  ao desejo de  não se cr is tal izar ,  de não adquir i r  
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vícios  e  poder  sempre se reinventar  por  meio de novas técnicas .  

O Grupo Galpão é  um dos exemplos  mais  vivos da classe ar t ís t ica 

teat ral  que conseguiu superar  as  advers idades  pol í t icas  e  sociais  e  se 

f lex ibi l izar  para manutenção do projeto  econômico,  pois  em muitos  casos 

são as  questões  f inanceiras  que  acabam por di lui r  os  projetos  colet ivos .  O 

grupo soube manter  pesquisa,  es tabi l idade de elenco e projeto a  longo 

prazo,  al iado à manutenção econômica do projeto via patrocínio,  sem que 

o patrocinador defina o t rabalho ou a  es tét ica do  Grupo.  Chico Pelúcio  

ainda diz ,  sobre o  grupo,  que:  

 

Eu acho que  o Grupo Galpão  se  sustenta  a té  hoj e  como 
grupo porque  a  gente  dec ide  duas  co isas  fundamenta is :  
p r imei ro  como divid ir  o  d inhei ro ,  para  onde  o  d inhei ro  va i ,  
como é  que  a  gente  se  paga ,  que  é  uma coi sa  que  tem hora 
que  é  mui to  desconfor táve l ,  quanto  eu mereço  ganhar ,  
quanto é  que  você merece  ganhar ,  quanto é  que  se  investe  
n i sso ,  qua l  dívida  a  gente  deve  e  pode  contra i r .  Segundo:  a  
gente  é  que  dec ide ,  as  t reze  pessoas;  acho  que  é  i sso que  dá 
a  cada um de  nós  esse  sent imento  de  ser  au tor  do  processo ,  
sen t imento  de  que  somos  donos  daqui lo  e  t emos  autonomia  
para  fazer  o que a  maior ia  quer .  […]  As coi sas  
fundamentai s  são d iscut idas .  Acontece  mui to de  um de  nós 
não  esta r  numa montagem,  de  t e r  outras  demandas ,  outras  
necess idades :  “Eu não  vou es ta r  nessa nova  montagem 
porque vou de  uma outra  co i sa ,  quero d i r igi r  ou quero 
a tuar” .  Em quase todos  os  espetáculos  do  Galpão  tem um de  
fora ,  não  por  es t ra tégia ,  mas  porque  ele  t eve  necessidade 
de  sai r ,  fo i  cu idar  de out ra  coi sa .  Eu  agora ,  por  exemplo ,  
es tou  querendo va le r  o  Cine  Hor to  e ra  no  in ício :  um lugar  
para  t rabalhar .  Es tou  prec isando fa la r  sobre  algumas  
coi sas ,  p r incipalmente  sobre é t i ca .  Acho que  no Bras i l ,  o  
problema do  tea t ro  e ,  especi f i camente ,  o  problema dos 
grupos ,  é  a  é t i ca .  Acho que  a  gente  t em que  mergulhar  
pesado numa invest igação  para  c larear  um pouco nossas  
re lações  no  momento  da  c r iação ,  no  grupo,  em re lação  ao 
mercado,  à  nossa relação  com o  tea t ro…acho que  a  ques tão 
é t ica  é  nó  do  mundo contemporâneo;  e le  perpassa  os  
c r imes ,  o  Congresso ,  O Wor ld  Trade  Center ,  essa  
mor tandade  na  Áfr ica  e  na  Pa les t ina.  Então  vou d i r igi r  um 
of icinão  esse  ano  e  vou inves t igar  esse  tema.  A idé ia  do  
que  eu  quero dizer ,  va i  vi r  antes  do como ,  do gênero .  
(PELÚCIO,  2002,  p .113) .  

 

É ainda importante dizer ,  que o Galpão conseguiu,  mui to antes  de 

ter  a  es t rutura que hoje dispõe,  dr iblar  as  cr ises  f inanceiras  juntamente  

com projetos  de in tercâmbios .  Os fes t ivais ,  nesse caso,  são os  grandes  
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responsáveis  pela d isseminação das  pesquisas  e  projetos  de grupos como 

este ,  sem contar  que a rua foi  a  pr imei ra a  ser  escolhida para que o grupo  

pudesse dizer  a  que veio e  para movimentar  es te  espaço democrát ico.  

Os integrantes  do Grupo não cederam aos apelos  da carrei ra  solo,  

tanto no teat ro como na televisão.  Quando apareceu  na telev isão,  o  projeto 

mostrava o Grupo Galpão no proje to Rua da Amargura (especial  

apresentado na  Rede Globo de  Televisão) ,  portanto um exemplo do Grupo 

como espaço ao qual  se pertence e como ident idade colet iva.  

O Grupo Galpão,  que tem suas  sedes  em Belo Horizonte ins taladas  

no Cine Horto12 e  no Galpão é,  sem dúvida,  um exemplo de Teatro de 

Grupo que conseguiu se mover e  se f lex ibi l izar  sem necessariamente 

abandonar sua cul tura de grupo,  seus  princípios  ar t ís t icos  e  ét icos ,  

podendo,  dessa maneira,  sol idi f icar  seus  projetos  e sua ex is tência baseado 

na cont inuidade e na coerência enquanto grupo.  

 

3.2.1 Lume: a referência de Teatro de Grupo nos anos 90  

 

No momento atual  há diversas  idéias  sobre o  Teatro de Grupo,  mas 

predominam aquelas  que se referem ao modelo de Eugenio Barba.  Isso se 

deve,  pr incipalmente,  ao fato  de  que a duração de  seu projeto e  a  

es tabi l idade de seu  elenco são uma representação do t r iunfo do modelo 

organizat ivo,  e  do seu enquadre ideológico.  

No Brasi l ,  o  grupo  que tem uma relação forte  e  es t rei ta  com as  

matr izes  da Antropologia Teatral ,  a lém de manter  uma l igação direta  com 

as  experiências  de Barba,  é  o  Grupo Lume,  s i tuado na c idade de Barão  

Geraldo/SP.  Grupo este  que nasceu como projeto pessoal  de Luis  Otávio 

Burnier ,  associado à  ins t i tuição da Univers idade Estadual  de  Campinas .   

                                                 
12 O  Ga lpão  Cine  Hor to  é  um cen t ro  cu l t u r a l  vo l t ado  par a  a  pe squ i sa ,  à  fo rmação  e  o  
e s t ímulo  à  c r i ação  t ea t r a l .  Em todos  o s  p ro j e tos  que  r ea l i za ,  e s t á  sempre  em ev idênc ia  
a  po ss ib i l i d ade  de  un i r  e  r eun i r  p e s soas  em to rno  do  t ea t ro .  Desde  quando  fo i  
fundado ,  em 1998 ,  t em conso l idado  o  per f i l  d e  e spaço  abe r to  à  comunidade  pa r a  o  
compar t i l hamento  de  idé i a s  e  de  conhec imento s .  A tua lmente  b usca  r enova r  sua s  
ene rg ia s  e  en f r en ta r  novos  desa f io s .  O  momento  é  de  e s t ende r  s ua  a tuação  e  s uas  
idé i a s  pa r a  a l ém dos  l imi t e s  de  Be lo  Hor i zon te ,  numa  e s t r a t é g ia  que  busca  marca r  
p r e sença  t ambém no  i n t e r io r  de  Minas  Gera i s  e  em out r a s  r eg iões  do  pa í s .  
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[…]  entendendo técnica  e  c r iação  como e lementos  
inseparáve i s .  Buscar  o  “ser  a tor”  a t ravés  do  pr inc ípio  de  se  
pesquisar  o  homem e  suas  re lações ,  corpo  e  dimensão 
in te r ior ,  via  t re inamento  e  representação .  O a tor  entendido 
enquanto  pessoa,  enquanto  f i lho  de  de te rminada  cul tura  e  
enquanto  prof i ss ional  do  pa lco .  As  or igens  do  Lume,  
Núcleo In te rd isc ip l inar  de Pesquisas  Tea trai s  da 
Univers idade  Es tadua l  de  Campinas ,  repousam na  
exper iênc ia  de Luís  Otávio  Burnier  (1956 –  1995) ,  
especialmente  em seus  o i to  anos  de t re inamentos  e  
pesquisas  na  Europa .  Burnie r  es tudou t rês  anos  com 
Et ienne  Decroux,  cr iador  da  Mímica  Corporal  moderna  e 
t raba lhou com Eugenio  Barba ,  Phi l ippe  Gaul ie r ,  J acques 
Lecoq,  Ives  Lebre ton,  J erzy Grotowski  e  com mes t res  do 
teat ro  or ienta l  (Noh,  Kabuki  e  Kathaka l i ) .  (FERRACINI 
2002 p .251) .  

 

O Lume tem uma grande importância no  contex to do teat ro de grupo 

no Brasi l ,  e  sua matr iz  de t rabalho es tá ,  pr incipalmente,  pela idéia do 

t reinamento como motor  propulsor  para o  projeto de permanência do  

grupo.  

Desde sua cr iação,  o  Lume,  se dedica a  elaborar  e  codif icar  técnicas  

corpóreas  e  vocais  de representação.  Uma das  principais  ações  do Lume,  

segundo o próprio grupo,  é  di fundir  a  idéia do “teat ro como uma arte  do 

fazer ,  na qual  o  ator  é  um artesão que executa ações”.  Por  isso,  o  grupo 

dedica todo seu esforço à consol idação de um modelo de ator .  Este modelo 

funciona dentro da  vida produt iva do grupo,  e  é  di fundido mediante 

seminários  e  demonstrações  técnicas  sempre associadas  aos  espetáculos  

produzidos pelo colet ivo.  

 

[…]  não  só  a  re f lexão  teór ica  sobre  a  pesquisa  da  ar te  de 
a tor  fe i t a  por  Luís  Otávio  Burnier  é  or igina l ,  como que  a  
respos ta  encont rada  nas  encenações  possíve i s  a  par t i r  do 
t raba lho  nas  t rês  ver tentes  propostas  pe lo  seu  projeto  (a  
mímes i s  corpórea ,  a  dança  pessoal  e  o c lown)  têm sua 
or iginal idade ,  coesão,  harmonia  e  sent ido const ruídos em 
c ima de  um grande  achado.  Trata -se  de  uma f i losof ia  e  de 
uma pos tura  f rente  ao  fazer  teat ral  e  ao  mundo […] 
(Spender  apud LUME,  1999,  p .56) .  

 

Além de possuir  sua sede própria ,  subsidiada pela UNICAMP, o 

grupo  publ ica,  desde 1988,  a  Revis ta  do  Lume.  Na produção  intelectual  do 
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grupo  se destaca a  t radução  de  obras  teóricas  do  teat ro  contemporâneo,  e  

es teve part icularmente comprometido com a t radução de tex tos de Eugenio  

Barba,  tais  como Além das I lhas  Flutuantes  e  A Arte Secreta do Ator .  Mais  

recentemente a  Edi tora da UNICAMP publ icou duas  obras  de dois  

componentes  do  grupo:  A Arte  de Ator ,  de Luís  Otávio Burnier ,  e  A Arte  

de não interpretar  como poesia corpórea do Ator ,  de Renato Ferracini .  

Hoje o  grupo é formado por sete  atores13,  e  se ocupa de produzir 

espetáculos ,  organizar  at ividades  pedagógicas  e  de t reinamento atorial .  A 

part i r  de  sua  sede  fomentam uma rede  de intercâmbio que  se baseiam na  

t roca de espetáculos ,  workshops e demonstrações  técnicas .  

 O Lume,  além de  suas  ex tensas  at ividades  acima ci tadas ,  hoje  

funciona de fato  orientando uma parcela considerável  de grupos de Barão  

Geraldo.   

 Neste dis t r i to  da cidade de Campinas ,  se  reuniram nos anos 90 uma 

grande variedade  de grupos,  mui tos  dos  quais  emergiram do curso  de  

teat ro da UNICAMP. Diversos  desses  grupos t iveram desde o início  de 

suas  at ividades  o  Lume como uma referência obrigada.  

 Nesta local idade  se  forjou uma espécie de  associação  intergrupos  

onde o Lume é a  referência central .  A orientação  informal  do grupo se dá  

por  meio das  oficinas ,  e  cursos ,  de  tal  forma que  consegue difundir  a  

lógica do  t rabalho  do ator  sobre  s i  mesmo como eixo de at ividade  

colet iva.  Assim,  a  experiência prát ica do Lume criou ao seu redor uma 

comunidade.   

Um exemplo desse processo é Mostra  de Teatro de  Barão  Geraldo,  

que ocorre há t rês  anos.  Nesta mostra de espetáculos  de grupos,  na qual  

part icipam dos cursos  intensivos de verão,  é  comum se ident i f icar  

produções que es tão fortemente inf luenciadas  pelas  idéias  tais  como 

mímese corpórea,  ação vocal ,  ou  o t reinamento como plataforma da  

produção da cena.  

A ação pedagógica do Lume mult ipl ica as  possibi l idades  de  

intercâmbio,  e  coloca sempre a idéia de grupo como eixo principal  para  

                                                 
13 Ana  Cr i s r i na  Co l l a ,  Ca r lo s  S imion i ,  J e se r  de  Souza ,  Rena to  Fe r r ac in i ,  R ica rdo  
Pucce t t t i  e  Naomi  S i lman .  
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suas  real izações .  Esta pedagogia se  funda,  aparentemente,  em t rocas  de  

experiências ,  mot ivadas  pelo  desejo de  cada um dos integrantes  do grupo  

de fazer  teat ro  e  de pesquisar .  No entanto,  o  próprio grupo não vê sua  

forma de t rabalho pedagógico como algo modelar .  Como afi rma Ferracini :  

 

[…] não acredi tamos  que  o  que  fazemos  sej a  poss íve l  de 
se r  co locado enquanto  metodologia  func iona l  do  t rabalho 
do  a tor .  Ela  é  um processo . . .  p ra  gente  a té  agora ,  es tá  
funcionando,  es tamos  t raba lhando,  mas  não  dá  pra  te r  uma 
recei ta  de  bolo  onde  você  chega  e  fa la  ass im:  o lha ,  temos  
uma escola  Lume e  a í  va i  ser  i s so .  Agora .  Então  vamos  
ens inar  o  procedimento e  a  metodologia  Lume.  […] 
(FERRACINI ent revi s ta  anexo 1)  

 

Por  outro lado,  o  t rabalho do Lume,  até  o  presente momento,  é  

também um exemplo de um teat ro de tes temunho,  pois  seus  projetos  es tão  

baseados nos atores  sem a necessidade  de um diretor .  Cada encenação é  

tomada como uma experiência pessoal  de cada ator .   

Esta forma de t rabalho pode ser  relacionada com os discursos  

pedagógicos  do grupo,  pois  os espetáculos  funcionam como ponto de 

sustentação dos contatos  de cada membro estabelece com sua audiência de  

alunos.  

A idéia de teat ro que o Lume sustenta  considera o  grupo  como o 

lugar  da  real ização dos desejos  e  vontades  individuais .  Ferracini  nos  diz  

que:  

 

Um dos  p i l ares  que  hoj e  faz  com que  o  Lume a inda  exis ta  
( i remos  fazer  vin te  anos ,  ano  que  vem,  com um e lenco  de  7 
a tores ,  sendo que  o  mais  j ovem ent rou  em 1997)  é  que  os  
sonhos  individua i s  e  os  proje tos  individuais  são  absorvidos 
pe lo  própr io  grupo,  passam a  se r  um proje to  do  grupo.  Isso  
é  uma l inha  de  mão dupla  mui to  in te ressante ,  po i s ,  ao 
mesmo tempo,  que  os  proje tos  f icam múl t ip los ,  o  grupo tem 
uma mul t ipl i c idade  de  proj etos ,  expandem os  própr ios  
proje tos  do  grupo.  Ao mesmo tempo,  você  t ambém supre  a  
necess idade  expressiva  de  cada  e lemento  do  grupo.  Por  
out ro lado ,  a  pessoa  que  es tá  dent ro  do grupo não sente  que 
o  grupo,  a  força ,  a  uma expressividade  sempre  grupal ,  mas  
t ambém se  absorve  a  expressividade  de les  enquanto  pessoa 
e  ao  mesmo tempo f i ca  muito  tranqüi la ,  porque  es tá 
protegida por um grupo .  Quer  dizer :  o  meu sonho va i  ser  
absorvido  por  outras  pessoas .  Is so  hoj e  é  um e lemento 
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impresc indíve l  para  o  t raba lho  de  grupo,  como eu  imagino  
(c la ro ,  i s so  tudo  em longo prazo) ,  é  mui to  bom se  sent i r  
num grupo onde  você  sabe  que  tem espaço  para  t er  a  sua 
própr ia  forma express iva ,  e  há  outras  se is  pessoas  que  vão  
abarcar  is so .  Ao mesmo tempo essa  forma expressiva ,  essa  
vontade  de  expressão minha ,  Renato ,  va i  es tar  conectada  a  
um todo do  própr io  grupo,  poi s  eu  só  tenho essa  vontade  de 
expressão  porque tenho uma formação dent ro desse  grupo 
que  me dá  a  vontade de  me expressar  dessa  forma.  E  então 
vêm os  proje tos  cole t ivos  que  são  mui to  r icos ,  po is  em 
a lgum momento  todos  os  projetos  individua i s  se  cruzam.  E 
a í  a  gente  fa la :  “bom esse  é  um proj eto  co let ivo” ,  en tão  a  
gente  faz  um proj eto co let ivo .  Por  i sso  que  o  Lume tem 
solo ,  t em duos ,  t em espetáculos  com quat ro  pessoas  e  
out ros  com todos .  [Sem gr i fo  no or igina l ]  (FERRACINI-  
en t revi s ta  anexo) .  

 
A adminis t ração das  expectat ivas  individuais  dentro do colet ivo faz  

com que o grupo torne-se um local  em que todos têm voz at iva perante o  

colet ivo,  construindo-o.  O grupo,  por  sua vez ,  deve possuir  uma voz  

uníssona,  representat iva e  soberana,  ao passo que  agrega  os  valores  e  

anseios  individuais  e  colet ivos .  

A noção de grupo como lugar  de  pertencimento,  local  de  

crescimento,  e  de proteção caracter iza a  proposta do Lume.  Neste caso o  

grupo “é uma tentat iva de equi l íbr io  entre todas  as  vontades  expressivas ,  

colet ivas  e  individuais” (FERRACINI,  entrevis ta  em anexo).  

Através  da part icipação em congressos  e  fes t ivais  teat rais  o  Lume 

tem disseminado sua cul tura de grupo  por várias  regiões  do país .  Uma 

parte  considerável  das  at ividades  grupais  es tá  dedicada à  real ização de 

oficinas  e  demonstração,  onde compart i lham suas  experiências  com jovens 

real izadores  t eat rais .  O grupo  também tem sido responsável  pela  

viabi l ização da vis i ta  de grupos es t rangeiros  

Paralelamente  a  es ta  intervenção no ambiente teat ral  o  grupo,  por  

manter  sua condição de núcleo de pesquisa vinculado à UNICAMP, 

es t rutura di ferentes  l inhas  de pesquisas ,  e  tem como coordenadora formal  

a  Dra.  Suzi  Frankl  Sperber ,  podendo ass im contar  com financiamentos  de 

pesquisa que vão desde a própria  univers idade ao CNPq e à  FAPESP.   

O Lume é,  sem dúvida,  um exemplo de colet ivo que tem cumprido 

um papel  decis ivo na disseminação da cul tura de teat ro de grupo.  O grupo 

tem fei to  isso de maneira at raente e  s is temát ica,  por  isso consegue se  
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manter  uma condição de autonomia .  Sua es t rutura funcional  tem 

possibi l i tado seu auto-f inanciamento,  a  part i r  de uma agenda lotada de 

at ividades .  

É importante lembrar  que nem sempre foi  ass im.  O ator  Carlos  

Simioni relata ,  em palest ra  na Mostra Internacional  de Teatro de Grupo 

em 2002,  na cidade de Itajaí ,  que quando iniciaram os t rabalhos do Lume,  

ele  e  Burnier  não t inham nem espaço f í s ico para t rabalhar ,  e  nem mesmo 

nenhum salár io .   

 

3.3 Organizando o pensamento para pontuar questões que 

conformam um conceito de Teatro de Grupo 

 

A conformação do concei to  de Teatro de Grupo sofreu  

principalmente a  inf luência do chamado “Teatro Novo” (anos 60 e 70) .   

Segundo Marco de  Marinis ,  o  Teatro Novo se definiu a  part i r  das  

at ividades  de grupos tais  como o Living Theatre ,  o  Teatro Campesino ,  o  

Bread and Puppet  Theatre ,  San Frascisco Mime Troupe,  e  das  propostas  

de Peter  Brook,  do Teatro-Laboratório  de Grotowski ,  do  Open Theatre ,  e  

f inalmente do Odin Teatret  de Eugênio Barba.  Estes  const i tuem os 

principais  exemplos  europeus e  norte  americanos.  

Ainda,  segundo De Marinis ,  o  Teatro Novo abrigou estas  várias  

formas porque:  

 

[…]  desde  o  momento  em que  a  conotação  pr inc ipa l  e  
uni f i cadora  destas  exper iências  por  mais  d i s t intas  que 
pareçam ent re  s i  foi  desde  o  pr incípio  à  busca  de  uma  
renovação  profunda  e  rad ical  do  modo de  fazer  e  conceber  
o  t ea t ro  com respe i to às  convenções  es te reot ipadas  da  cena 
of ic ia l .  (MARINIS,  1988,  p .47)  

 

Este “Teatro Novo” se caracter izou por projetos  de teat ra is  que se 

opuseram aos modelos  do teat ro oficial  do início  do século XX. Este  

teat ro buscava encontrar  novas al ternat ivas  no campo da l inguagem, da 

forma,  do es t i lo  e ,  sobretudo no que  diz  respei to  ao modelo de produção  

colet iva.  O “Novo Teatro”  foi  claramente uma nova at i tude do teat ro  do  
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pós-guerra,  e  se relacionou com as  insurreições  juvenis  dos  anos 50 e 60.  

Os pontos  comuns entre os  grupos do “Teatro Novo” foram: 

A)  Progressiva res is tência ao tex to dramát ico,  em favor de  

uma elaboração dramát ica que nasça,  e  se desenvolva no  

seio do grupo em est rei to  contato com o desenvolvimento  

dos t rabalhos cênicos  real izados para o  espetáculo.  

B)  Crí t ica à  f igura,  e  ao papel  do diretor ,  com o objet ivo de  

conquis tar  uma concepção cênica colet iva,  ou seja ,  do 

grupo 14.   

C)  Resis tência ao  natural ismo como est i lo  teat ral  e ,  em 

part icular ,  ao chamado método s tan is laviskiano como 

técnica de atuação.  

D)  Interesse crescente pelo t rabalho do ator ,  para o  qual  se  

t rata  de elaborar  um novo método,  mediante exercícios  e  

sessões  s is temát icas  de laboratório .  

E)  No plano dos conteúdos,  os  elementos  comuns do “Novo 

Teatro”  es tavam acerca,  sobretudo,  da área pol í t ica  

cul tural  e  da nova esquerda americana e  dos  radicais .  

 

As caracter ís t icas  do “Teatro Novo” influenciaram a organização  

grupal  nos  anos 80 e 90.  Isso reforçou os  princípios  da colet ivização,  e  da 

es t ruturação de projetos  de longo prazo.  Esses  modos operacionais  

buscaram responder  pol i t icamente às  es t ruturas  conservadoras ,  e  para isso 

parecia necessário  t empo e es tabi l idade colet iva.  Assim,  o  ator  se tornou o 

eixo,  não pelo seu  bri lho individual ,  mas s im pela possibi l idade de 

colet ivização de suas  ações  dent ro do grupo.  

Por outro lado,  as  es t ruturas  grupais ,  com modos de produção  

diferenciados,  começaram a se ocupar  dos  aspectos  ideológicos  do  

t rabalho.  

Neste plano ideológico se produziram muitas  variedades  e  modos de  

                                                 
14 De  Mar in i s  a f i rma  que  “devemos  t e r  p r e sen te  de sde  ago ra  que  t an to  pa r a  encenação  
como  pa ra  d r ama turg ia ,  o  co le t iv i smo  t em s i do  t ambém,  sa lvo  r a r í s s imas  e xceções ,  
uma  u top ia ,  ou  a inda  uma  f i xação  da  ideo log ia  t e a t r a l  r ad ica l ,  ma s  um fa to  r ea l  d a  
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pensamento,  inclusive é  possível  observar ,  a lgumas tendências  

marcadamente metafís icas .  É interessante observar  o fato  de que De 

Marinis  ident i f ica e lementos  de rel igiosidade de fé como fator  agregador  

dos  grupos.  

 

Outra caracter ís t i ca  comum de  mui tos  grupos de t ea tro 
rad ical  nor te -amer icano são:  a  presença  de  uma for te  
instância  de  rel igios idade  que  assume,  ora  a  aparênc ia  de 
uma fé  evangél ica  a t iva  (Schumann) ,  ora  a  devoção  popular  
e  a  recuperação  de  c renças  pré-colombianas  (Tea tro 
Campes ino) ,  ora ,  f ina lmente ,  a  de  mahomet i smo mi l i tan te  
dos  grupos negros  e  dos  escr i tores  de  cor ,  como Le  Roy 
Jones ,  que  em um de te rminado momento  chega  a  mudar  seu 
nome por  Imamu Amir i  Baraka .  Também é  mui to  f reqüente  
a  re fe rência  ao  mesmo s incre t i smo or ien tal -j udeucr i s tão.  
Es ta  in tensa  d imensão  re l igiosa  expl ica  também,  em grande  
par te ,  a  carga  pa l igené t ica  e  mi lenár ia  de  mui tos  expoentes  
do  “Novo Teat ro” ,  seu  u topismo concreto  e  a t ivo ,  seu 
inconformismo em re spe i to  à  denúncia  e  pro tes to,  t ra tando 
de  mudar ,  de  anunciar  um mundo d ife rente ,  harmonioso  e  
che io  de  amor ,  e  t ra tando de  fornecer  como exemplos  e les  
mesmos .  (DE MARINIS,  1988,  p .147) .  

 

Esses  elementos ,  v ia  de regra,  es tão relacionados com a  r igidez  

discipl inar  de proje tos  que pretendem reformar  o  teat ro.  Quando o teat ro  

passa a  ser  um inst rumento para defini r  um modelo de vida,  es te  expande 

suas  frontei ras  para  l imites  que podem ser  confundidos com uma crença.  

Este é  um elemento que permite supor que  o Teatro de Grupo acaba  

adotando,  por  vezes ,  procedimentos  caracter ís t icos  da fé .  Talvez  por  isso 

alguns grupos confundam o desenvolvimento de poét icas ,  e  es tét icas  com 

um modo de vida gregário .  Este aspecto,  eventualmente,  faz  do Teatro de  

Grupo um objeto vulnerável  a  duras  cr í t icas  por  supostos  sectar ismos.  

Estas  dimensões  sociais ,  e  a  t ransformação do  palco  em espaço  

tes temunhal  tornam o fenômeno ainda mais  complexo.  O próprio grupo,  

i s to  é ,  sua forma organizacional ,  e  o  os  seus  compromissos  expl íci tos 

passam a conformar  um elemento cent ra l  do fazer  colet ivo (CARREIRA,  e  

VARGAS, 2005).  Silvana Garcia considera isso “faz  parte  de uma mesma 

vertente que valor iza o  “show da vida”,  em detr imento do produto 

                                                                                                                                                       

p rá t i ca  cên ica  de  vangua rda”  (MARINIS ,  1988) .  
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francamente f iccional” (Garcia apud POLÊMICA).  

A est ruturação de agrupamentos  organizados para produzir  um só 

espetáculo é,  em geral ,  caracter ís t ica  das  produções espetaculares  dos  

grandes centros ,  onde o acesso aos  f inanciamentos  cul turai s  é  mais  fáci l ,  e  

onde a  eventual  presença  de  algum ator  ou at r iz  conhecidos at ravés  da  

mídia televis iva,  faci l i ta  todo o processo de produção.  Mas,  efet ivamente  

es tes  procedimentos  l imitam os  espaços para a  experimentação.  Como 

afi rmou o cr í t ico Yan Michalski :  

 

Quando uma equipe  se  reúne  apenas  para  uma montagem 
única,  é  d i f íc i l  esperar  que essa  montagem se  const i tua 
numa amadurecida s íntese  das  convicções ,  idéias  e  
t emperamentos  ar t ís t icos  de  todos os  envolvidos ,  
contra r iamente  ao  que  acontece  quando um agrupamento  de  
a r t i s t as  t em a  opor tunidade  de  t ransformar-se  num 
autênt ico  conjunto ,  tes tando sua  cr ia t ividade  em c ima de  
toda  uma sér ie  de  t raba lhos ,  e  aprendendo a  receber ,  cada 
um,  l egí t imas  inf luênc ias  de  todos  os  out ros .  Também um 
verdade iro  processo  de  exper imentação  –  de  onde  brotam as  
inquie tações  es tét icas  mais  l egí t imas  –  torna-se  d i f í c i l  na  
ausênc ia  de  t a l  cont inuidade  (MICHALSKI;  1982,  p .32) .  

 

A noção de Teatro de Grupo impl ica,  pr incipalmente,  na  

possibi l idade de um grupo ser  uma “ter ra fér t i l” ,  ou seja ,  um lugar  onde o 

ator  é  um construtor  de s i  mesmo através  do seu t rabalho co let ivo.  Isso faz  

do grupo um lugar  onde todas  as  pessoas  que o compõem podem 

confrontar  suas  l imitações ,  e  exerci tar  seu t rabalho cr iat ivo  dentro de um 

âmbito regido por uma ét ica de t rabalho colet ivo.  O grupo torna-se um 

espaço s ignif icat ivo ,  um espaço de contenção.  

 

Creio  que  seja  o  sent imento  autora l  que  cada  membro do  
Galpão  tem para  com a  h i s tór ia  do  grupo.  Num mundo 
individua l izado o  Tea tro  de  Grupo cont r ibui  para  as  
pessoas  se  manterem mais  unidas .  É uma forma de  
re lac ionamento  prof iss iona l ,  onde cada  um tem o  seu  
d i rei to  e  o  seu  dever .  Is to  dá  aos  integrantes  do  grupo o 
sent imento  de  responsabi l idade  pela  t ra je tór ia  do  Galpão .  O 
mundo neol ibera l  obr iga  as  pessoas  a  pensarem 
individua lmente .  Neste  sent ido ,  é  um t runfo  o  Galpão  estar  
em pé  a té  hoje  (PELÚCIO,  2004) .  

 

O grupo é o  espaço onde se dará  a  formação desse ator  que  se  
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desenvolve como ser  humano,  e  como art is ta .  Este é  o  s i t io  no qual  devem 

flui r  as  inquietações  individuais ,  e  a  produção de l inguagens,  e  poét icas  

pessoais  que só podem frut i f icar  no âmbito colet ivo.  

O Teatro de Grupo é portador  de uma energia subversiva ,  e  ocupa 

um espaço à margem dos modelos  vigentes .  Por  isso é,  potencialmente,  um 

criador  de novas possibi l idades  de ruptura de regras ,  e  gerador de  

al ternat ivas  de produção.  A part i r  dessa modal idade teat ra l  pode emergir  

um teat ro de res is tência aos  modelos  das  grandes produções .  Isso pode ser  

observado no fato  de que:  

 

Ainda  que  o  t rabalho colet ivo  seja  carac te r ís t i co  do  fazer  
t eat ral ,  as  diversas  possib i l idades  de  organização  deste  
t raba lho  conformam um leque  amplo  de  formas  e  
procedimentos  que  se  def inem por  suas  regras  in te rnas .  A 
mat r iz  que  serve  de  paradigma à  forma moderna  de  grupo 
de  t eat ro  se  def in iu  a  par t i r  da  busca  de  uma maior  
exper imentação  das  ques tões  re lacionadas  com o  a tor  como 
via  de  const rução da cena.  Neste  sent ido,  o  advento  das  
pesquisas  na tural is tas  no  f inal  do  XIX cons t i tuiu  um 
e lemento  que  cont r ibuiu  para  impulsionar  a  organização  de 
grupos  permanentes  de  t rabalhos.  As  propos tas  do  Théâ tre  
Livre ,  d i r igido  por  André  Anto ine ,  que  suger ia  a  adoção  de 
uma pos tura  l ivre  dos  obs táculos  impos tos  pe las  rot inas  
mass i f i cadoras  do  lucro  e  da  lógica  do  mercado,  di sseminou 
por  toda  Europa  as  idéias  do  tea t ro  independente .  Essas  
idéias  repercut i ram na  conformação de  unidades  grupai s  e ,  
pos ter iormente ,  se  fez  mais  for tes  nos  anos  60  e  70 ,  com o  
aparec imentos  de  grupos  exper imentai s  como o  Tea tro 
Laboratór io  de  J erzy  Grotowski ,  o  Liv ing  Theatre ,  ent re  
out ros .  (CARREIRA;  OLIVEIRA,  2004,  p .96) .  

 

A prát ica do  Teatro de Grupo está  al icerçada  nos seguintes  aspectos:  

a)  t reinamento (o ator  é  a  tônica do t rabalho);  b)  es tabi l idade de elenco;  c)  

projeto de longo prazo;  d)  prát ica pedagógica;  e)  construção  dramatúrgica  

colet iva;  f)  ins talação de uma sede que é o  terr i tór io  “sagrado” do 

colet ivo.  

O desenvolvimento do Teatro de Grupo está  int imamente l igado às  

prát icas  pedagógicas .  Esta se  manifes ta  como forma de,  inclusive,  

contr ibuir  com a vida econômica do  grupo e de  seus  membros.  Uma vez  

inst i tucional izado o ensino do teat ro por  meio do t rabalho de grupo,  os  

sujei tos  do grupo podem construir  uma al ternat iva labora l  e  o  colet ivo 
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pode – ainda que não premedi tadamente –  di fundir  suas  ideologias ,  e  

marcar  zonas  de inf luência f rente às  novas gerações.  

Este contex to de d i fusão de saberes  t em ganhado muita força  no 

t rabalho dos grupos pelas  idéias  de t reinamento atorial ,  prát ica pedagógica  

e  construção de dramaturgia própria .  

O termo Teatro de Grupo surgiu de vários  modos de trabalhos  

colet ivos ,  ora denominados equipe,  grupo de teat ro,  t rabalho colaborat ivo.  

Esse termo foi  ins talado e di fundido principalmente a  par t i r  da dinâmica 

dos grupos da Antropologia Teatral ,  e  das  at ividades  de Eugênio Barba,  

ainda que vários  grupos percebam em Grotowski  sua matr iz  fundante.  

A associação mais  imediata que fazemos da presença de Eugênio  

Barba hoje no país  diz  respei to  à  int rodução da noção do t reinamento do  

ator  nas  prát icas  cot idianas  de grupos brasi lei ros ,  bem como,  a  construção  

de dramaturgia cole t iva,  onde se cr iou a cul tura de que o “ tex to é  apenas  

um pretex to”.  Em entrevis ta  (anexo),  Ferracini  diz  que:   

 

A inf luênc ia  que  nós t emos  do  Odin  é  a  necess idade  de  se  
t raba lhar  em grupo.  Isso  é  uma coi sa  que  o  Odin  t rouxe 
mui to  para  o  Lume.  Não só  da  necess idade ,  mas  do  quanto 
pode  ser  c r ia t ivo  e  r i co  você  es tar  em grupo e  c r ia r  em 
grupo.  Isso  é  uma inf luência  do  Odin .  Essa inf luência ,  essa  
pos i t ividade  que  o Odin  (que é  um grupo de  40 anos)  t raz  
enquanto  pessoas  que  buscam coisas  di ferentes ,  po is  cada 
um busca  co i sas  d i fe rentes .  Mas  ex is tem p roj etos  cole t ivos 
dentro  dessas  d i ferenças ,  i s so  sempre  nos  inf luenc iou .  
Claro que  a  nossa  busca  é  bem di ferente  da  do  Odin ,  é  bem 
di ferente  do  que  eles  buscam enquanto  proje to  es tét ico .  
Nós  não buscamos  a  mesma coi sa  que e les ,  mas  não  dá  pra  
negar  que  e les  nos inf luenc ia ram nessa  vida  co le t iva ,  nessa 
vontade  de  vida  colet iva .  (FERRACINI anexo)  

 

O que André Antoine,  Grotowski  e  Barba propuseram foi  jus tamente 

uma prát ica obst inada em busca da reforma do fazer  teat ral .  Uma reforma 

apoiada na necessidade de novas relações  humanas.   

Esta proposição  só frut i f icou,  e  amadureceu,  porque foi  exerci tada 

com cont inuidade,  por  um conjunto de part icipantes  que se conformaram 

como verdadeiros  cúmplices  desse dese jo t ransformador.  Como diz Trot ta ,  

essas  proposições  “só tem sent ido se cont ínua e colet iva,  de forma que as  

técnicas  desenvolvidas  possam se t ransformar em expressão es tét ica  
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autênt ica”.  (TROTTA, 1995,  p .120).  

O Teatro de Grupo se apóia na idéia de que são suas prát icas  atoriais  

que orientam seu modo de produção.  Seu caráter  colet ivo se manifes ta ,  

não pela soma das  divers idades ,  mas pela unidade  ou coerência entre as  

partes  que se  agrupam em torno  de  uma idéia ou  expressão pessoal .O 

projeto grupal  deve  ser ,  então,  uma prát ica cont ínua,  real izada por  um 

grupo de pessoas  que es tejam de acordo com regras  que  consol idam o 

espaço de contenção  deste grupo.  Isso é  decis ivo devido ao  fato  de que “a 

matr iz  que serve de paradigma à forma moderna de grupo de teat ro,  se 

definiu a  part i r  dos  projetos  que se es t ruturaram, especialmente a  part i r  da  

busca de uma maior  experimentação das  questões  relacionadas com o ator  

como via de construção da cena” (CARREIRA; OLIVEIRA, 2004,  p .96) .  

Essa maneira de ar t iculação,  por  meio de uma prát ica experimental ,  

acaba por  di ferenciar  também o s ignif icado da expressão “companhia de 

teat ro” do modelo de “grupo de teat ro”,  e  ainda auxi l ia  na construção das  

noções que formam o concei to  de Teatro  de Grupo.   

Na “companhia” ainda es tavam presentes  às  es t ruturas  de lugares  

definidos,  e  imutáveis ,  para o  di retor ,  i luminadores ,  cenógrafo,  atores .  

Enquanto a es t rutura “grupo” se definiu  claramente por  uma ordem na qual  

todos poderiam ser  responsáveis  pelo todo,  com ganhos e perdas  iguais .  

A experiência cole t iva também interfer iu  na questão espacial .  A 

ausência de es t rutura econômica coloca como inst rumento de solução o 

uso de espaços al ternat ivos  que ganham força ao  at rai r  um públ ico que se  

interessa pelo “diferente”.  E esse “novo” espaço provoca uma outra  

experiência entre públ ico e platéia ,  e  t ambém revela que es ta  escolha não  

es tá  especi f icamente l igada ao desejo de independência,  mas também às  

di f iculdades  encont radas  pelos  grupos  em relação  às  es t ruturas  f ís icas .  

Sí lvia Fernandes diz ,  acerca disso,  que:  

 

Deve-se  ressal t a r ,  en tre tan to,  que  o espaço a l te rna t ivo  nem 
sempre  é  uma opção .  É  resul tado  da re lutânc ia  dos 
organismos  of ic ia is  em ceder  um teat ro  para  grupos sem a 
re la t iva  so l idez das  companhias  prof iss iona i s  e  t ambém da  
imposs ib i l idade  das  equipes  a rcarem com o  ônus  do  a luguel  
de  uma casa  de  espetáculos .  Por  out ro l ado ,  a  ocupação  dos  
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espaços  a l t ernat ivos  acaba  at ra indo um públ ico  interessado 
em formas  d ivergentes  de  a r te ,  o  que  l eva  a  um 
re lac ionamento  palco/p la té ia  mais  ín t imo e  informal  
(FERNADES,  2000,  p .26) .  

 

A experiência co let iva,  no Teatro  de Grupo na ocupação 

diferenciada do espaço,  acaba  por  envolver  a  platéia  numa mesma 

respiração,  ou seja,  const i tui  mais  um elemento pregnante da idéia  de 

teat ro colet ivo,  pois  a  platéia  faz  parte  –  f is icamente -  deste  ambiente.  O 

Teatro de Grupo,  por  s i  só ,  é  uma declaração de  valorização do vínculo 

colet ivo entre os  atores ,  e  um determinado públ ico.  

Acima de  tudo,  a  maneira  de se organizar  de  forma mais  próxima ao 

amadorismo,  e  fundamentalmente cooperat ivada,  é  uma forma de 

responder  às  es t ruturas  cada vez  mais  res t r i t ivas  dos  esquemas comerciais ,  

bem como de romper com hierarquias  r ígidas  na es t rutura de t rabalho.  

Essa pol í t ica já  modif icou a  concepção  de teat ro de toda  uma geração,  e  

vem influenciando,  e  renovando permanentemente os  modelos  disponíveis 

para gerações  futuras .  

O relevante da experiência  do Teatro de Grupo,  no f inal  do século 

XX, diz  respei to  às  suas  conquis tas ,  que  vão desde aspectos  relacionados  à  

poét ica até  o  próprio modo de produção .  Essas  conquis tas  f izeram com que 

a idéia de grupo  de teat ro sobreviva,  es tabelecendo,  mantendo e  

aprofundando o concei to  de Teatro de Grupo.  A manutenção desse 

concei to  impl ica na manutenção de um lugar  de res is tência como est rutura  

peri fér ica de produção teat ral .  



 

 91 

CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

 

 Ao concluir  es ta  d issertação,  cabe consignar  que  o concei to  de  

Teatro de Grupo,  abordado neste t rabalho,  fo i  construído 

fundamentalmente a  part i r  da anál ise das  experiências  dos  grupos que  

formaram modelos  vigentes  no contex to teat ral  brasi lei ro .  Modelos  es tes ,  

que por  sua vez ,  di fundidos por  meio de oficinas ,  cursos  e  relações  inter -

grupos,  dentro daqui lo  que podemos defini r  como o movimento de Teatro  

de Grupo.  Essas  prát icas  grupais  buscaram sempre  a reaf i rmação  de um 

modo de produção diferenciado pelo  seu aspecto colet ivo,  e  por  sua 

oposição aos  referen tes  relacionados com as  formas do mercado teat ral .  

 Os elementos  discut idos  ao longo desta dissertação  permitem 

afi rmar  que a noção de Teatro de  Grupo funciona como algo que define um 

campo teat ral .  Is to  não impl ica fazer  um recorte  que isole um conjunto de 

grupos específ icos ,  mas permite a  compreensão de como estes  grupos,  que  

reivindicam lugar  de Teatro de Grupo,  se relacionam com as  di ferentes  

ci rcunstâncias  do contex to teat ral .   

O Teat ro de  Grupo seria  definido por:  a)  es tabi l idade no  corpo de  

atores  que compõe um grupo;  b)  projeto de longo prazo;  c)  t reinamento  

atorial ;  d)  prát ica pedagógica  (o  grupo  como escola) ;  e )  sede própria;  f )  

modo de produção  colet iva;  g)  proje to de manutenção econômica;  h)  

projeto pol í t ico/ ideológico;  i )  pesquisa ;  j )  o  ator  como tônica de pesquisa;  

e ,  l )  d isseminação das  ideologias  do grupo.  

 Quando busquei  compreender a  idéia de Teatro de Grupo,  percebi  

que o reconhecimento de prát icas  de t reinamento const i tui  um elemento 

unif icador.  Is to  se  ref lete ,  por  exemplo,  na presença no t rabalho dos  

grupos de diversas  formas de preparação corporal  que são,  ao mesmo 

tempo,  tomadas nos aspectos  format ivos  do ator ,  e  no que diz respei to  à  

elaboração dos espetáculos  grupais .  Por  isso a  reivindicação do 

t reinamento,  como eixo de t rabalho ,  const i tui  um ponto chave  na  

percepção do universo do Teatro de Grupo.  

 Neste sent ido,  ainda  cabe  af i rmar o  desejo de um trabalho es tável  e  
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durável  como elemento chave da idéia de Teatro de Grupo.  Se a noção de  

permanência e  profiss ional ismo grupal  parece emergir  da Commedia  

del l ’arte ,  foi  na  França do f inal  do século XIX,  especialmente no t rabalho 

de Antoine,  que se apresentaram os elementos  de quest ionamento dos 

modelos  teat rais  hegemônicos.  Quest ionamento es te  que também pode ser  

ident i f icado como t raço caracter ís t ico do movimento do Teatro de Grupo 

contemporâneo.  

 O grupo  então,  aparece comprometido com projetos  que buscam 

superar  o  individual ismo do “divo” para  encontrar  uma ident idade colet iva  

oposta aos  modelos  hegemônicos.  Cabe destacar  que o projeto do Théâtre 

Libre  é  um exemplo que diz ia  respei to  à  t ransformação do s is tema de  

organização teat ral ,  e  buscava o “novo” como forma de não se ins talar  na 

hegemonia.  

 Já  as  experiências  grupais  de Grotowski ,  Barba e Living Theatre,  

t raduzem especif icamente a  idéia  do  grupo como lugar  de  encontro,  

considerando o tea t ro como tes temunho que se es t rutura a  part i r  da 

ocupação dos espaços marginal izados com apoio em um núcleo es tável  de 

atores .  Isso  se associou à fundação da  ét ica da durabi l idade do  projeto 

ar t ís t ico,  e  então surgiram, neste processo,  modos de res istência ao tex to 

dramát ico,  e  a  preocupação com a intens i f icação  dos aspectos  pedagógicos  

como elemento de sustentação do projeto colet ivo.  Caracter ís t icas  es tas  

que contr ibuíram para defini r ,  bem como para fortalecer ,  o  espaço grupal  

como âmbito de aprendizagem e de formação do ator .  

 O Teatro  de Grupo,  até  f inais  da década de 80,  se caracter izou por 

buscar  espaços na sociedade,  e  ass im teve que f lex ibi l izar  as  posturas  

ideológicas  que  propunham enfrentamentos  com os elementos  

mercadológicos .  Mas,  i sso não repercut iu  em uma s imples  adaptação à  

lógica do  “mercado”,  ou seja,  apesar  das  contradições ,  o  movimento de 

Teatro de Grupo buscou preservar  sua  l iberdade e a  autonomia de suas  

formas organizat ivas  e  cr iat ivas .  

 No Brasi l ,  o  exemplo que expl ici ta  esse processo é o  Grupo Galpão,  

que mesmo se profiss ional izando,  luta  por  permanecer  como grupo 

cooperat ivo,  preservando os  elementos  fundamentais  do seu modo de 
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produção e de sua ident idade.  Este  modo de produção abriga um 

pensamento sobre o  fazer  t eat ral  que pode ser  denominado “cul tura  de  

grupo”,  que del imita o  campo da ident idade colet iva e  que  es tá  definido, 

pr incipalmente,  pe la cont inuidade dos integrantes  do  grupo.  Este  

procedimento sol idi f ica as  prát icas  cot idianas  que garantem a ex is tência  

do grupo como tal  e  fomenta uma cul tura de grupo que es tá  relacionada 

com as  at ividades  básicas  do colet ivo,  que vão desde a  cr iação ar t ís t ica e  

formação até  a  manutenção do espaço de t rabalho.  

 Nos anos 90,  além dos t rabalhos de porte  como o do Lume e do 

Galpão,  bem como de outros  exemplos  ci tados nesta  disser tação,  houve o  

aparecimento de  novos grupos,  e  de  espetáculos ,  sendo que muitos  destes  

surgiram em condições  peri fér icas .  

 Neste contex to,  é  importante dizer  que o Teatro de Grupo propõe um 

pensamento sobre o  contemporâneo,  construindo espaços  de ref lexão e  

discussão sobre o  próprio fenômeno tea t ral .  Ainda quando seja discut ível  

a  const i tuição de um movimento homogêneo,  a  própria  percepção dos 

grupos de uma ident idade tem conformado um campo de t rabalho bastante  

prol í f ico,  mesmo nas  condições  adversas  que supõe es ta  forma do s is tema 

diretamente profiss ional izado.  

 Apesar  dis to ,  o  discurso que define a  auto-imagem dos  grupos  

parece expl ici tar  um escasso  exercício  de cr í t ica  sobre  suas  es t ruturas  de  

t rabalho.  Este mesmo discurso ident i f ica toda  at ividade  grupal  como 

pesquisa,  sem que,  no entanto,  i sso se ref l i ta  em prát icas  de invest igação  

concretas .   

Essa banal ização,  que também supõe pensar  que  todo grupo  pesquisa  

sobre o  ator  e ,  portanto,  formula método,  não tem sido alvo da anál ise por  

parte  dos  real izadores  teat rais  nem dos  pesquisadores .  Conseqüentemente,  

vemos uma prol i feração de propostas  teat rais ,  a lgumas  vezes  pouco 

consol idadas ,  que vão ganhando espaço  junto a  jovens atores ,  e  i sso tem 

dado origem a redes  de grupos que reproduzem certos  modelos  de 

t rabalho.   

Neste sent ido,  pode-se destacar ,  como exemplo,  a  disseminação do  

modelo do grupo de  Eugênio Barba,  por  meio da at ividade de grupos como 
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o Lume e  a  Companhia Périplo (Argent ina) ,  sob a forma de procedimentos ,  

no qual  um grupo matr iz  di funde sua cu l tura e  ideologia por  meio de suas  

prát icas  pedagógicas .   

Estas  redes  es tabelecem também circu i tos  de eventos  nos  quais  os  

integrantes  das  redes  se apóiam mutuamente.  Isso manifes ta  uma at i tude,  

na qual  mui tos  espetáculos  aparecem não como síntese de uma ident idade  

grupal ,  mas como reprodução de modelos .  Aqui lo  que foi  um fenômeno de 

fortalecimento da prát ica teat ral ,  a té  f ins  dos  anos 80,  parece haver  se  

t ransformado em um elemento de  enfraquecimento  da noção de grupo  

teat ral .  

 Apesar  deste  t ipo de atuação,  o  movimento de Teatro  de  Grupo tem 

sido responsável  por  tentat ivas  de recriação de uma cul tura  do teat ro que 

dispute espaços ao jogo do mercado.  O Teatro de Grupo tem sido também 

responsável  pela abertura de espaços al ternat ivos  es táveis ,  que se  

mul t ipl icaram nas  cidades ,  e  representam espaços nos quais  emergem 

inst igantes  experiências  cênicas .  

 O presente es tudo indica a  necessidade  de um olhar que compreenda 

o fenômeno do  Teat ro de Grupo de  forma s is temát ica no contex to do teat ro 

brasi lei ro .  Part icularmente parece importante avançar  em direção a uma 

anál ise sobre as  repercussões  dos  modelos  teat rais  dos  grupos na  

conformação de novas l inhas  es tét icas  no nosso teatro.  
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Entrevista concedida a Valéria Maria de Oliveira para dissertação de 

Mestrado  durante o 18º  Festival  Universi tário de Teatro  de Blumenau 

em julho de 2004.   

 

Entrevistado – Ator/pesquisador Renato Ferracini ,  do Núcleo 

Interdiscipl inar de Teatro -  Lume – UNICAMP/SP.  

Entrevista transcri ta integralmente.  

  

Valéria:  Dentro do  t rabalho cot idiano do Lume,  quais  são  as  noções que  

operam dentro daqui lo  que podemos chamar hoje de teat ro de grupo?  

 

Renato:  Isso é  uma coisa que es tá  sendo muito discut ida hoje dentro do 

próprio grupo.  Quando se fala  em teat ro  em grupo,  sempre se esquece que  

o grupo é fei to  por  indivíduos,  então às  vezes  se pensa no grupo como uma 

coisa,  mas ex is te  uma tensão,  pelo menos dentro do  unicentro entre os  

objet ivos  a  longo prazo do grupo,  as  vontades  do grupo,  que na  verdade  

são a somatória  das  vontades  de cada um dos elementos  do grupo.  

Muitas  vezes  algum elemento do grupo  quer  alguma coisa  x ,  outro quer 

uma coisa y e  outro quer  uma coisa z ,  num projeto a curto  prazo ou a 

médio prazo.   Então  ex is te  uma tensão  muito interessante entre o  que são 

os  objet ivos  do grupo como um todo em longo prazo,  e  os  objet ivos  a 

curto  ou médio prazo de cada um. O grupo é responsável  pelos  projetos  a  

médio e longo prazo dos elementos  que o const i tuem? No lume a gente  

responde:  s im.  Um dos pi lares  que hoje  faz  com que o Lume ainda ex is ta 

( i remos fazer  vinte  anos ano que vem, com um elenco de 7 atores ,  sendo 

que o mais  jovem entrou em 1997)  é  que  os  sonhos  individuais ,  os 

projetos  individuais,  são absorvidos pelo próprio grupo,  e  passam a ser  um 

projeto do grupo.  Isso é uma l inha de mão dupla muito interessante,  pois ,  

ao mesmo tempo,  que os   projetos  f icam múlt iplos ,  o  grupo tem uma 

mult ipl icidade de projetos ,  expandem os próprios  projetos  do grupo,  ao  

mesmo tempo você também supre  a  necessidade  expressiva de cada  

elemento do grupo.  Por outro lado,  a  pessoa que es tá  dentro do grupo não  
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sente que o grupo a força a  uma expressividade sempre grupal ,  mas dá  

também, mas também absorve a expressividade deles  enquanto pessoa e ao 

mesmo tempo f ica mui to t ranqüi la ,  porque es tá  protegida  por  um grupo.  

Quer dizer:  o  meu sonho vai  ser  absorv ido por outras  pessoas .  Isso é um 

elemento muito imprescindível  para o  t rabalho de grupo  hoje,  como eu 

imagino (claro,  i sso tudo em longo prazo),  pois  é  mui to bom se sent i r  num 

grupo onde você sabe que  tem espaço para você  ter  a  sua  forma 

expressiva,  e  tem outras  seis  pessoas  que vão abarcar  i sso.  Ao mesmo 

tempo essa forma expressiva,  essa vontade de expressão minha,  Renato,  

vai  es tar  conectada  a um todo do próprio grupo,  pois  eu  só tenho essa 

vontade de expressão porque tenho uma formação dentro desse grupo que 

me dá a vontade de me expressar  dessa forma.  E então vêm os projetos 

colet ivos  que são muito r icos ,  pois  em algum momento todos os  projetos  

individuais  se cruzam. E aí  a  gente fala:  “bom esse  é  um pro jeto colet ivo”,  

e  aí  a  gente faz  um projeto colet ivo.  Por isso que o Lume tem solo,  tem 

duos,  tem espetáculos  com quatro pessoas  e  tem espetáculos  com todos.  

 

Valéria:  Se você t ivesse que dar  uma definição do que é teat ro em grupo,  

qual  ser ia  essa defin ição?  

 

Renato:  Retomando ao que falei ,  é  uma tentat iva de equi l íbr io  entre todas  

as  vontades  expressivas  colet ivas  e  individuais .  

 

Valéria:  Seria  l íci to  dizer  que ex is tem noções sobre as  quais  vocês  

t rabalham que são derivadas  do contato que vocês  t iveram com Odin?   

 

Renato:  Não dá pra  negar  que  não  ex is tam.  O que  se  confunde muito do 

Lume com o Odin é que aparentemente nós  temos uma influência mui to 

grande es tét ica e  poét ica do Odin,  e  isso não é verdade.  A influência que  

nós temos do Odin é a  necessidade de se t rabalhar  em grupo.  Isso é uma 

coisa que  o Odin  t rouxe muito para o  Lume.  Não só da  necessidade,  mas 

do quanto pode ser  cr iat ivo e r ico você  es tar  em grupo e cr iar  em grupo.  

Isso é uma influência do Odin,  Essa inf luência,  essa posi t ividade que o 
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Odin (que  é um grupo de 40  anos)  t raz  enquanto pessoas  que buscam 

coisas  di ferentes ,  pois  cada um busca coisas  di ferentes .  Mas ex istem 

projetos  colet ivos  dentro dessas  di ferenças ,  i sso sempre nos inf luenciou. 

Claro que a nossa  busca é  bem diferente da do Odin,  é  bem diferente do  

que eles  buscam enquanto projeto es té t ico.  Nós não buscamos a mesma 

coisa que  eles ,  mas não dá  pra  negar  que eles  nos  inf luenciaram nessa vida  

colet iva,  nessa vontade de vida colet iva .  

 

Valéria:  Dentro dessa pol í t ica (podemos dizer  que é pol í t ica não é? ,  

porque vocês  tem o t rabalho da cr iação poét ica,  es tét ica,  o  t rabalho do 

grupo. . .  f ica mais  colet iva e  tal . . )  A pol í t ica pedagógica ,  como é isso 

dentro do Lume,  quando o Lume abre ( lendo teu ar t igo da revis ta  eu vi  que  

o Lume não é um espaço fechado,  é  um lugar  que abre as  portas ,  as  

janelas)  o  que vocês  ins tauram com essa pol í t ica pedagógica?  Até porque 

acompanhando vocês  (eu já  es t ive lá ,  vem gente do mundo intei ro) ,  qual  é  

o  objet ivo dessa pol í t ica pedagógica?  

 

Renato:  Exis tem vários  objet ivos ,  e  ensinar  não es tá  entre  eles .  Ao invés  

disso,  o  principal  objet ivo é t rocar .  Porque primeiro:  o  Lume (quando falo  

Lume falo das  pessoas  individuais  que formam, são apaixonadas por  

teat ro ,  só que a gente ta  apaixonado pelo teat ro,  então a gente acha que o 

que a gente descobriu,  o  que a gente pesquisa lá  dentro,  o  que a gente 

descobre enquanto  processo,  enquanto procedimento,  ele  pode ser  

rebat ido,  pode ser  t rocado com outros  atores .  Não no sent ido de imprimir 

nos  outros  atores  a  nossa maneira de fazer ,  mas imprimir  a  maneira do 

outro ator  descobri r  como é que ele  pode imprimir  a vontade dele.  Então  

essa vontade de t roca,  que é menos pedagógica,  mas mais  t roca (apesar  de 

que podemos ampliar  o  concei to  de pedagogia.  Claro.  Pedagogia é  t roca  

também, mas a gente tem essa vontade de t roca de você chamar as  pessoas ,  

lá  t rabalhar  com as  pessoas ,  porque é  uma forma de nos  al imentar  porque 

ensinar  (eu quando dou um workshop,  por  exemplo,  tenho certeza que  

aprendo muito mais  do que as  pessoas  que es tão lá  fazendo comigo,  pois  é  

um aprendizado também, é uma renovação de sangue mesmo que acontece  
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quando você es tá  t rabalhando com atores  mais  jovens,  ou até  mais  velhos 

que você,  mas de um outro t ipo de t rabalho,  e  quando você  observa que o 

corpo dele teve uma his toria  corporal  dentro  do teat ro  x ,  e  que  vem 

trabalhar  cont igo. .  você percebe que  essa t roca  da minha cul tura corporal  

com a cul tura  corporal  daquele outro corpo dá uma síntese  de uma outra  

coisa.  

A gente chama pessoas  de fora pra t rocar  com a gente por  exemplo. . . . . .  

A vontade da abertura é  mui to mais  de t roca do que de uma pedagogia de  

ensinar  algo,  de passar  algo para a  f ren te,  entende?  Pois  não acredi tamos  

que o que fazemos  seja possível  de ser  colocado enquanto metodologia  

funcional  do t rabalho do ator .  Ela é  um processo. . .  pra gente até  agora,  

es tá  funcionando,  es tamos t rabalhando,  mas não dá pra ter  uma recei ta  de  

bolo onde você chega e fala  ass im:  olha,  temos uma escola  Lume e aí  vai  

ser  i sso.  Agora.  Então vamos ensinar  o  procedimento e  a  metodologia  

Lume.  A gente  sabe  que a gente encontrou algo  nosso,  e  a  gente sabe  como 

encontrar  esse algo  nosso.  Então nos nossos  workshops a gente tenta  

mostrar  como você pode encontrar  algo  seu.  É muito mais  importante pra  

gente passar  isso,  mostrar  i sso,  t rabalhar  isso e  t rocar  isso com outro do 

que mostrar  um método,  um sis tema Lume de fazer  t eat ro .  Isso é só nosso.  

 

Valéria:  Renato,  lá  em Barão Geraldo/SP a gente vê  que ex is te  quase uma 

comunidade,  é  o  Lume e mais  vários  ou tros  grupos e a  gente vê que vocês  

tem uma dada ci rcunferência não é?  Parece  que tem até  uma mostra que é  

só entre vocês  não  é?  Essa ar t iculação entre os  grupos se dá com que 

objet ivo?  Exis tem grupos que ci rcundam e que es tão em torno do Lume,  

ou todos es tão,  como é a  funcional idade  disso?  

 

Renato:  Esse  movimento que es tá  acontecendo em Barão  Geraldo chama-

se Terr i tór io  Nômade.  Nos juntamos oficialmente,  e  f izemos um 

manifesto ,  que  es tá  numa página  da  internet .  Na verdade uma coisa  que  se 

viu em barão Geraldo é que os  grupos que foram chegando justamente por  

essa questão.  A Tichi  por  exemplo,  é  uma pessoa que veio pra Barão  

justamente porque viu essa possibi l idade de que ela faz  a  di ferença,  
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porque nós não  temos nada a  ver  com o t rabalho dela,  ela  tem uma busca  

es tét ica,  uma pesquisa corpórea mui to di ferente da nossa.  Estet icamente a  

busca dela é  uma,  corporalmente a  busca dela é  outra,  a  única coisa  que  

temos em comum é a busca.  A busca por  novas possibi l idades  expressivas  

pro ator ,  e tc . . .  

  

Valéria:  E a  gente poderia  dizer  que também a busca da prát ica colet iva?  

 

Renato:  Exatamente :  essa vontade de es tar  dentro de um espaço onde você  

tenha essa  possibi l idade de  cr iar  colet ivamente.   Sim,  isso s im,  isso já  é   

condição.  Esses  grupos se juntaram e vi ram que é mui to r ico ser  di ferente,  

é  mui to produt ivo ser  di ferente,  porque a minha busca (apesar  de nós 

buscarmos,  seja  qual idade ar t ís t ica,  novas  formas expressivas ,  

possibi l idades  de expressão,  possibi l idades  poét icas )  é  uma,  é  comum, 

mas sempre os  resu l tados e  os  procedimentos  vão ser  di ferentes ,  e  essa 

di ferença é mui to r ica,  sempre,  e  a  gente ass imila essa di ferença  não como 

pet ição,  mas como inclusão.  Nunca excluir :  “você é di feren te,  você busca  

algo diferente,  então eu não quero nem saber;  a  minha busca é a  busca 

certa”.   Isso não ex iste .  Não ex is tem buscas  certas  e  er radas ,  ex is tem 

buscas .  E aí  c r iamos esse movimento lá  em Barão,  que es tá  crescendo.  

Atualmente são 14 grupos de teat ro.   

  

Valéria:  É uma associação?  

Renato:  S im.  

  

Valéria:  Mas ela  es tá  ins t i tuída?  

Renato:  A gente es tá  buscando inst i tui r ,  ins t i tuição mesmo.  

 

Valéria:  Temos uma mostra de  teat ro de grupo aqui  no  es tado de SC em 

que o Lume já  part icipou,  em Itajaí .  Quais  foram às impressões  do Lume 

acerca desse t rabalho?  

 

Renato:  Maravi lhoso.  Foi  um dos fes t ivais  que a gente mais  gostou de  
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part icipar ,  porque justamente a  gente conhece i rmãos dos outros  paises ,  

dos  outros  lugares ,  tanto que  daquele fes t ival  que  há dois  anos a  gente  

part icipou até  hoje  a  gente ainda  tem contato com muitos  grupos que 

part iciparam daquele fes t ival ,  d i reta  ou indiretamente.  A companhia 

Carona,  daqui  de Blumenau,  até  hoje nós  real izamos t roca,  ou a companhia 

Experimentos ,  de Itajaí ,  o  pessoal  do Via Rosse da Itál ia .  Inclusive,  só pra 

vocês  terem uma idé ia,  es tamos fazendo um trabalho conjunto:  Lume e Via 

Rosse,  onde o Norbeto vai  vi r  para t rabalhar  um espetáculo com o Lume.  

Isso nasceu lá ,  nasceu dessa possibi l idade de t roca.  Não estamos  

chamando o Norbeto pelo fato  de ele  t er  uma visão igual  à  nossa,  mui to 

pelo contrár io ,  es tamos chamando o Norberto  por  ele ter  uma visão muito 

di ferente da nossa.  Isso chega a resul tados mui to interessantes  e  de uma 

qual idade muito boa.  Estamos chamando o Norberto  pra vi r  pra cá para  

confrontarmos processos .  Não sei  se va i  sai r  um espetáculo  bom, ou ruim,  

isso não nos interessa.  

  

Valéria:  O que interessa é  confrontar  os  processos?  É isso? 

 

Renato: É, queremos ver  se os  procedimentos  vão ser  legais .  Pode ser  que 

a gente veja que no meio do processo a coisa não se comunique,  mas pelo  

menos nós tentamos.  Isso nasceu lá  em Itajaí .  

  

Valéria:  Renato,  quando vocês  t rabalham, vol tando a essa questão que 

vocês  minis t ram os  workshops,  seminários ,  mas tu  vês  ou não vês  que 

algum momento as  pessoas  que começam a se aproximar do Lume,  quando 

elas  resul tam num objeto ar t ís t ico,  ex is te  uma semelhança  da es tét ica do  

Lume?  Se ex is te  isso,  é  comum? Você considera comum? 

 

Renato:  Exis te  s im,  mas nós vemos isso como um processo .  Por exemplo,  

o  “Café com quei jo” é  referência  para mui tos  grupos,  então se as  pessoas  

vão part i r  pelo lado  da mímese e vão montar  um espetáculo,  vai  ser  bem 

possível  que num pr imeiro resul tado,  até  mesmo num segundo resul tado,  a  

coisa f ique relat ivamente parecida,  a  p rópria  poét ica,  da cena mas a gente  
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vê por  exemplo,  i sso é  um exemplo claro,  num Grupo de Barão que no 

primeiro espetáculo  que eles  f izeram, eles  t inham até um procedimento 

bem parecido com o  Café com quei jo ,  no segundo,  eles  fugiram bastante.  

Provavelmente no terceiro espetáculo,  eles  vão fugir  completamente,  e  vão 

descobri r  sua maneira de ser ,  sua ident idade.  Por isso vemos como um 

processo,  é  como um desgarramento da  sua referência.  Mas não tem como 

negar  que toda vez  ex is te  uma referência s im,  a  referência  é  um processo  

natural .   
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Baixar livros de Literatura
Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matemática
Baixar livros de Medicina
Baixar livros de Medicina Veterinária
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC
Baixar livros Multidisciplinar
Baixar livros de Música
Baixar livros de Psicologia
Baixar livros de Química
Baixar livros de Saúde Coletiva
Baixar livros de Serviço Social
Baixar livros de Sociologia
Baixar livros de Teologia
Baixar livros de Trabalho
Baixar livros de Turismo
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