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RESUMO

Nesta dissertacdo, investiga-se a criacdo de projetos e modos de colaboracéo artistica para
o trabalho do ator. Numa perspectiva coletivizada de criagdo cénica, procura-se ampliar o
conceito de colaboracdo a partir do estudo de caso de dois nucleos artisticos: o Grupo Teatro
Invertido e sua experiéncia com o Processo Colaborativo e o agrupamento Obscena e sua
construcdo de uma Rede Colaborativa. Em 2008, ambos os coletivos realizaram projetos
especificos de pesquisa cénica em criacao colaborativa e esta dissertacdo analisa como se dao as
novas praticas que visam uma preparacdo técnica, estética e ética para a formacdo e
fortalecimento de um ator mais propositivo e autoral. Seriam estratégias para uma pedagogia de
grupo ou rede? Se projetos de pesquisa (ao contrario de projetos de criacdo de espetaculo) foram
privilegiados por estes nicleos, 0 que se apontaria nessas escolhas? A hipotese é de que haveria o
desejo, por parte desses coletivos, de se investigar novos olhares sobre a cena teatral, o que se
daria a partir de uma aprendizagem colaborativa, além de uma maior autonomia e expansao da

funcédo do ator, nosso objeto de estudo.

Palavras-chave: Processo Colaborativo; rede colaborativa; formacdo do ator; aprendizagem

colaborativa.



ABSTRACT

This research investigates the creation of projects and ways of artistic collaboration to the
work of an actor. In a collective perspective of the theatrical creation, one sought to broaden the
concept of collaboration with the study of two artistic groups: The group of Teatro Invertido and
its experience with the Collaborative process and the Obscena grouping and its construction of a
Collaborative network. In 2008, both artistic gathering performed specific projects in
collaborative creation and this thesis analyzes how the new activities that focus on a technical,
aesthetic and ethic preparation to the training and strengthen of an actor who is more
propositional and authorial. Might they be new strategies to a group and network pedagogy? If
research projects (on the contrary of projects of theatrical creation) were privileged by these
artistic gathering, what might point out in this choices? The hypothesis is that it would be a desire
to explore the new view upon the performances, what would happen via a collaborative learning.
It would give a greater autonomy and expansion to the function of an actor, which is the purpose

of the current research.

Key words: Collaborative process; collaborative network; actor’s formation; collaborative

learning.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo, investiga-se a criacdo de projetos e de modos de colaboragdo artistica
para o trabalho do ator. Numa perspectiva coletivizada de criagdo cénica, procura-se ampliar o
conceito de colaboracdo a partir do estudo de caso de dois nlcleos artisticos: o Grupo Teatro
Invertido e sua experiéncia com o Processo Colaborativo e o agrupamento Obscena e sua
construgdo de uma Rede Colaborativa.

A tematica do Processo Colaborativo me foi apresentada ao ingressar no Curso de
Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto, em 2003. No ano seguinte,
fui convidado para participar como ator-pesquisador de um projeto de iniciacdo cientifica que
investigava a linguagem épico-dramatica e o0 processo de criacdo colaborativa.

Considero que esse projeto tedrico-pratico’ resultou numa das mais importantes
experiéncias da minha formacdo como ator. Confrontava-me, entdo, com aspectos inerentes a
dimenséo coletiva da arte teatral, quais sejam: dialogar com outros artistas; defender pontos de
vista; propor materiais expressivos; respeitar diferentes linhas de pensamento; aceitar
interferéncias em meu trabalho etc. O Processo Colaborativo, nesse momento, com todos 0s seus
desafios e provocacgdes, se apresentava como um lugar fertil para a formacdo do ator. Mais do
gue uma instrumentacdo tecnica, que considerava e considero necessaria, era-me exigida uma
ética de ator integrante de um grupo. As relacdes pessoais e coletivas se tornavam grandes
desafios e era necessario me abrir a uma aprendizagem colaborativa.

Em 2005, retomei a investigacdo sobre o Processo Colaborativo, mas com o foco sobre o
trabalho do ator. Esta pesquisa de iniciacdo cientifica — “Dramaturgia da cena: a escrita no corpo
do ator”® — permitiu-me apreender os mecanismos de criagdo do ator. E, a partir desse estudo,
surgiu a necessidade de se investigar as possiveis transformacoes, facilidades ou dificuldades dos
atores no contato com o Processo Colaborativo. Dentre as muitas perguntas que foram feitas,
destacaram-se aquelas que indagavam sobre a pedagogia de formacdo do ator. Perguntavam-se:

por que o territério da criacdo colaborativa apresenta-se tdo desafiante e repleto de crises? Seria

! Coordenado pela professora Nina Caetano, o projeto “Histérias no Crepusculo da Memoéria: texturas teatrais de
causos ¢ lembrangas de velhos de asilo de Ouro Preto” teve duracdo de um ano e meio. Pesquisa realizada com o
apoio do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica (PIBIC).

2 Novamente com a coordenacao da professora Nina Caetano e realizada pelo Programa Institucional de Voluntarios
de Iniciagdo Cientifica (PIVIC).
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necessaria uma formacdo mais especifica para os atores dentro do universo da criacao
colaborativa? Essas questfes demandavam uma nova investigacgéo.

Pode-se constatar, no teatro contemporaneo, um fendmeno cujas raizes se encontram na
ampliacdo do conceito de atuagdo, que passou a abarcar ndo s6 o trabalho de preparagdo do ator,
aqui no sentido de intérprete, para 0 momento da apresentacdo cénica, mas também o proprio
processo de criacdo.

Ao contrapor-se a certa tradicdo do teatro, na qual o espetaculo € o resultado de um
caminho linear que parte da literatura dramatica, passa pela concepcdo cénica da direcdo e
desemboca na execucdo do intérprete, a funcdo do ator assume, no teatro colaborativo, uma
condicdo de autoria da obra resultante, o que exige, entdo, uma redefinicdo de seu papel.
Considerado por Pavis (1999, p.30) como um “vinculo vivo entre o texto do autor e as diretivas
de atuac¢do do encenador”, 0 ator seria aquele que possui a fungdo mais distante da autoria da
obra teatral (pensada aqui como um todo), sendo apenas intérprete da manifestacdo criativa do
escritor e do diretor. Ainda que muito da criacdo cénica seja decorrente das contribui¢es dadas
pelo ator através de suas improvisacdes, essas sdo vistas, ainda hoje, como a retratacdo
corporificada das concepcdes do texto e da encenacao.

Com a proliferacdo de espetaculos construidos em um sistema de criacdo coletiva,
principalmente nas décadas de 60 e 70, é que se abre a possibilidade de investigacdo de uma
dramaturgia do ator. Corroborando essa ideia, em seu livro “O Nacional e o Popular na Cultura
Brasileira”, Mariangela Alves de Lima (1983), analisando os trabalhos de grupos teatrais dos
anos 70, aponta o surgimento de um ator-autor. Ainda segundo essa autora, 0 ator-autor seria
aquele que exerce uma autoria que vai além da funcdo de intérprete ou mesmo de criador de uma
personagem para atuar em areas tradicionalmente restritas ao dramaturgo e ao diretor. Acredito
que aqui se trata de uma autoria que nao se estabelece como escrita (ainda que muitos atores
pudessem escrever suas cenas), mas como possibilidade de participacdo na concep¢do de um
espetaculo.

No comeco dos anos 90, no Brasil — mais especificamente em Sdo Paulo — comeca a se
aprofundar a pesquisa em torno de uma dramaturgia em processo ou, em outras palavras, da
criacdo de uma obra teatral por meio do Processo Colaborativo, o qual pode ser considerado,
segundo Silva (2002, p.101), como uma metodologia de criagdo “em que todos os integrantes, a

partir de suas funcdes artisticas especificas, tém igual espaco propositivo, sem qualquer espécie
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de hierarquias, produzindo uma obra cuja autoria é compartilhada por todos”. Esse processo, de
certa forma, recupera algumas caracteristicas da criacdo coletiva dos anos 70, mas, agora, cada
funcdo artistica — ator, diretor, dramaturgo etc. — é preservada; diferentemente do rodizio de
fungdes como era desenvolvido na criagéo coletiva.

Entdo, o trabalho do ator ganha contornos de uma nova dimensdo, ja que, segundo
Desgranges (2003, p.156), ndo se restringe mais a compor, dar vida a uma personagem, mas
expande na exploracdo das variadas possibilidades criativas que estdo ao seu alcance e podem ser
ampliadas em relacdes estabelecidas com os demais elementos da cena.

Essa nova possibilidade de experimentacdo e criagdo necessita de uma instrumentacao
tanto técnica como ética do ator, conforme salientado por Bonfitto (2002, p.16) para quem o
aspecto ético “torna-se objeto de reflexdo a medida que assume um papel fundamental no
processo de trabalho do ator, enquanto construtor das percepcdes adequadas a cada processo
artistico”. A partir das perspectivas apontadas até o presente momento para um trabalho em
colaboracéo, propde-se, nesta pesquisa, pensar 0 ator como sujeito e dono de sua expressao que
fortalece a musculatura da cena a partir de sua intervencao fisica, conceitual e colaborativa.

Para Buenaventura (1985):

[...] é necessario passar da condi¢do de histridnico para a condigdo de ator, da condigdo
de intérprete para a de criador que tem o directo e o dever de intervir
(metodologicamente) em todos os niveis e aspectos do processo de producdo do discurso
do espetaculo e das relacdes deste com o publico.? (Traducio nossa)

No Processo Colaborativo, Silva (2002, p.84) conclama o ator a assumir um papel de

autor e criador da cena:

N&o nos interessava um ator apenas executor ou corporificador de projetos de outrem.
Projetavamos para ele um compartilhamento de criagdo em pé de igualdade com todos
0s outros realizadores. Dai, o fato de ndo apenas representar uma personagem, mas,
sobretudo, de efetuar um depoimento artistico autoral. Agente ndo apenas fisico ou
vocal, mas também conceitual. Por isso, nos referimos a esse tipo de performer como
ator-pensador, ator-criador, ou ainda a(u)tor.

Pode-se afirmar que o Processo Colaborativo, em certa medida, pressupde a existéncia de
um ator-criador que pesquisa sua arte e assume um posicionamento frente a um tema escolhido.

Se esse ator se assume como um sujeito/artista enunciador de um discurso (individual e coletivo

% [...] “es necesario pasar de la condicién de histrion a la condicion de actor, de la condicion de intérprete a la de

creador que tiene el derecho y el deber de intervenir (metodologicamente) en todos los niveles y aspectos del
processo de produccién del discurso del espectdculo y en las relaciones de este con el publico”.
http://www.teatrodelpueblo.org.ar/dramaturgia/buenaventura001.htm
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ao mesmo tempo), isso muito o aproxima de um performer. Esse aspecto é também destacado por
Santos (2004), para quem a performance-arte influenciou e ainda influencia o trabalho do ator,
pois ele deixa um pouco de ser um intérprete e passa a se assemelhar mais a um performer
contemporaneo; que toca, danga, representa, cria textos e personagens, pesquisa, treina e assina o
préprio trabalho.

Numa proposta de um teatro mais “performativo”, esse ator pode experimentar Nnovos
procedimentos de criacdo, agora em diadlogo mais direto com outras linguagens da cena. Sdo as
interferéncias das distintas areas de criacdo (como no caso do Processo Colaborativo), que
possibilitariam ao ator desenvolver novas habilidades. Ao integrar um corpo coletivo de trabalho
torna-se necessario desenvolver estratégias que permitam maior abertura e disponibilidade no
contato com o outro.

No campo teatral, ao estudarem processos de criacdo e autoria coletivos, pesquisadores
como Figueiredo (2007) e Trotta (2008) tém identificado a passagem do ator que vem de uma
formacdo mais tradicional para a criacdo em rede colaborativa. Para esses pesquisadores, agir de
forma colaborativa tem sido um aprendizado e desafio para o ator que teve uma formacdo para
intérprete. Desta forma, Trotta (2008, p.115) relata, por exemplo, a atitude de um ator (dentro de
um processo de criacdo) que persistia na funcdo de intérprete esperando da direcdo a magica da

exuberancia de sua interpretacéo:

Desnecessario dizer que este pensamento segundo o qual o ator outorga a direcdo o
papel de arrancar dele o seu melhor representa, na passividade que encerra, 0 avesso
mais extremo daquilo que chamamos autoria, uma vez que o intérprete ndo se coloca
como autor nem mesmo da sua prépria interpretacéo.

Para mim, o Processo Colaborativo propde ao ator novos principios e procedimentos de
trabalho, tais como: a autonomia, o reconhecimento de parcerias, a contaminacdo de fazeres
artisticos, a criacdo de uma linha prépria de trabalho etc. Dai meu desejo de perguntar se, no
exercicio da criacdo colaborativa, o ator estaria experimentando uma nova formacédo, agora
realizada a partir de uma pedagogia de grupo.

Percebo uma significativa aproximacdo entre o Processo Colaborativo e a Pedagogia da
Autonomia proposta pelo educador brasileiro Paulo Freire (1921-1997). Para este pensador, a

autonomia pode ser pensada como:

amadurecimento do ser para si, processo e vir a ser. N&o ocorre em data marcada. E
nesse sentido que uma pedagogia da autonomia tem de estar centrada em experiéncias
estimuladoras da decisdo e da responsabilidade, vale dizer, em experiéncias respeitosas
da liberdade (Freire, 2005, p. 107).
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Acredito que para o exercicio de uma pedagogia de grupo, a autonomia, como experiéncia
de deciséo e de responsabilidade, precisa ser estimulada e vivenciada como um processo sempre
continuo que leva a pratica de colaboracdo. O ator autbnomo, dentro de um coletivo, pode ser
fortalecido pela possibilidade de intervir e transformar, sendo respeitado e considerado como
sujeito instituinte.

Por isso, delimitei como eixo desta pesquisa a criagdo de espacos e modos de colaboracao
artistica para o trabalho do ator. Assim escolhi estudar os projetos de pesquisa cénico-artistica de
dois coletivos da cidade de Belo Horizonte que, no ano de 2008, investigaram a criagdo
colaborativa: o Grupo Teatro Invertido e o Obscena.

O Grupo Teatro Invertido realizou a pesquisa “Ator Invertido - cinco sentidos para a
construcdo da cena”. Nesse processo, os cinco atores do grupo foram deslocados de suas funcdes
habituais e convidados a experimentar a dire¢do cénica e a composicdo dramaturgica. Cada
nucleo de criacdo teve, em média, vinte e cinco dias de pesquisas e ensaios para desenvolver uma
cena inéedita, que teria, como ponto de partida tematico, um dos cinco sentidos. Ao final de cada
etapa, era realizada uma apresentacdo da cena ao publico (no total foram cinco cenas), seguida de
um debate.

J& o Obscena — agrupamento independente de pesquisa cénica — realizou o projeto “As
Margens do Feminino: texturas teatrais da beira”. Tal projeto visava um didlogo criativo entre
seus criadores (atores, diretores e dramaturgos) e investigava o universo marginal da mulher, com
o foco em vérios elementos de linguagem como: a atuacdo rapsodica, o0 modelo néo-
representacional de acBes e o0 conceito de ocupacdo/instalacdo. O agrupamento realizava
intervencdes urbanas e ocupacdes espaciais. Aconteceram quatro mostras de trabalho e um forum
de discussdes durante o ano.

O Grupo Teatro Invertido buscou uma pratica bem préxima ao Processo Colaborativo,
baseado na experiéncia de coletivos como Teatro da Vertigem, entre outros. O Obscena investiu
na criacdo de uma rede colaborativa. Desejo tratar das aproximacoes e afastamentos que percebo
nas pesquisas de ambos 0s nucleos artisticos e principalmente no que concerne ao trabalho dos

atores.
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Para isso, realizei uma revisao da literatura no que diz respeito ao Processo Colaborativo,
modo de criacdo que desde a década de 90 é investigado na Escola Livre de Santo André e nas
praticas do Teatro da Vertigem. Destaco uma bibliografia mais recente para minha pesquisa:

- Coletivos Artisticos Brasileiros: Um Estudo de Casos sobre Discurso e Subjetividade
Politica nos Processos Colaborativos em Artes (dissertacdo de mestrado de Lucia Naser Rocha
pela UFBA em 2009);

- A Encenagdo no Coletivo: Desterritorializacdes da Funcdo do Diretor no Processo
Colaborativo (tese de doutorado de Antonio Carlos de Aradjo Silva pela USP em 2008);

- A Autoria Coletiva no Processo de Criacdo Teatral (tese de doutorado de Rosyane Trotta
pela UNIRIO em 2008);

- A Dimensdo Coletiva na Criacdo: o processo colaborativo no Galpdo Cine Horto
(dissertacdo de mestrado de Ricardo Carvalho de Figueiredo pela UFMG em 2007);

- O Ator do Teatro da Vertigem: o processo de criacdo de Apocalipse 1,11 (dissertacao de
mestrado de Miriam Rinaldi pela USP em 2005).

Ao revisar esses estudos, me ative sempre a perspectiva de como se da o trabalho dos
atores no exercicio colaborativo. Também foi impossivel ndo dimensionar a pratica atoral
contemporanea dentro de uma perspectiva de um teatro pos-dramatico, isto €, um territério
miscigenado pelas diversas artes, como: musica, cinema, danca, performance e novas midias.
Para tanto, visitei teoricos como Hans-Thies Lehmann, Josette Féral, Matteo Bonfitto, entre
outros.

Como metodologia, optei nesta pesquisa por uma abordagem qualitativa. Segundo
Chizzotti (2000, p.79), em seu livro Pesquisa em Ciéncias Humanas e Sociais:

A abordagem qualitativa parte do fundamento de que ha uma relacdo dindmica entre o
mundo real e o sujeito, uma interdependéncia viva entre o sujeito e o0 objeto, um vinculo
indissociavel entre 0 mundo objetivo e a subjetividade do sujeito. O conhecimento nédo
se reduz a um rol de dados isolados, conectados por uma teoria explicativa; o sujeito-
observador é parte integrante do processo de conhecimento e interpreta os fen6menos,

atribuindo-lhes um significado. O objeto ndo é um dado inerte e neutro; esta possuido de
significados e relagdes que sujeitos concretos criam em suas acoes.

Outro fator a ser destacado € minha relacdo de proximidade com o objeto desta pesquisa,
uma vez que sou participante do agrupamento Obscena e praticante de algumas experiéncias

colaborativas ha alguns anos.



18

Na pesquisa do agrupamento Obscena utilizei como referéncia, aléem de meu diério de
trabalho, a leitura e analise dos textos (de todos os participantes) postados no blog (pagina na
web). Além disso, acompanhei de perto, como privilegiado espectador, a maioria das
experimentacGes praticas que aconteceram. Assim delineei o percurso de todo o processo vivido.
Também pude perceber como se deram as trocas, discussées e colabora¢es na pesquisa. J& com
0 Grupo Teatro Invertido, o procedimento foi diferente: acompanhei alguns dias de trabalhos
praticos e, nesta pesquisa de campo, elaborei um diario de bordo. Também tive acesso a alguns
relatérios produzidos pelos atores sobre a pesquisa e utilizei entrevistas semi-dirigidas durante o
processo de criacdo da Ultima cena do projeto e alguns meses apds o término do mesmo.

Para alcancar os objetivos propostos nesta pesquisa, no primeiro capitulo, faz-se uma
discusséo sobre Pedagogias de Grupo e aprendizagem colaborativa no ambito da criacéo atoral.
Foram materiais de inspiracdo, as leituras de trabalhos de pesquisadores como Trotta (2008) e
Carreira (2007, 2008), principalmente os deste ultimo autor, devido aos seus textos com outros
autores participantes do Projeto de pesquisa “Teatro de Grupo e a Construgdo de Modelos de
Trabalho do Ator”, pela Universidade do Estado de Santa Catarina. Para isso, também foi
necessario pesquisar 0s conceitos e praticas da Criacdo Coletiva e do Processo Colaborativo.
Pude perceber as ressonancias da primeira préatica coletiva sobre a segunda e como determinados
principios e procedimentos sdo retomados, atualizados ou entdo modificados.

Nesse capitulo, também busquei dialogar com outros estudos, principalmente com a
Pedagogia de Paulo Freire e suas questdes, como a autonomia no ato educativo. Ainda longe de
um aprofundamento desse dialogo, o0 meu objetivo ao estabelecé-lo foi, neste trabalho, ampliar os
instrumentos para uma discussdo mais rica. Também tentei mapear as principais caracteristicas
presentes nas aprendizagens colaborativas de atores pertencentes a grupos teatrais (como o Teatro
da Vertigem, Maldita Cia de Investigacdo Teatral etc) e projetos artistico-pedagdgicos (como a
Escola Livre de Santo André e o Galpao Cine Horto) que vivenciaram processos colaborativos de
criacao.

O capitulo seguinte se baseia no primeiro estudo de caso, a saber, 0 processo de pesquisa
do Grupo Teatro Invertido. O objetivo, além de mapear o percurso criativo dos atores, foi
identificar como se deu a pratica do grupo na experiéncia com o Processo Colaborativo a partir
da singularidade desse jovem coletivo. Meu foco de anélise foi principalmente o quinto e ultimo

nucleo de criacdo, que resultou na cena intitulada “Re-velar” (cujo sentido era a visdo), pois,



19

nesse nucleo estive presente na sala de ensaio e pude acompanhar todo o processo de pesquisa e
gestacdo. Utilizo o diario de bordo que produzi e, a partir dele, traco linhas de discussdo com
algumas teorias do Processo Colaborativo. A leitura da dissertacdo de Mestrado de Rita Maia
(atriz do Grupo Teatro Invertido), intitulada “O Ator em Questdo: Um foco na fungdo do ator no
Processo Colaborativo do Grupo Teatro Invertido”, também me auxiliou neste estudo de caso.

No terceiro e ultimo capitulo é feito o segundo estudo de caso, no qual se busca investigar
a pesquisa do Obscena — agrupamento independente de pesquisa cénica. O objetivo € identificar
como a rede colaborativa foi criada, bem como seus desafios, agcdes e descobertas. Na pesquisa
sobre 0 Obscena, tem-se um olhar que desliza o0 tempo todo entre interno x externo e subjetivo x
objetivo. Pesquisei principalmente os textos dos integrantes do agrupamento, que estdo no blog
que foi criado em 2008, ano da pesquisa. Quando necessario, recorri a minhas anotacoes pessoais
ou realizei entrevistas mais pontuais, visando esclarecer alguma duvida.

Finalmente, verifica-se que existem diferentes modos e espagos para 0 exercicio
colaborativo no trabalho de grupos que acreditam e desejam a colaboracdo como processo de
construcdo de uma obra compartilhada, a partir da qual o ator amplia sua formagéo e atuacao.

Em anexo, acrescentei 0s textos-documentos que descrevem os projetos de pesquisa dos
coletivos por mim estudados (o Grupo Teatro Invertido e o Obscena) e o diario de bordo. As
questdes préticas, que pude verificar e acompanhar nos processos criativos desses dois coletivos
belo-horizontinos, foram de fundamental importancia para minha pesquisa, pelo fato de ter
encontrado nestes artistas criadores, dedicados e generosos, a colaboracdo que os torna co-autores

deste trabalho.



20

CAPITULO 1 - APRENDIZAGENS COLABORATIVAS PARA O TRABALHO DO
ATOR

O ator sempre teve uma funcdo central na arte do Teatro. Ao refazermos um réapido
panorama das teorias de interpretacdo do ator, podemos afirmar que cada teérico ou encenador
provocou mudancas significativas na forma de se encarar a arte teatral. Cada método ou teoria
tentou buscar respostas sobre o que é a funcéo atoral.

Dentro da diversidade de caminhos artisticos e de processos de aprendizagem, podemos
destacar a formacdo do ator no interior dos grupos teatrais. O Teatro de Grupo se tem
apresentado, ainda, e cada vez mais, como espago privilegiado para a construcdo de uma obra
coletivizada.

Os grupos que optaram pela criagéo coletiva e pelo processo colaborativo propdem ao ator
uma maior participacdo e possibilidade de decisdo nos processos criativos. Entdo perguntamos:
tais praticas e aprendizagens coletivas ndo seriam estratégias para o desenvolvimento de
pedagogias da autonomia para o trabalho do ator?

Numa leitura atenta da obra do educador brasileiro Paulo Freire, principalmente em
“Pedagogia da Autonomia - saberes necessarios a uma pratica educativa”, encontramos alguns
fios condutores que nos auxiliam a pensar 0s processos de criagdo atoral no ambito do teatro de
grupo. Destacamos elementos como: e€tica, estética, dialogicidade, tomada de decisGes,
criticidade, inacabamento etc”.

A nosso ver o espaco de criacdo é também um espaco pedagogico. Nele se aprende, se
ensina, se troca e se forma. No espaco da criagdo muitos saberes se revelam. Um espaco
inicialmente em branco e vazio, logo inconcluso, a ser preenchido pelos desejos e conteldos
artisticos, no caso do teatro pelas contribuicdes dos atores, diretores, dramaturgos etc. Freire
(2005) fala da inconclusdo e do inacabamento como elementos que devem ser assumidos numa
pratica educativa, e mais, para 0 autor, somos seres inacabados, logo, estamos sempre em

movimento e precisamos uns dos outros:

* Sabe-se que o foco de Paulo Freire é a luta por uma educacéo em defesa dos oprimidos e marginalizados, através da
valorizagcdo do saber popular. No entanto, é possivel, guardadas as devidas propor¢des, uma aproximacdo
interessante do aspecto da autonomia na educa¢do com a criacdo no teatro. De alguma forma, no pensamento do
educador brasileiro, encontramos uma possibilidade de um fazer horizontal, aliado a uma curiosidade critica e a uma
disponibilidade para o risco e para a cria¢do comunal.
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A consciéncia do mundo e a consciéncia de si como ser inacabado necessariamente
inscrevem o ser consciente de sua inconclusdo num permanente movimento de busca. Na
verdade, seria uma contradicdo se, inacabado e consciente do inacabamento, o ser
humano ndo se inserisse em tal movimento. E nesse sentido que, para mulheres e
homens, estar no mundo necessariamente significa estar com o mundo e com 0s outros.
Estar no mundo sem fazer histdria, sem por ela ser feito, sem fazer cultura, sem tratar
sua prépria presenca no mundo, sem sonhar, sem cantar, sem musicar [...] sem filosofar,
sem pontos de vista sobre o mundo [...] sem aprender, sem ensinar, sem ideias de
formagdo, sem politizar ndo é possivel (FREIRE, 2005, p.57-58).

No caso de uma experiéncia teatral coletivizada, presume-se a criacdo de um espaco no
qual cada artista possa construir e colaborar com seu saber especifico, ou seja, num desejo de
formar, com os outros criadores, um conjunto de saberes coletivos. Nessa conjugacdo entre
individualidade e coletividade, insere-se uma opc¢do pela vivéncia e criagdo em grupos. Para
Trotta (1995, p.22):

O objetivo de cada integrante é o de formar e expressar a personalidade e a
profissionalizacdo do coletivo — e ndo a sua prépria, ou melhor dizendo, quando as
individualidades se colocam disponiveis para criar uma cultura comum e se deixar
formar por elas.

Se a participagdo do ator no grupo se constitui como um legitimo exercicio de
autoexpressdo, entra em jogo a questdo das relacbes humanas. Trabalhar e criar em grupo séo
formas de se assumir, em certa medida, como inacabado e desejoso de buscar novas parcerias e
saberes.

Para Freire, a0 nos tornarmos conscientes de nosso inacabamento, devemos agir como
seres éticos. E respeitar a autonomia e a dignidade de cada sujeito torna-se um imperativo ético e
ndo uma concessao de favores. Assim, para que a autonomia seja exercida, € preciso garantir
espacos de dialogicidade e criticidade.

E a partir dessa premissa que encaminharemos nosso trabalho, tentando perceber a
presenca desses elementos na formacdo e na acdo atorais nos processos coletivos. Verificaremos
que tais aprendizagens de uma autonomia para o trabalho do ator estdo diretamente vinculadas a

questdes historicas, sociais, politicas e estéticas.
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1.1 - Criagéo Coletiva e Processo Colaborativo

A opgao por determinada forma de “fazer teatral” esta diretamente relacionada a estrutura
do grupo de criadores. Cada grupo tem seu projeto artistico especifico e nele também se
encontram os aspectos pedagdgicos. Se é permitido pensar 0s grupos como a reuniao de objetivos
e ideais artisticos constituintes de um movimento de identificacdo, nos projetos artisticos
pedag0gicos esta busca se da pela identidade nas escolhas coletivas.

Rodrigues (2006) percebe existirem alguns elementos estruturantes de um projeto
artistico-pedagdgico, entre eles: recursos humanos, financeiros, técnicos, fisicos etc;
interdisciplinaridade, entendida como a inter-relacdo entre duas ou mais &reas artisticas numa
relacdo de reciprocidade entre todos os participantes do projeto; contextualizacdo, ou seja, a
transposicdo para a propria pesquisa da experiéncia do participante e flexibilidade, condicdo que
oxigena as atividades desenvolvidas.

Para a consolidagdo dos objetivos artisticos de um grupo se tornam necessarios recursos
que permitam o funcionamento do mesmo e garantam as condi¢cfes de trabalho. Na pratica do
grupo, sua pesquisa artistica pode dialogar diretamente com suas agdes externas, isto é, as
atividades oferecidas a comunidade sdo também contextualizadas nas criacdes dos artistas. O
grupo se deixa influenciar pelas motivaces que surgem a partir do contato externo e, dessa
forma, flexibiliza as relagcdes entre seus membros, bem como os caminhos e processos de criagdo
das obras.

Num projeto artistico-pedagogico, busca-se a associacdo entre a pesquisa, 0 ensino, no
caso a formacéo de cada artista e a troca de experiéncias, e a extensdo das agdes do grupo.

Nos processos de criacdo compartilhada, sejam coletivos ou colaborativos, a vivéncia de
um projeto artistico-pedagogico se torna necessaria para a consolidacdo de um grupo. Ao nos
referirmos ao teatro de grupo na atualidade, ndo podemos deixar de apontar as diferencas
existentes em relacdo as praticas coletivas caracteristicas dos anos 60 e 70. Naquela época, a
coletivizacdo criativa surgia frente aos diversos desafios e perigos de se fazer arte num pais que
vivia sob uma forte ditadura politica e militar, que asfixiava qualquer possibilidade de expressao
e contestacdo. A opc¢do pela criacdo coletiva iria mudar toda a historia, ndo s6 do Teatro

Brasileiro, mas também latino-americano.
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Surgiam grupos que desafiavam a censura e levavam a cena espetdculos com humor
critico e até deboche em relagdo as manobras dos generais e, ainda, as normas cultas e
académicas vigentes, ao estilo de vida individualista das classes médias etc.

Foi neste contexto que ganharam destaque grupos como Asdrubal Trouxe o Trombone
(1974); Pod Minoga (1972); Unido e Olho Vivo (1972); entre outros que, numa ritualizacdo do
teatro coletivo, desejavam levar arte para as massas e democratizar os meios culturais. Comecava
a haver uma maior abertura a experimentacdo, ao jogo da improvisacdo, a destruicdo e
reinvencdo dos canones e de grandes textos. A criacdo coletiva permitia que 0S grupos
experimentassem maior liberdade artistica, quase numa resposta aos governos autoritarios.
Vivendo numa relagdo verticalizada com o Poder, era preciso horizontalizar, quase igualar as
relagdes criativas dentro da sala de ensaio e nas decisdes grupais.

Nessa democratizacdo das funces, a autoria se tornou coletiva, principalmente a partir da
criacdo de novos textos, com novos temas e novas formas, construidos pelos atores e pelo diretor,
que também se transformava em dramaturgo. Os atores improvisavam, escreviam, opinavam,
produziam etc. No depoimento de Hamilton Vaz Pereira, do Asdrubal Trouxe o Trombone, fica
explicito o desejo de uma préatica mais comunitaria e revolucionaria para a época:

Na criacdo de um espetaculo pra gente, ficou importante ndo deixar na mao de um autor
ou de um diretor a cabeca geral do espetaculo. A primeira atitude, entdo, era abolir o
autor: o grupo seria o autor da transacdo. Esta descentralizacdo do autor e do diretor tem
a ver com um caminho préprio do grupo em acreditar que se as pessoas estdo dentro de
um esquema de producdo, para se sustentar, para comer as custas do seu trabalho, elas
deveriam ter uma capacidade maior de imaginar, de querer, de produzir arte, ou produzir

teatro. Somos varias sensibilidades dentro de um espetaculo e ndo a sensibilidade de um
autor ou de um diretor a quem todo mundo esté filiado (FERNANDES, 2000, p.71-72).

Os artistas desejavam ndo estarem filiados, mas irmanados num projeto teatral coletivo.
Estar filiado a alguma figura especifica, ainda significava estar numa relacédo hierarquizada e ndo
inserido numa comunidade que estimulava a autonomia de cada um. Enquanto irmanados, tais
artistas constituiam entdo um “grupo-autor”, e neste, um “ator-autor”.’

As duas expressdes acima se encontram na tese de doutorado de Trotta (2008), e a autora

recorda que, na criacdo coletiva, a funcéo do ator passou por significativas transformacoes:

® Termo cunhado inicialmente por Mariangela Alves de Lima (1983) para se referir a um ator que participava de
todas as etapas de construcdo de um espetaculo.
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O ator-autor ndo existe como funcdo autbnoma: sua pratica esta condicionada a um
conjunto formado por outros atores que desempenham a mesma fungéo, caracterizando o
que se poderia chamar de um grupo-autor, cuja obra se estende além dos limites da cena.
Os materiais, as técnicas, as condi¢des que envolvem a obra, o processo e o grupo fazem
parte da elaboracdo desta autoria (TROTTA, 2008, p.57).

Tinhamos entdo um ator construindo um trabalho coletivo, investindo em seu grupo
artistico, e ndo numa carreira pessoal. Ele ndo é autbnomo, no sentido de independente, porque
participa de um conjunto artistico, mas possui autonomia para criar, propor e decidir dentro deste
mesmo conjunto.

Na América Latina, o Grupo Experimental de Calli teve, na figura de Enrique
Buenaventura, um expoente da Criacdo Coletiva. Para Trotta (2008, p.52), o artista colombiano
foi talvez o primeiro encenador a tratar conceitual e metodologicamente da criacdo coletiva. Mas
em seus escritos se pode perceber uma linha divisoria entre texto e cena, tanto no aspecto da
encenagéo quanto no trabalho do ator.

Buenaventura divide o trabalho entre “escrever e fazer”, e assim duas etapas surgiam:

Neste nivel cada ator “se divide” em atuante e ator. O ator, como tal, participa na
elaboracdo das analogias e depois como atuante as realiza. Posteriormente, como ator, as
submete a analise. O ator deve aprender a “dividir-se”, a ndo misturar uma atitude com a
outra (TROTTA apud BUENAVENTURA). °

Mais do que se dividir, percebe-se, na aprendizagem proposta, uma separacdo entre
pensamento, formulado antes ou depois da cena, e acdo, entendida como 0 que acontece na cena.

Numa pratica em que “todo mundo faz um pouco de tudo”, também foram identificados
alguns problemas: a falta de uma maior sistematizacdo de trabalho, a fragilidade no resultado

final dos espetaculos etc. Na avaliacdo de Abreu (2003):

A Criacdo Coletiva possuia, no entanto, alguns problemas de método. Um deles era
talvez a excessiva informalidade do proprio processo. Nao havia prazos, muitas vezes 0s
objetivos eram nebulosos e se a experimentacao criativa era vigorosa, ndo havia uma
experiéncia acumulada que pudesse fixar a propria trajetéria do processo. Era ainda, uma
abordagem da criacdo totalmente empirica que se resumia, muitas vezes, em
experimentacdo sobre a experimentacao ’.

® “En este nivel cada actor ‘se divide’ en actuante y actor. El actor, como tal, participa en la elaboracion de las
analogias y luego como ‘actuante’ las realiza. Posteriormente, como ‘actor’, las somete al andlisis. El actor debe
aprender a ‘dividirse’, a no mezclar una actitud con la otra.”

" ABREU, Luis Alberto. Disponivel em httpp: //escolalivredeteatro.blogspot.com. Acessado em 17 de Maio de 2010.



25

Mas se torna dificil qualquer utilizacdo de critérios capazes de avaliar as diferentes
metodologias da Criagdo Coletiva. Ndo se tratam apenas de questdes formais, estéticas, mas
principalmente sociais e politicas. E sem um estudo de maior abrangéncia e aprofundamento
sobre a Criacdo Coletiva, fornecendo dados mais especificos, se torna perigosa qualquer
afirmacgdo mais categorica.

A pesquisadora Silvia Fernandes, em seu livro “Grupos Teatrais: Anos 707, refuta esta
ideia de que, na criagdo coletiva, “todo mundo faz tudo” e pressupde o “todo mundo opina em
tudo” (2000, p.72).

Na Criacdo Coletiva, identificamos premissas colaborativas para o trabalho dos criadores.
De alguma forma, todos eram convidados a colaborar na constru¢cdo do espetaculo. Tal
colaboracdo servia para a consolidagdo ndo somente de um produto estético, no caso o
espetaculo, mas de uma forma de producdo e criacdo marcadamente vivenciadas como forma de
contestacao e de resisténcia cultural e politica aos regimes autoritarios.

Na criagdo coletiva, a criatividade de cada individuo é estimulada, mas, segundo
Nicolete®, “o ator ¢ o elemento central do processo e, a partir de suas improvisagdes, podem
surgir, além do texto, ideias de cenarios, figurinos, luz, etc”.

Nicolete cita, ainda, o Living Theatre’ que passou a desenvolver um trabalho com a
colaboracéo de varios membros da companhia. E quando o grupo norte-americano veio ao Brasil
em 1970, influenciou o grupo brasileiro Oficina, provocando-o0 a novos procedimentos artisticos
baseados em trabalhos coletivos.

Interessante destacar que as ideias de Antonin Artaud influenciaram o Living, assim como
Bertolt Brecht foi de fundamental importancia para a criacdo do La Candelaria por Santiago
Garcia, na Coldmbia™.

Pavis (1999, p.80) afirma que Brecht definiu o trabalho coletivo como “socializacao do
saber”, j4 que a encenacdo ndo representa mais a palavra do autor, mas a marca mais ou menos

visivel e assumida da palavra coletiva.

® NICOLETE, Adélia Maria. O texto teatral: reflexdes sobre alguns processos de criacdo da dramaturgia
contemporanea. (Monografia apresentada para a Conclusdo do Curso de Pés-Graduagdo Lato Sensu em Didética do
Ensino Superior do Centro Universitario de Santo André). Santo André/SP, 2002.

° O Living Theatre foi criado pelos artistas Julian Beck e Judith Malina nos Estados Unidos na década de 50. Para
Aslan (2003, p.297), essa comunidade teatral criou espetaculos que contestavam a sociedade capitalista e recusavam
o tradicional circuito de teatro comercial da época. Propunham um teatro anarquista e capaz de sensibilizar e
desestabilizar os espectadores de seus espetaculos.

1% Autor do livro “Teoria y Pratica del Teatro ” editado e traduzido em vérios idiomas, Santiago Garcia ha mais de 40
anos é diretor do Grupo La Candelaria, expoente da Criagdo Coletiva na América Latina.
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A criacdo coletiva resgatou para o teatro a importédncia da equipe de trabalho.
Principalmente nos grupos amadores, o ator, por exigéncia da prética, acaba aprendendo outras
funcdes que ndo apenas criar e representar uma personagem. O ator, entdo, fica mais préximo
(Juntamente com os outros criadores) da autoria do trabalho.

Na segunda metade dos anos 80, novas transformacgdes ocorreram. Com o fim da ditadura,
houve também a dissolucdo de alguns grupos teatrais que, enfraquecidos fecham as suas portas.
Surge também o mercado da televisdo e paralelamente muitos atores passam a integrar elencos de
pecas de teatro, numa busca mais solitaria e individual, desvinculada de uma identidade politica e
grupa
0 centro da cena e, a0 mesmo tempo, autores de seus espetaculos.

I'*. Chegamos entdo, a chamada “década dos encenadores”, quando os diretores se tornaram

No comeco dos anos 90, no Brasil — mais especificamente em Sdo Paulo — comeca a
haver uma retomada de grupos de pesquisa e producéo coletiva, que sob uma nova configuracao
criam espetaculos teatrais por meio do Processo Colaborativo. Dessa forma, exige-se uma
redefinicdo na funcao do ator, que pode se tornar propositivo e colaborativo. O ator deixa de ser
um “ator de linha de montagem” e passa a se relacionar com o discurso artistico global da obra a
ser gerada, interferindo e dialogando com os outros criadores na sala de ensaio. Presume-se a
existéncia de pelo menos uma triade de criadores: diretor, dramaturgo e atores. Mas pode haver
outros criadores que respondam pela luz, cenografia, figurino etc.

Mas o que seria, entdo, o Processo Colaborativo? Na acepcao de SILVA (2008, p.57):

A expressdo processo colaborativo comegou a ser usada na segunda metade da década
de 90 dentro de um contexto de retomada do movimento de teatro de grupo na cena
paulistana. O retorno desta perspectiva grupal, que aparece quase como um contraponto
a hegemonia do encenador no teatro brasileiro da década anterior, vai, aos poucos,
ganhando uma dimensdo nacional. Ndo que os grupos tenham deixado de existir apds a
década de 70 — entre outros coletivos importantes e atuantes nesse periodo, poderiamos
destacar o Grupo Galpdo, o Imbuaga, o Ponka ou ainda o Oi Noéis Aqui Traveiz —mas o
forte da produgdo nacional orbitava em torno dos encenadores. Sdo, desse periodo,
montagens importantes de Gerald Thomas, Ulysses Cruz, Bia Lessa, Gabriel Vilella,
entre outros.

Ao retomar a perspectiva de uma construcdo mais coletivizada do processo e do produto

teatral, os artistas praticantes do chamado Processo Colaborativo comecaram a expandi-lo para as

1 Para um estudo mais aprofundado sobre o trabalho dos Grupos Teatrais Brasileiros na época da Ditadura Militar
sugiro a consulta das seguintes obras: “Grupos Teatrais: Anos 70” de Silvia Fernandes ¢ a Tese de Doutorado de
Rosyane Trotta, intitulada “A autoria coletiva no processo de criacdo”. Ambas as obras encontram-se devidamente
citadas na bibliografia.
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suas atividades pedagogicas e, assim, tal termo foi também utilizado nos cursos de formacao da
Escola Livre de Santo André e no Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicacéo e
Artes da USP.

Se para Luis Alberto Abreu (2003) o Processo Colaborativo busca uma relacdo de
horizontalidade entre os criadores, Silva (2008, p.56) defende que “melhor do que auséncia de
hierarquias, seja mais apropriado pensarmos em hierarquias momentaneas ou flutuantes,
localizadas, por algum momento, em determinado pdlo de criagdo”.

O Processo Colaborativo é a expressdo do dialogo artistico, num jogo de
complementaridade. O ator vai tecendo a cena a partir dos materiais explorados na sala, do
confronto com os outros colaboradores e de suas acdes fisicas. A dramaturgia da cena é, antes de
tudo, uma dramaturgia no espaco. E nesse espaco o ator se relaciona ndo s6 com as palavras, mas
com a luz, com os objetos e com a presenca ativa dos outros colaboradores.

Para a criagdo da obra, o que importa € o posicionamento de cada artista frente ao tema
escolhido. De acordo com essa nova Otica, se pressupde um engajamento estético, ético,
ideologico e até politico do ator que através do espetaculo dard seu depoimento pessoal e
artistico. Quando o ator assume o papel de autor e criador da cena, a sua subjetividade dialoga ou
se contrapde a da coletividade da sala de ensaio, gerando novas ideias e contaminagfes. Um ator
propositivo, segundo Silva, “é um ator que ja ndo ¢ o ator da marca, mas um ator que pensa, que
discute os rumos do trabalho. Esse é um ator ligado ao conceito e discusséo do trabalho como um
todo” (SILVA apud FISHER, 2005, p.77-78).

E importante frisar que o Processo Colaborativo ndo deve ser pensado como um método,
mas como a instalacdo de um espaco para 0 erro e a experimentacdo. Cada vivéncia em um
trabalho como esse é considerada singular pelos seus pesquisadores. Ndo se afirma, tampouco,
que a experiéncia colaborativa possa ser reproduzida ou repetida, o que ndo impossibilita a
sistematizacdo de procedimentos e principios que garantam uma criacdo, de fato, colaborativa.
Podemos destacar principios como horizontalidade nas proposicdes, especificidade das fungoes,
espacos de interferéncia matua, processualidade, a cena como balizadora da criacdo etc. Aqui nos
aproximamos mais uma vez das ideias de Paulo Freire e de sua crenca numa pratica na qual cada
sujeito assume sua condi¢do de inconcluso e busca de forma ativa, autdbnoma e coletiva uma

intervencdo no mundo.
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O processo da construcao do espetaculo de forma partilhada por vérios criadores levou a
necessidade de revisdo de conceitos relacionados a arte teatral, como, por exemplo, o de
dramaturgia, que passa a ser definida em termos de sua relagdo com a cena. Se antes era pensada
como literatura dramatica produzida por um dramaturgo, a partir das intervencGes dos
encenadores ganha um novo estatuto, passando a abarcar a criacdo cénica. Conforme observa

Pavis, contemporaneamente,

Dramaturgia designa entdo o conjunto das escolhas estéticas e ideoldgicas que a equipe
de realizagdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer. Este trabalho abrange a
elaboracdo e representacdo da fabula, a escolha do espago cénico, a montagem, a
interpretacdo do ator, a representagdo ilusionista ou distanciada do espetaculo. Em
resumo a dramaturgia se pergunta como sdo dispostos os materiais da fabula no espago
textual e cénico e de acordo com qual temporalidade. A dramaturgia, no seu sentido
amplo mais recente, tende a ultrapassar o0 &mbito de um estudo do texto para englobar
texto e realizacdo cénica (PAVIS, 1999, p.113 -114).

No Processo Colaborativo, texto e cena sdo criados concomitantemente a partir das
experimentacOes efetuadas entre as diversas funcdes criativas.

Nesse sentido, é necessario, tambeém, redefinir as funcbes e seus procedimentos. Por
exemplo, ainda no que concerne a dramaturgia, sob o0 aspecto classico da funcéo, o procedimento
do dramaturgo, visto como o Unico autor da obra, € fechar-se em sua “torre de marfim” e produzir
seus textos de maneira isolada, colocando-os a disposicao de um diretor ou companhia que decide
monta-los. No processo colaborativo, o dramaturgo é concebido como criador presente na sala de
ensaio, discutindo a estrutura ou a escolha das palavras, mas também a materializacdo cénica
daquele material. A participacdo diferenciada do dramaturgo, agora intervindo diretamente nas
proposicdes que surgem no embate da sala de ensaio, € o que caracterizaria uma maior diferenca
entre a Criacdo Coletiva e o0 Processo Colaborativo.

Ja o diretor tem a funcdo de articular um certo equilibrio, tanto no que se refere as
relacbes entre os criadores como no estimulo as colaboragdes individuais. Os polos da
dramaturgia e da direcdo caminham juntos, se auxiliando e dialogando mais de perto, pois texto e
cena se formam concomitantemente, ainda que de forma auténoma. O dramaturgo e o diretor sao,
de alguma forma, os primeiros espectadores e “olhares externos” sobre o trabalho dos atores. O

processo passa a ser o protagonista da cena (SILVA, 2008, p.191).
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Podemos afirmar que ha uma tentativa de valorizacdo igualitaria de todas as funcdes
criativas dentro do Processo Colaborativo, uma vez que cada uma delas é parte fundamental para
a construcao da obra como um todo. Dessa forma:

Néo é apenas o lugar do dramaturgo que se altera, mas também o do diretor e do ator,
ocasionando uma espécie de descentralizacdo das importancias, ndo havendo, portanto,
uma instancia primordial: o texto ndo é mais importante que a atuacdo, que ndo é mais
importante que a encenagdo. Consequentemente, ha o surgimento de liderancas
individuais no lugar de uma lideranca totalitaria. Nesse sentido, 0 que caracteriza a
dindmica do Processo Colaborativo é a circulacdo de conceitos, procedimentos e
materiais entre dramaturgo, ator e diretor (RINALDI, 2005, p.14).

Na citacdo acima, podemos reconhecer outro principio que caracteriza o Processo
Colaborativo: a circulacdo de conceitos, materiais e procedimentos entre os criadores.

No primeiro momento, um coletivo se retine e seus criadores discutem e definem o tema
ou conceito que desejam investigar de forma compartilhada. Ou, ent&o, cada integrante do grupo
pode propor um tema ou uma imagem e assim todos sdo convidados a um exercicio de
experimentacdo de cada proposta individual. Pode acontecer que, nesta reunido de muitos desejos
ou questdes, surja algo que atenda a necessidade dos criadores do grupo. O importante é a
possibilidade de todos proporem e terem suas ideias experimentadas ou reapropriadas pelo
coletivo de trabalho. Um conceito pode desembocar em outro ou até mesmo se confrontar ou se
contaminar com um terceiro.

Uma vez definido um tema a ser pesquisado, comeca a busca por materiais. Como
transpor para 0 espaco cénico uma ideia ou conceito se torna um desafio para todo o grupo.
Inicia-se, assim, uma circulacdo de materiais diversos, trazidos por todos os pesquisadores. Ha
uma coletanea de materiais, que podem ser textos (teatrais, literarios, noticias de jornal, ensaios
etc.), imagens, cancgdes, cenas de filmes, escritos e referéncias pessoais etc. E todo esse material é
experimentado, esgotado e transformado na construcéo das cenas.

Pensar a dramaturgia como uma escrita da cena, e ndo como escrita literaria, a aproxima
da natureza precaria e efémera da linguagem teatral. Dessa forma, o conceito de dramaturgia da
cena acaba por ressaltar, no trabalho dos atores, o aspecto dramaturgico: donos de sua expressao,
conscientes da sua postura ética e estética no trabalho, conhecedores de seu lugar no mundo, os

atores, como seres socializantes que sdo, se posicionam frente a sociedade e a0 mundo.



30

O ator tem a liberdade de trazer um material escrito para ser experimentado pelo coletivo
criador, seja uma narrativa pessoal ou até mesmo o eshoco de uma cena, da mesma forma que o
dramaturgo pode sugerir caminhos para a atuacdo e a encenagdo. Aqui temos uma circulagdo de
procedimentos, cujo intuito ¢ apenas uma “visita” a outra funcdo, mas néo o exercicio especifico
desta. No Processo Colaborativo, ha um artista responsavel por cada area da criacdo. Tais
“visitas” podem ser lidas como provocagdes e colaboragdes. As demarcagdes de cada fungdo sao
mais frageis e imprecisas, e, nessa visita, se produz um movimento de confrontacdo ou
aglutinagdo de materiais. Uma “promiscuidade” criativa, segundo Silva (2002, p.105), ndo sé
bem vinda, como o tempo todo estimulada.

Outra caracteristica importante do Processo Colaborativo é seu carater de work in process
que, na conotacdo dada por Cohen (1998, p.21), seria um tipo de processo que “implica
iteratividade, permeacéo; risco, este ultimo proprio de o processo ndo se fechar enquanto produto
final”.

Ha, na criacdo colaborativa, sempre um movimento de construcdo, destruicdo e
reconstrucdo. Processualidade em nivel de linguagem, de conceito e de procedimento. Dai a
necessidade de artistas que aceitem o desafio de um processo instavel, em que as funcdes se
encontram vulneraveis e mais disponiveis as interferéncias de todos, exigindo momentos de
confrontacdo e de acordos. Dessa forma, podemos falar de “uma encenagdo em processo, de uma
cenografia em processo, de uma sonoplastia em processo e assim por diante, com todos esses
desenvolvimentos juntos e compondo 0 que chamamos de processo colaborativo” (SILVA, 2002,
p.46). Reforca-se a criagdo de uma “obra em processo”, incorporando, além das pesquisas
praticas dos pesquisadores, 0 acaso e 0s acontecimentos do percurso. Com isso, abole-se a ideia
de genialidade ou talento e foca-se na intensa experimentacédo da sala de ensaio, configurando um
processo em que 0 material cénico € macerado e selecionado a partir de adicdes, de cortes, de

sinteses e de descobertas.
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1.2 - Linhas de for¢a do Processo Colaborativo

O diretor Antonio Araujo, criador do Teatro da Vertigem, foi um dos primeiros estudiosos
e praticantes do chamado Processo Colaborativo. Professor na Escola Livre de Santo André pdde,
nesta e também com o seu grupo, sedimentar, ao longo dos anos, uma maior experiéncia com a
pratica colaborativa.

O Teatro da Vertigem, grupo paulistano, renovou a cena contemporanea criando
espetaculos a partir da criacdo colaborativa e que se tornaram importantes referéncias na historia
do Teatro Brasileiro. Podemos destacar: “O Paraiso Perdido” (1992), apresentado no interior de
uma igreja; “O Livro de J6” (1995), apresentado num hospital; “Apocalipse 1,11 (2000),
ambientado num presidio desativado e, finalmente “BR3” (2006), que teve sua encenagdo no
espaco do rio Tieté na cidade de Sdo Paulo. Os trés primeiros trabalhos fizeram parte do que foi
chamada a “Trilogia Biblica” e o ultimo foi uma pesquisa e mergulho na identidade brasileira. A
busca por espacos alternativos e publicos da cidade para a encenagdo de seus espetaculos sempre
foi uma caracteristica presente nos projetos artisticos do Teatro da Vertigem. Recentemente, 0
grupo estreou “Kastelo” (2010), baseado livremente na obra de Kafka e encenado sob varios
andaimes dispostos na fachada de um centro cultural da cidade de Sao Paulo.

Essa revisdo dos espacos teatrais também foi uma tonica constante no projeto artistico-
pedagdgico dos grupos que praticavam a Criacdo Coletiva. Numa postura claramente politica e
contestadora, a op¢éo de levar seus trabalhos para as periferias e sindicatos, por exemplo, além de
exigirem uma readaptacdo a novos espacgos, também significava uma maior democratizacao e
descentralizacdo dos produtos artisticos. Qualquer espaco, por si s0, condiciona determinadas
praticas e acoes e, conforme assinala Figueiredo (2007, p.53), “possuem em sua propria estrutura
formas de conduta que priorizam um discurso, seja do poder, da ordem ¢ da educacgdo”. A escolha
de um lugar para a realizacdo de um espetaculo € uma questdo politica, que envolve o publico a
quem ele se destina.

Nos anos 60, o pensamento de Antonin Artaud influenciava grupos como o Living
Theatre e que experimentavam o fazer teatral, rompendo conceitos como linguagem, espaco e
tempo. Um teatro ndo mais refém do texto, mas “feito em cena, criado em cena, em correlagcdo
com a outra linguagem e com as necessidades das atitudes dos signos, dos movimentos e dos
objetos” (ARTAUD, 1999, p.13). Podemos pensar o Teatro de Artaud como um teatro da

sensorialidade e materialidade cénica, capaz de ativar a sinestesia do espectador.
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Nas encenacfes do Grupo Teatro da Vertigem, 0 que vemos € a conexdo de suas
pesquisas tematicas aliadas a lugares publicos de forte presenca no imaginério da cidade,
plantando na sensibilidade e corporalidade do espectador uma reapropriacao, pela vivéncia fisica
e emocional, de espacos até entdo vivenciados ou até renegados na experiéncia cotidiana. O
Grupo Teatro da Vertigem, em sua Trilogia Biblica, realizou a facanha de se utilizar de materiais
biblicos para constatar a faléncia de Deus e o fracasso da religido no mundo contemporaneo: um
mundo sem Deus e sem salvacdo, marcado pela soliddo e abandono advindos da expulsédo do
paraiso divino (“O Paraiso Perdido” encenado no interior de um templo catolico*?); o advento da
AIDS (“O Livro de J6”, espetaculo itinerante de grande impacto, que percorria as dependéncias
de um hospital desativado); e a excluséo social brasileira, evocada no episédio do massacre de
111 presos em uma rebelido em Sao Paulo (“Apocalipse 1,117, encenado num presidio
abandonado).

Ja no espetaculo “BR3”, a discussao da identidade brasileira levou o grupo a uma viagem
de quase quarenta dias por trés regides brasileiras: Brasilia, Brasilandia (S&o Paulo) e Brasileia
(Acre). Ao peregrinarem por lugares tdo diferentes (apenas unidos pelo prefixo BR), puderam
descobrir o pais, conhecendo-o pelas suas “veias internas”, o que desembocou na escolha de um

rio dentro da cidade como territorio da encenacéo. No depoimento de Silva (2008):

A viagem nos mostrou também que a “brasilidade” ndo residia apenas no plano da
lingua ou de manifestagBes culturais especificas, mas aparecia na recorrente devastacéo
da natureza. Destruicdo esta, que era justificada pelo projeto de uma pretensa — e sempre
adiada — modernidade. Flagrou-se, portanto, uma identidade na e pela destruicdo,
presente nos cérregos poluidos de Brasilandia, nas favelas e assentamentos ao redor do
plano piloto, em Brasilia, e nas castanheiras mortas, no meio de florestas devastadas pelo
agrobusiness, em Ronddnia e no Acre.

Dai, mais uma vez, o porqué de o rio Tieté se configurar como o espaco ideal da
encenagdo. Rio quase so6lido, moribundo, veia doente e inflamada no corpo da cidade,
ele materializava o simbolo perfeito do impulso predatério de certo tipo de modernidade.
Além disso, o Tieté é um ndo-lugar, invisivel aos proprios cidaddos que passam pelas
marginais diariamente. Esgoto a céu aberto criado por nossas proprias acoes, insistimos
em ndo reconhecé-lo como obra nossa ou, simplesmente, viramos-lhe o rosto. [...]
Colocar o espectador ali dentro significava obrigé-lo a olhar de frente a doenca — a sua e

12 Trabalho de estreia do Grupo Teatro da Vertigem, construido sob inspiragio do poema homénimo de Milton, e que
enfrentou manifestaces de catolicos radicais que quase chegaram a conseguir a proibicéo do espetaculo na Igreja de
Santa Ifigénia em S&o Paulo. O diretor Antonio Araujo declarou que chegou a receber cartas anénimas e ameacas de
morte.
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a da cidade — a sentir o cheiro de enxofre e a reconhecer a sua acdo predatoria. Com isso,
pretendiamos injetar nele, o antidoto da anestesia (SILVA, 2008, p.137)**.

Neste depoimento, mais uma vez se confirma a estreita relacdo entre encenacéo e espaco
nos trabalhos do Grupo Teatro da Vertigem.

Além da pesquisa sobre os espacos da cidade, Silva (2008, p.63) também aponta como
linhas de forca no Processo Colaborativo:

e atitude autoral e propositiva;

e vontade e capacidade de cooperacao;

e existéncia e potencializacdo de funcgdes artisticas especificas, definidas antes do
inicio dos ensaios;

e tempo indeterminado de ensaio;

e interesse em pesquisa e experimentacéo;

e realizacdo de pesquisa teorica e de campo;

e prética baseada em improvisacdes e workshops;

e construcdo cénica ancorada na tensdo entre depoimento pessoal e depoimento
coletivo;

e énfase no carater processual, incorporando o precario e o inacabado a propria
constituicdo da linguagem;

e criacdo dramaturgica inédita;

e encenacdo processual e aberta;

e processo continuado de feedback;

e perspectiva de compartilhamento pedagdgico;

e abertura do processo de ensaio a estagiarios, convidados e publico interessado;

e interferéncia dos espectadores na construcdo da obra.

Verificaremos em nosso estudo de casos (do Grupo Teatro Invertido e do agrupamento

Obscena) uma presenca expressiva de muitos desses elementos, considerados por Silva (2008)

3 0 processo de BR-3 teve a duracéo de dois anos e meio e foi 0 mais longo na trajetéria do Grupo Teatro da
Vertigem. A temporada no rio Tieté durou dois meses e meio e foi interrompida abruptamente devido a elevagdo do
valor de aluguel dos barcos.



34

como constituintes da criacdo colaborativa do Teatro da Vertigem. Se, por um lado,
consideramos a possibilidade de sistematizacdo de procedimentos e principios do processo
colaborativo (cf. p.14 deste capitulo), € imperativo, por outro lado, reafirmar que cada grupo cria,
de maneira Unica, seu proprio processo.

As linhas de forca apontadas por Silva deixam claro que, mais do que uma busca estética,
a colaboracdo e a vontade de cooperacdo s@o os fatores essenciais desse tipo de processo. O
tempo demandado para a criacdo e maturagdo de uma obra é, na maioria das vezes, muito longo,
exigindo paciéncia, dedicacdo e convivéncia com crises e possiveis desgastes das relacdes, num
processo colaborativo.

Apesar de algumas pessoas afirmarem que o processo colaborativo se transformou num
modismo da cena atual, os praticantes do processo ndo o defendem como a melhor e mais
inovadora opcdo de trabalho, pelo menos no que se refere a criacdo de espetaculos. Conforme
salienta Rinaldi (2005, p.20):

N&o consideramos o processo colaborativo uma maneira eficiente de se criar
espetaculos, seja no sentido de produzir o efeito desejado como de garantir bom
resultado. Pois, como vimos, ele se faz de tentativas e erros, de exaustivo
compartilhamento de escolhas, de discuss@es, por vezes complexas, que exigem longos
periodos de producdo. No entanto, ele permite o desenvolvimento de outras habilidades,
decorrentes das interferéncias em distintas areas de criacdo. Para que isso ocorra é
necessario um corpo coletivo com potencialidades além daquelas especificas em sua &rea
de atuacéo, além de desejo propositivo.

Como todo processo de criacdo, sempre se refazendo e se aprimorando, o Colaborativo
apresenta suas virtudes e seus equivocos. Para Sérgio de Carvalho, da Cia do Latdo (SP), a
questdo fundamental de um processo dessa natureza estd diretamente vinculada ao modo de
trabalho de cada grupo: o Processo Colaborativo s6 faz sentido como ferramenta de
conscientizacdo, desalienacdo e coletivizacdo, isto porgue muitos processos podem ser, na
verdade, estratégias de autoritarismo e centralizacdo por parte de algum criador (CARVALHO,
2009, p.68).

Um ator alienado de sua funcdo como cidaddo e criador, que ndo se dispbe a atuar
coletivamente, a pensar a obra como um todo, a lidar com conflitos e crises, a ter que se
posicionar e aceitar a precariedade do processo, dificilmente optara por uma pratica colaborativa.
Nem sempre um processo intitulado de Colaborativo realmente o é. As vezes, acontece muito

mais um corporativismo do que um coletivismo na criacdo. Muitos criadores tém dificuldade de
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confrontar, discutir, discordar e propor. Assim, no processo que chamamos de corporativo,
poderia haver uma maior concentracdo de poder nas maos de alguns. Se, nos grupos, a pratica
coletiva tende a ser estimulada e exercida, por outro lado, pode haver momentos nos quais
determinados sujeitos se cologuem numa atitude corporativista e ajam de forma segmentaria,
tentando impor seus pontos de vista ou, ao contrério, se eximindo de assumir posicdes.

A atriz e pesquisadora Rita Maia, em sua dissertacdo de Mestrado, discute as relagdes
de poder entre os criadores no Processo Colaborativo. A autora recorre a Michel Foucault para

% ¢

estudar questoes como “saber”, “poder” e “discurso”. Segundo Maia (2010, p.31):

O poder, para Foucault, ndo é uma coisa, algo que se toma ou se da, se ganha ou se
perde. E uma relacdo de forgas. Circula em rede e perpassa por todos os individuos.
Neste sentido, ndo existe o “fora” do poder. Trata-se de um jogo de forcas presentes em
toda a sociedade.

Se, em seu estudo de Foucault, Maia (2010) identifica a estreita relacdo entre Poder e
Saber, a autora conclui que, nos processos de criacdo colaborativa, € preciso que 0s saberes
circulem através de todos para que o Poder seja exercido de forma alternada e coletiva e ndo
fique centrado nas maos de um Unico criador. O conhecimento dos principios e procedimentos da
sala de ensaio deve estar disponivel a todos.

O Processo Colaborativo traz, entdo, o desafio de se colocar o poder em circulacdo. Como
vimos na fala de Silva (2008), ha uma alternancia de poderes entre os criadores. Ha que se ter
bom senso para lidar com esse desafio. Quando devo confrontar pontos de vista? Quando é
preciso respeitar a intervencdo do diretor ou do dramaturgo? S&o questdes que deverdo ser
respondidas por cada processo, de forma a manter o espirito ético e coletivo que se pressupde
existir no Colaborativo.

O dramaturgo Sérgio de Carvalho também aponta como problemas do Processo
Colaborativo: uma maior falta de criticidade com o material produzido, uma fragilidade na
unidade dramatdrgica dos espetaculos, causada por uma reunido de varios textos monologicos
dos atores, que se juntariam formando uma “colcha de retalhos”, e uma predominancia do acordo
entre texto e cena; isto €, uma conformidade do texto escrito a composi¢cdo dramatica, 0 que nao
permite que o texto seja criticado pelos elementos de cena (CARVALHO, 2009).

Como o autor ndo cita nenhum grupo de teatro especifico para justificar seus

apontamentos, se torna dificil qualquer tipo de argumentacdo que permita uma discussdo mais
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aprofundada. Mas Silva (2008) reconhece o carater pouco dialégico presente na dramaturgia

colaborativa do espetaculo “Apocalipse 1,11”. Para ele:

Mesmo quando as personagens estdo interagindo, o que sobressai nessa suposta troca € o
elemento monoldgico. Ou seja, a aparéncia de dialogismo esconde, na verdade, uma
justaposicdo de soliléquios que se entrecortam. Se tal construcdo textual vincula-se, sem
divida, a procedimentos da dramaturgia contemporanea, aqui, ela revela também rastros
processuais. Como vimos, o depoimento pessoal — que é, muito frequentemente,
materializado por meio de workshops™ — induz & formalizago de cenas individuais, com
carater monoldgico (SILVA, 2008, p.110).

A atriz Miriam Rinaldi critica o tempo muito extenso do processo de criagdo (0 percurso
dos ensaios até a estreia do espetaculo) e que, muitas vezes, a construcdo dramatdrgica dispende
mais investimentos do que a construcao de partituras das personagens nos espagos da encenacao.
Diante disso, os atores reclamariam um maior equilibrio entre a experimentacdo e a repeticdo
(RINALDI, 2005, p.159). J& para Silva (2008, p.116), nesse fator estaria talvez um ponto
fundamental na préatica colaborativa: muita experimentacdo e pouca repeticdo. No que se refere
aos longos periodos de criacéo, fica 0 questionamento de se ndo é necessario um maior tempo de
maturacao do processo, uma vez que sdo muitos desejos e materiais colocados em jogo.

N&o podemos esquecer que 0 processo colaborativo é sempre reinventado a partir da
experimentacdo pratica dos grupos, cabendo a estes uma operacdo de ajuste com aquilo que

consideram positivo ou negativo no processo.

1.3 - O Ator Colaborativo

Na cena atual, o ator tem sido desafiado a participar de processos cooperativos (coletivos
e colaborativos) e a integrar grupos ou coletivos que acreditam na possibilidade de uma autoria
compartilhada. Acredita-se que a capacidade criativa individual fortalece a capacidade de atuacao
grupal, pois o ator pode interferir mais radicalmente nos processos de criacdo artistica.

A coletividade artistica se faz na diversidade das singularidades dos criadores e, na
contemporaneidade, cada vez mais se busca uma producéo de subjetividades. Mesmo no contexto

das préticas coletivas, ha o desejo de uma marca, de uma acéo e de um discurso pessoal. Vivemos

14 \Vamos tratar deste e outros procedimentos de criago colaborativa no proximo tépico deste capitulo.
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numa época de grande individualismo e fatores como a globalizagdo, por exemplo, exigem que
cada um de nos tente forjar uma possivel identidade, ainda que instavel e provisoria.

O ator no Processo Colaborativo é convidado a ser um criador que traga suas inquietacées
e desejos para a sala de ensaio, assuma um ponto de vista individual e o mantenha aberto e
conectivo a diferentes perspectivas. Caminha-se, entéo, do pessoal para o coletivo. Interessante
perceber que é pedido ao ator, num primeiro momento, um posicionamento e, no momento
seguinte, ele deve exercitar a flexibilidade e aceitar confrontacfes e contaminacGes alheias,
perdendo ou renunciando a ideia apresentada.

Quando pensamos nas funcdes preservadas no Processo Colaborativo, temos a identidade
dessa funcéo (seja ator, diretor ou dramaturgo) de alguma forma destacada, a0 mesmo tempo em
que se desdobra no contato com as demais.

Se, nos anos 70, tinhamos um ator mais referenciado por uma “identidade cultural de
grupo”, na atualidade, encontramos esse criador tentando manter sua identidade como cidadao e
artista no contexto do projeto de um grupo.

No inicio de um projeto colaborativo, a cada criador é colocada a questdo: “sobre o que
vocé deseja falar ¢ de que forma?” Mesmo que se tenha uma questdo mais ampla ja colocada por
alguém, ¢é possivel fazer um recorte e optar por algum ponto mais especifico dentro dessa mesma
questo ou até, em alguns casos, se opor a ela e propor outro tema™. O fato é que, no decorrer do
processo criativo, se caminha desse desejo pessoal para um “sobre o que nds desejamos falar?”
numa perspectiva coletivizada. O que ndo garante que ndo havera conflitos, tensdes, desisténcias
e manipulac6es. Dai o carater dialogico desses processos mais comunitarios, que tentam atender
as expectativas de cada sujeito, ao mesmo tempo em que frustram ou transformam alguns
desejos, uma vez que tudo deve ser feito em consonancia com o grupo. Percebe-se uma
aproximacao com uma pedagogia que parte de uma autonomia rumo a colaboracdo. Aqui ecoa,
mais uma vez, o pensamento de Paulo Freire.

Partindo do principio de que nada seria dado como definitivo, se torna necessario
instaurar espacos que garantam, num processo criativo, a manutencdo de acordos e

procedimentos para uma pratica colaborativa, na qual

15 Podemos citar, por exemplo, o espetaculo “Apocalipse 1,11 do Grupo Teatro da Vertigem. A primeira ideia foi
proposta pelo diretor Antdnio Araujo que indignado com a “queima” de um indio por um grupo de jovens de classe
média de Brasilia, convidou seu grupo a discutir a crescente onda de barbarismo e violéncia. A questdo colocada era
se haviamos chegado ao “fim dos tempos” e para isso o grupo pesquisou também as metaforas biblicas do
Apocalipse.
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é indispensavel a disponibilidade para falar e ouvir e, mais do que tudo, para refazer.
Isso demanda maturidade nas relagGes grupais e a confianca de que as melhores escolhas
serdo feitas em prol do trabalho, acima de qualquer vaidade ou visdo pessoal. Nesse
sentido, podemos dizer que o Processo Colaborativo demanda qualidade poética, na
maneira de fazer, e ética, na inter-relacdo dos artistas e destes frente a obra (RINALDI,
2006, p.21).

Diferentemente de um processo que chamariamos de Tradicional, no Processo
Colaborativo o ator é convidado a dialogar mais diretamente com a encenagdo e com a
dramaturgia. Ndo somente dialogar, mas experimenta-las na sua fungédo de ator e, assim, forjar o
aparecimento de um ator-dramaturgo e/ou de um ator-encenador. No exercicio de intervencdo e
friccdo com as outras funcdes, o ator pode apropriar-se de determinados procedimentos e
incorpora-los, ou melhor, reinventa-los através de seu trabalho de ator. Ainda se tratam de
territorios em delimitacédo e é nosso intuito abordar tais questdes em nosso estudo de casos.

O fato é que, no Processo Colaborativo, o ator precisa, além de um bom dominio técnico
de sua funcdo, se arriscar na experimentacdo de outras habilidades. Para colocar uma ideia em
pratica num discurso cénico, € bom que ele entenda um pouco de iluminacdo, figurino,
sonoplastia etc. Um ator colaborativo acaba por desenvolver uma atuacdo polifénica, isto &,
aprende a lidar com diferentes areas, num movimento de interpolacdo e interdisciplinaridade,
conforme entende Maletta (2005, p.266):

A formagéo polifénica do ator realiza-se a partir da incorporacdo dos conceitos
fundamentais das diversas linguagens artisticas (literatura, musica, artes plasticas, além
das teorias e gramaticas da atuacdo), com base em relagBes intersemidticas
fundamentadas na prética efetiva da inter e transdisciplinaridade.

O proprio Processo Colaborativo ¢ de natureza polifonica, uma vez que “caracteriza-se
pela presenca simultdnea de vozes autdbnomas e a criacdo se da a partir de materiais
heterogéneos” (SILVA, 2008, p.79).

Temos a presenca de uma polifonia abrangendo todo o processo: do exercicio das funcées
a construcdo da cena. Um processo polifénico tende a formar artistas polifénicos. A pesquisadora

Rosyanne Trotta, em seu doutorado (2008, p.70), afirma que:

um processo forma o ator que almeja. [...] H& grupos em que a formagdo antecede 0
préprio processo criativo ou serve dele para preparar o ator e gradativamente retird-lo da
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funcdo de intérprete, que ele imagina ter sido chamado a desempenhar, para conduzi-lo a
fungdo de autor, que ele necessita de tempo e exercicio para realizar.

A cena colaborativa pode ser pensada como uma cena polifonica, onde a multiplicidade
de vozes criadoras dialoga, conflita e se contamina. Cada funcdo artistica (direcdo, atuacéo,
dramaturgia, cenografia etc.) possui um discurso para a construcdo da cena e, na concretude das
experimentagGes e encontros, pode-se tecer uma cena coletiva. No caso do ator, torna-se
fundamental que ele incorpore ao seu trabalho os outros discursos presentes na construcdo da
obra.

O processo colaborativo tem-se mostrado como um espago de formacdo para o ator, o
qual, na maioria das vezes, tem uma formagdo monofonica. Segundo Maletta (2005), as escolas
de formagdo ainda dependem de projetos pedagdgicos que privilegiem a inter-poli-
transdisciplinaridade. Falta aos atores uma “consciéncia polifonica”, isto é, uma percepcdo de
que, numa disciplina, existem variados aspectos de uma outra linguagem®®. Quando os atores
participam de um processo de criacdo efetivamente colaborativa, sdo convidados a um exercicio
de polifonia radical.

O processo colaborativo é um sistema polifénico no qual as variadas vozes se articulam e
buscam compartilhar a criacdo de uma obra. N&o bastaria apenas a atuacdo polifénica de um
unico criador. Seria necessario um “modo de fazer”, um acordo coletivo, um pensamento comum
e uma relacdo colaborativa para a construcdo de uma cena polifénica. Uma atuacédo polifonica de
todos os membros de um grupo.

Silva (2002) fala sobre o estatuto de um novo ator para o Processo Colaborativo. Numa
entrevista, ao ser questionado se todo e qualquer ator estaria capacitado para participar de um

Processo Colaborativo, ele fornece mais detalhes sobre esse estatuto:

Acho que ndo. Vocé pode ter atores que ndo tenham esse interesse, porque no processo
colaborativo o que vocé tem é o ator-dramaturgo, o ator-encenador, o ator-iluminador,
portanto, ele tem um carater propositivo, de texto, de cena, de objeto, de material, de
ocupacdo de espaco, que vocé encontra s em alguns atores — isso ndo os faz melhores
ou piores, ndo se trata disso. Mas, existem, atores cuja viagem, em que eles surfam, € no
palco, com um roteiro, um texto, um personagem, e ai, com essas balizas, pegam e
transformam aquilo, criam, ddo dimensfes as vezes insuspeitadas ao texto. Sdo atores
que funcionam melhor quando tém previamente esses elementos, textuais ou de
personagens. E acho que existe ai também um trabalho de cria¢do, sim, importante e

16 Nao é nosso objetivo neste trabalho discutir a formagao académica do ator. Nosso foco é a formacao do ator no
contexto de grupos.
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significativo, feito a partir de algo preexistente. Quando vocé coloca esse ator no
processo colaborativo, no qual ele ndo tem nada, tem apenas um tema vago, e ele tem
que trazer imagens cénicas, produzir texto, escrever, improvisar... Talvez eu nao tenha
vivido muito essa experiéncia até porque os atores que se aproximam ou que vém
trabalhar comigo séo atores que ja tém esse desejo de colaborar, mas as vezes eu vejo em
alguns dos meus alunos uma dificuldade muito grande com relacdo a essa atitude
propositiva, a atitude autoral, no sentido de contribuir para o espetaculo, para a
dramaturgia, e ndo sd para o ambito do personagem (SILVA, 2008, p.126).

Dai nossa hipétese de que o ator faz sua formacao colaborativa quando experimenta esse
processo. Além do ambito artistico e processual, o colaborativo também inclui uma dimensao
pedagogica. Pedagogia vivenciada e transmitida pelo exercicio criativo. Ha uma formacdo no
grupo e de grupo. Uma formagdo permanente que exige uma “disponibilidade ao didlogo e uma

abertura aos outros” (FREIRE, 2005, p.135).

1.4 - Aprendizagens Colaborativas

O conceito de colaboragdo pressupde “algo a ser realizado junto” ou alguma agdo a ser
feita com a ajuda de outra pessoa. Na propria palavra “colaborar”, temos “laborar”, que significa
trabalhar e que, juntamente ao prefixo “co” (agdo em conjunto), explicita um verbo que assinala o
desejo de produzir, gerar e formar. Colaborar expressa uma agdo que anseia por parcerias e
interacdes.

A ideia de colaboragéo tem sido casa vez mais utilizada nas diversas areas da vida social,
principalmente na educacdo. Em todo processo de criagdo, hd sempre uma possibilidade de
educacdo e formacéo artisticas. Ambientes onde ha um trabalho cooperado levam a consolidagéo
de acOes pedagogicas que favorecem o desenvolvimento de aprendizagens colaborativas.

A colaboracdo, para Neto (2006), é considerada como “uma situa¢do na qual formas
particulares de interacdo entre pessoas podem ocorrer, formas que disparardo mecanismos de
aprendizagem”. Mas a colaboragdo deve ser fomentada, abrangendo aspectos como confianga,
generosidade e respeito. Na dinamica da colaboragdo, ha sempre um convite ao estabelecimento
da autonomia e a ado¢do de uma atitude ativa. Numa posicdo passiva, fica-se a espera do outro e
assim instaura-se uma relacdo verticalizada entre aquele que da e aquele que recebe. Por isso,
verificamos a horizontalidade como um principio fundamental nos processos teatrais
colaborativos. Na criacdo colaborativa, os artistas se retroalimentam o tempo todo e, assim,

fortalecem a obra em gestacgéo.
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A aprendizagem colaborativa se pode dar pela implementacdo de uma estratégia que
envolveria cinco pontos: aprendizagem por tarefas, questdes, desafios, problemas e processos.
Neto (2006) esclarece que, a partir de uma estratégia sequencial, se partiria de acGes mais
individuais (tarefas) até se desembocar nas coletivas (processos). O Processo Colaborativo seria,
entdo, uma aprendizagem por processos.

Quando um criador opta por uma experiéncia colaborativa, inicia sua aprendizagem na
vivéncia da mesma. Podemos citar, por exemplo, os artistas do Grupo Teatro da Vertigem, que
fazem sua formacdo colaborativa na criacdo processual de seus espetaculos.

E como se dariam as diversas aprendizagens de um ator colaborativo ou de um ator que
participa de um Processo Colaborativo? Tentaremos, a partir deste momento, mapear alguns
mecanismos e procedimentos atorais. Mas desejamos afirmar, de anteméo, que a experiéncia
acumulada em um projeto ndo € garantia de sucesso para outro. O que se pode assegurar € uma
maior proximidade com as etapas e procedimentos adotados, com as crises e tensdes. De
qualquer forma, ndo podemos esquecer que o0 Processo Colaborativo apresenta uma

“dinamicidade de sistemas®””

e que a mobilidade faz parte de sua constituicéo.

No caso especifico do ator, sua aprendizagem colaborativa se materializa pela
experimentacdo de alguns procedimentos, tais como: pesquisas teoricas, visitas, treinamentos,
exercicios de vivéncia, depoimento pessoal, improvisacao e jogos, escrita automatica e workshop.

Vamos passar, agora, a descrever cada um desses procedimentos criativos.*®

1.4.1 — Pesquisa teorica
Na pesquisa teorica, ndo sO 0s atores, mas todos os criadores selecionam textos e leituras

visando uma aproximacao e aprofundamento com o tema escolhido. Podem ocorrer seminarios

7 Termo utilizado por Renato Cohen na obra “Work in progress na cena contemporanea”. So Paulo: Perspectiva,
1998, p.27. Esta dinamicidade nos processos de cria¢do colaborativa depende de um conjunto de esforgos e de um
proporcional equilibrio de forgas. Cada processo apresenta seu sistema de criacdo e producdo e gera movimentos de
energia e tensdo, além de determinadas caracteristicas especificas a realidade de cada coletivo criador. Tal afirmagao
serd mais evidenciada, por exemplo, no estudo do agrupamento Obscena e de sua Rede Colaborativa, foco do
capitulo 3 desta dissertacao.

' Em nossos estudos, verificamos que a grande maioria de grupos teatrais que pesquisam e praticam o Processo
Colaborativo experimentam muitos dos procedimentos acima citados. Destacamos o estudo de Figueiredo (2007), o
qual relata os processos de criacdo vivenciados por projetos pedagogicos no Cine Horto Galpdo (Belo
Horizonte/MG), bem como da Maldita Cia de Investigacdo Teatral, também da mesma cidade. Os grupos
paulistanos, a partir de projetos pedagdgicos, introduziram a pratica do Colaborativo em Minas Gerais.
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internos ou com convidados que possam colaborar a partir de uma abordagem mais especifica e
direcionada. Pode-se recorrer também a obras cinematogréficas, cujo interesse pode ser tematico
ou estético, isto €, a linguagem presente. Esta pesquisa acontece ndo sé no inicio do projeto, mas
no decorrer de todo o processo.

As fontes de referéncias utilizadas favorecem o estimulo e desenvolvimento de uma
imaginacdo criadora, além de possibilitarem a formacdo de um vocabulario comum entre 0s

membros da equipe. Muitas imagens se tornam materiais potentes para a concretizagao cénica.

1.4.2 — As visitas

As visitas se ddo em duas etapas: na primeira se buscam lugares que dialogam
diretamente com o norte tematico da pesquisa. Na segunda etapa, o objetivo € a construcdo das
personagens, ja delineadas na sala de ensaio. Como uma pesquisa de campo, “o artista se coloca
como um observador ativo, podendo interferir de maneira direta, fazendo perguntas ou outra
forma de abordagem” (RINALDI, 2005, p.60).

Nas visitas, os atores investigam elementos de construcdo dramatdrgica e interpretativa
para suas personagens, como, por exemplo, vestimentas, objetos pessoais, linguagem verbal etc.
Para Silva (2008, p.153), esta ctapa ¢ essencial para o processo porque “proporciona uma
experiéncia viva que se soma a pesquisa tedrica e a complementa. Ela causa uma impregnacao
vivencial nos artistas envolvidos, especialmente nos atores, que pode ser determinante para a
construgdo do texto e das personagens’.

Outro dado importante ¢ “a transposicao do aprendizado conquistado no espago da rua
para o espago da sala” (FIGUEIREDO, 2007, p.71). Ha um dialogo entre diferentes lugares, além
de uma reverberacdo dos mesmos na construcdo da obra. O ator pode, por exemplo, experimentar
sua personagem no espaco das ruas e 0 que acontece ai, nas ruas, pode produzir proposicdes

dramatirgicas na sala de ensaio.

1.4.3 — Treinamentos
Os treinamentos sdo quase sempre direcionados, isto é, visam atender as necessidades da

criacdo. Dessa forma, a cada projeto, vai-se descobrir uma forma de treinamento especifico.
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Longe de se aplicar uma “técnica pela técnica”, totalmente desvinculada da natureza do projeto,
pode-se, inclusive, inventar um treinamento (aqui entendido como o aquecimento prévio ao
momento especifico da criacdo). Além de um processo de aperfeicoamento continuo e
independente de qualquer projeto teatral, no caso da pratica colaborativa, percebe-se que o
treinamento tende a ser aplicado as condi¢des da linguagem ou tema da obra a ser construida. Ele
se configura como um elemento enddgeno ao processo de criagéo.

Cabe principalmente aos atores a decisdo sobre qual a melhor forma de preparacéo
corporal e vocal para a criacdo das cenas, isso porque serdo eles os “experimentadores corporais”
de todas as proposi¢cdes coletivas. Todas as ideias e imagens serdo experimentadas no calor da
cena e dos atores se exige resisténcia fisica e emocional, além de muita disponibilidade.

Alguns atores afirmam que, no Processo Colaborativo, hd um desgaste maior para aqueles
que exercem a funcdo atoral, pois, hum primeiro momento do projeto, é necessario trabalhar
muito até se chegar a estruturacdo de um espetaculo e, depois disso, ainda € preciso ensaié-lo,

experimenta-lo num espaco especifico, burilar as interpretacdes etc. Na visao de Carvalho:

Entre os profissionais de teatro, o ator é o que expde sua personalidade, seu proprio
corpo € o que é visto, e, por isso mesmo, corre o risco de desgaste do seu delicado
instrumental — é um dos poucos artistas que tém seu veiculo de expressao inseparavel de
si préprio — instrumental este que envolve corpo, voz, dotes psicolégicos e mentalidade
(CARVALHO, 1989, p. 7).

1.4.4 — Exercicios de vivéncia

Nos exercicios de vivéncia, o ator experimenta uma situacdo oferecida pelo diretor. E um
exercicio para se ativar a imaginacdo e a visualizacdo internas e, como numa forma de laboratério
teatral, funciona como um aquecimento emocional. Realizados individualmente, nesses
exercicios “as vivéncias provocam nos atores uma ebulicdo de material interno, ativando
memorias num trabalho de visualizacdo intenso. E possivel se conjugar dados autobiograficos
com desejos e fantasias a partir do estimulo proposto”. (RINALDI, 2005, p.58).

Na vivéncia, trabalha-se com uma grande variedade de estimulos que podem provocar
maior ativacao sensorial dos atores. Ao gerar um determinado estado fisico e emocional, o ator se
aproxima da tematica do projeto de uma maneira menos racional e, assim, ja se aquece para a

criacdo de cenas através da improvisacao e dos workshops.
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1.4.5 — Improvisacao e jogos

Prética largamente aplicada no teatro, a improvisacdo tem papel preponderante no
Processo Colaborativo. Ela pode surgir a partir de imagens, fotografias, textos, masicas, noticias
de jornal etc. E utilizada para os mais diferentes objetivos: criacio de personagens, estruturagio
cénica e dramatlrgica, aprofundamento do tema escolhido, ocupacdo espacial etc. As
improvisagdes podem ser livres, dirigidas, tematicas etc. Também podem ser desenvolvidas por
meio de dindmicas individuais ou coletivas. Outra possibilidade sdo as improvisa¢des com tempo
de preparacao e as “a queima roupa”, isto ¢, realizadas no instante da proposi¢ao, exigindo maior
estado de prontidao e respostas mais imediatas.

Silva (2008, p.160) se refere a improvisagdo como um procedimento de “tentativa-e-
erro”. Para o autor ¢ diretor: “experimenta-se muito, testam-se varias possibilidades, perscrutam-
se varios caminhos para, em boa parte das vezes, ndo se chegar a lugar nenhum. Contudo, esse
errar continuo é condicdo sine qua non de qualquer investigagao artistica”.

Quanto aos jogos, estes sdo utilizados para auxiliar os atores em alguma fase do processo,

seja para fins tematicos ou interpretativos.

1.4.6 — Workshop

O termo workshop apresenta trés significados distintos: pode significar uma “oficina” ou
seminario pratico; pode ser compreendido como um processo teatral de curta duracdo (tal
conceito vinculado a tradicdo teatral anglo-americana) e, finalmente, como uma “quase-cena”
apresentada por atores durante a montagem de um espetéaculo.

Rinaldi (2005, p.41) cita o teorico e diretor americano Richard Schechner que aponta no
workshop a possibilidade de um ator ndo so treinar, mas também acessar materiais pessoais ou de
outras fontes distintas para expressar suas emocdes e interacdes. O workshop seria, por
exceléncia, um espaco de livre experimentacao.

E uma improvisacdo mais elaborada e preparada com antecedéncia, em que o ator é o
criador absoluto. No workshop, o ator da uma resposta individual a criacdo proposta pelo
coletivo. E uma “quase cena”, na qual os aspectos textuais, visuais e até espaciais podem ser
agenciados. A autoria é sempre individual, ainda que um ator convide outro a participar de sua

apresentacao.
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O ator, no workshop, produz uma cena pessoal, com a sua visdo sobre o tema, e pode
articular cenicamente questdes que mais Ihe interessam. Na préatica do Grupo Teatro da Vertigem,
os workshops se originam a partir das perguntas feitas pelo diretor. Por exemplo, no processo de
“Apocalipse 1,117, o diretor lancava aos seus atores perguntas como: “o que ¢ apocalipse para
vocé?” ou “o que vocé gostaria de dizer enquanto artista?”’(RINALDI, 2005, p.44).

O diretor deseja provocar um desafio para o ator, uma vez que no workshop:

A ideia € um principio, ndo um fim. O ator deve procurar a traducdo artistica para a
ideia. Quando ela é explicada ou dita ela empobrece a cena. Tenho uma ideia, muito
bem. Mas como ela se traduz sensivelmente, com jogo, com teatro? Como traduzir essa
ideia com vivéncia, com inconsciéncia? Para mim o que importa é a levada, o jogo em
cena. Acredito que a Arte é uma forma de conhecimento (SILVA apud RINALD, 2005,
p.44).

Outro ponto a ser sublinhado é que a diversidade de workshops permite ao coletivo uma
maior possibilidade de abordagens do tema de trabalho. Os workshops podem ser reelaborados a
pedido do diretor, quando percebe neles células para o surgimento e composi¢do de uma cena. E
mais, a intervencdo do dramaturgo e do diretor apds a apresentacdo dos workshops ja o0s

configura como um material que se vai tornando mais coletivo.

1.4.7 — Escrita automatica

A escrita automatica € um procedimentono qual os atores recebem papel e caneta e, diante
de um mote ou pergunta, devem dar vazdo a todo tipo de palavra e pensamentos que surgirem,
sem se autocensurar ou buscar uma logica. Trata-se de uma pratica bastante utilizada pelos
surrealistas e também pela geracdo beatnick e é, hoje, considerada uma das raizes da
performance. O que vale é o fluxo da escrita e ndo a construcdo formal de um texto (COHEN,
2002, p.39).

Depois de um tempo muito curto (poucos minutos), esta “improvisagdo redigida”
(SILVA, 2008, p.162) é recolhida e entregue ao dramaturgo, podendo ser aproveitada ou ndo no
texto do espetaculo. Nesta escrita sem controle, os atores ampliam sua funcéo e se tornam atores-

dramaturgos.
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1.4.8 — Depoimento pessoal
Finalmente chegamos ao chamado “depoimento pessoal”. E uma forma de confissdo, uma
opinido emitida de forma cénica pelo ator, lugar de radicalizagdo da sua subjetividade. Nele se
entrelacam os aspectos opinativo, autobiografico ou confessional e critico (SILVA, 2008, p.156-
157). Entdo, se consolida um ator-autor® que no Processo Colaborativo:

Né&o apenas representa personagens, mas, sobretudo, efetua um depoimento artistico
autoral. Sob este angulo, ele se aproxima da ideia de um performer, que cria a partir da
sua visdo de mundo particular, trazendo para a cena uma presentificagdo — ou
reelaboracédo — de sua propria histéria de vida.

Do ponto de vista estritamente interpretativo, a pratica do depoimento pessoal, por seu
carater confessional, vai estimular no ator um estado de abertura e desprendimento,
provocando o que poderiamos chamar de desvelamento. Nesse sentido, o depoimento
pessoal se constitui em ferramenta capaz de interferir nos mecanismos de bloqueio do
ator, estimulando a sinceridade e a entrega (SILVA, 2008, p.157).

O desvelamento das subjetividades gera uma cumplicidade grupal e, assim, todos passam
a se expor e a se arriscar muito mais. Pede-se um posicionamento do ator que, ao colocar suas
questdes em cena para o grupo, amplia a pluralidade de opcGes para a realizacdo do trabalho. Ao
partilhar seu “bau pessoal”’, o ator cria um ambiente onde a confianga e a generosidade se
fortalecem.

Elencamos alguns procedimentos recorrentes na aprendizagem colaborativa efetuada pelo
ator e que revelam como se ddao os mecanismos da gestacao do espetaculo, mas ndo nos podemos
esquecer de que “ha um longo percurso que vai do workshop a cena acabada do espetaculo”
(RINALDI, 2005, p.37). Isso porque 0 processo continua com a experimentacdo dos primeiros
roteiros, passando pela ocupacdo espacial, além dos ensaios para um aprofundamento da
interpretacdo e da encenacdo. O Teatro da Vertigem, inclusive, continua a ensaiar mesmo durante
as temporadas dos espetaculos. Entdo, ao ator cabe uma maior predisposicdo a estar sempre
descobrindo, refazendo, abandonando e experimentando. E um movimento continuo.

O ator colaborativo compreende, entdo, que “aprender é uma aventura criadora, algo, por

si mesmo, muito mais rico do que meramente repetir a licdo dada. Construir, reconhecer,

19 Para Fernandes (2002, p.38), os artistas envolvidos no Processo Colaborativo constroem “dramaturgias especificas
de atuagdo, de palavra ¢ de encenac¢do”. No caso do ator-autor, sua dramaturgia especifica seria construida
principalmente pela composicdo de a¢des fisicas. Mas, no exercicio do depoimento pessoal, 0 ator poderia propor
uma dramaturgia cénica que reunisse as diferentes dramaturgias especificas de cada area de criacdo. Ele assinaria
sozinho, ainda que num momento do processo, sua criacdo.
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constatar para mudar, o que ndo se faz sem abertura ao risco e a aventura do espirito” (FREIRE,
2005, p.69).

Abrimos espaco para verificar, no préximo capitulo, como se deu a aprendizagem e a
formacdo colaborativas do Grupo Teatro Invertido e, ainda, o seu projeto “Ator Invertido: cinco
sentidos para a construcdo da cena”. Este grupo sempre investigou, via projetos coletivos, a

possibilidade de uma autonomia para o trabalho do ator.



A CENA
INVERTIDA
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CAPITULO 2 - O ATOR-NARRADOR: POETICAS DO GRUPO TEATRO INVERTIDO

O Teatro Invertido € um grupo formado por atores de Belo Horizonte que, desde o ano de
2004, desenvolve pesquisa em criagdo cénica e treinamento do ator. Fundado por Leonardo
Lessa, Rita Maia e Rogério Araujo, o surgimento desse grupo marcou a consolidagéo profissional
de quatro anos de investigacOes praticas desenvolvidas por seus integrantes, na época, estudantes
do Curso de Graduagdo em Teatro na UFMG, os quais faziam parte do GRUPA.

O GRUPA — Grupo de Pesquisa Pratica em Atuacédo — foi coordenado pela professora Bya
Braga e constituido inicialmente pelas alunas Rita Maia, Elisa Belém, Heloisa Leal, Ivana
Calado, Carla Normagna e Gisele Werneck. Tinha também a participacdo da atriz Rita Cupertino,
que ndo estava ligada a UFMG.

A pesquisa do grupo buscava o aprofundamento de alguns principios tedrico-préaticos que
eram vivenciados na sala de aula a partir da matéria Oficina Basica de Improvisacdo, ministrada
pela professora Bya Braga no ano de 2000. O estudo da improvisacdo e de sua aplicacdo na
criacdo e preparacdo técnica do ator suscitava o desejo de novas investigacdes. Havia a
necessidade de sistematizacdo de um treinamento para o trabalho do ator e de um espacgo de

pesquisa “extra” sala de aula. No relato de Maia (2010):

O GRUPA realizou um trabalho diério e continuado em busca de uma preparagio
técnica para o ator que envolvesse estudos do treinamento fisico, treinamento vocal e o
treinamento associado & criacdo cénica. Mas apesar do foco inicial da pesquisa ser os
estudos sobre o treinamento do ator, o grupo tinha interesse em realizar experimentos
cénicos que pudessem colocar a prova o treinamento pesquisado. Além disso, os alunos-
atores tiveram a oportunidade de fazer um trabalho de criacdo coletiva em que
exercitaram ndo s6 aspectos ligados & preparagdo e criagdo de um espetdculo, mas
também aspectos de producao e realizagdo dos mesmos (MAIA, 2010, p.55).

No ano de 2001, a cena curta “No Pais da Gramatica”, de Oswald de Andrade foi criada e
apresentada no Il Festival de Cenas Curtas do Galpao Cine Horto em Belo Horizonte. Ja em
2002, houve a entrada de novos integrantes, entre eles, Leonardo Lessa, Juliana Coelho e Rogério
Aradjo. Neste mesmo ano, surgiu a cena “Os Cupins” (recriagdo de Carta aos Atores, do francés
Valere Novarina) que foi apresentada no 111 Festival de Cenas Curtas do Galpdo Cine Horto, na
categoria “cena de rua”. Como um grupo experimental, os participantes encontravam na criagao

artistica uma possivel metodologia para a aprendizagem técnica do trabalho do ator.
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Mas foi no ano de 2003 que o GRUPA realizou um espetaculo que viria a se tornar
marcante para todos os criadores?’. Trata-se de “Nossa Pequena Mahagonny”, baseada no texto
de Bertolt Brecht: “Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny”. O espetaculo concebido pelo
GRUPA estreou em junho de 2003 na cidade de Berlim/Alemanha, a convite do XI Simposio da
Sociedade Internacional Bertolt Brecht, como Gnico representante da América Latina.?

“Nossa Pequena Mahagonny” teve direcdo cénica de Lenine Martins? e direcdo musical
de Ernani Maletta e Fernando Rocha®. A professora Bya Braga integrava o elenco juntamente
com os alunos-atores Leonardo Lessa, Juliana Coelho, Rita Maia e Rogério Araujo.

Em 2004, os alunos se desvinculam do GRUPA, e, como atores formados, decidiram
continuar as pesquisas desenvolvidas no ambito académico na criagdo de um novo grupo, que se
constituiria no surgimento do Grupo Teatro Invertido®.

Neste percurso do Grupo Teatro Invertido, identificamos algumas aproximacdes com
outros coletivos, como o Teatro da Vertigem e o Grupo XIX de Teatro, 0s quais iniciaram suas
atividades como nucleos de pesquisa, germinados ainda na universidade, vindo depois a se
configurarem como coletivos artisticos.

Se no GRUPA ja se encontravam possibilidades de um trabalho mais coletivizado, no
qual o lugar do ator-criador era ndo somente valorizado, mas, principalmente, experimentado, o
encontro com o diretor Lenine Martins foi fundamental para o inicio de uma aprendizagem
colaborativa para os atores invertidos. 1sso pode ser corroborado por Maia (2010) na seguinte

afirmacéo:

Com este espetaculo (Nossa Pequena Mahagonny) o grupo estreia ndo s6 para além dos
muros da universidade, mas também no modo de produgdo colaborativa. O diretor do
espetaculo, Lenine Martins, apresenta o processo colaborativo de teatro, e desenvolve
uma pesquisa que ele ja fazia com sua companhia, a Maldita Cia. Os atores do Invertido
nunca tinham participado de trabalhos em que todo processo de montagem fosse criado
no Processo Colaborativo. (MAIA, 2010, p.57).

2 Tal afirmacdo se da pelo fato de que neste trabalho se iniciaria o primeiro contato dos atores com o Processo
Colaborativo e que aconteceria a saida de alguns atores do GRUPA e, posteriormente, a criacdo do Grupo Teatro
Invertido.

2! Dados obtidos no site www.teatroinvertido.com.br em 10 de Marco de 2010.

22 professor do Curso de Teatro do Centro de Formacdo Artistica do Palacio das Artes (CEFAR) em Belo
Horizonte/MG e integrante da Maldita Cia de Investigacdo Teatral.

28 Ambos professores na UFMG. Fernando Rocha é professor no Curso de Musica. O professor Ernani Maletta, além
de professor no Curso de Graduagdo em Teatro da UFMG, é também preparador vocal e diretor musical do Grupo
Galpéo em Belo Horizonte/MG.

4 A partir de 2005 serdo incorporados mais dois atores ao grupo: Camilo Lélis e Kelly Crifer.
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A partir de agora verificaremos como se deu a experiéncia dos atores no espetaculo
“Nossa Pequena Mahagonny”, para nds, um processo inaugural da trajetéria colaborativa do

Grupo Teatro Invertido.

2.1- Uma trajetdria colaborativa

Em sua dissertacdo de Mestrado, Rita Maia resgata um pouco do processo de criacdo e
produgdo do espetaculo “Nossa Pequena Mahagonny” realizado pelo GRUPA. Segundo a autora,
0 espetéculo foi fruto de um convite para um simpdésio que aconteceria na Alemanha sobre a obra
de Bertolt Brecht e através da Lei Municipal de Cultura de Belo Horizonte (2003), o0 GRUPA
conseguiu financiar a montagem®.

Os artistas do GRUPA ainda desejavam investigar a “estética de rua” (ja iniciada nas
cenas apresentadas anteriormente) e, em relacéo a encenacdo do texto de Brecht, demandavam a
criacdo de uma nova obra, uma livre leitura da peca, a partir das intervengdes e proposi¢des dos
criadores.

O diretor Lenine Martins, que entdo experimentava o exercicio da criacdo colaborativa
com sua companhia teatral, ja que fazia parte da primeira edicdo do Projeto Cena 3x42°, instiga 0s
artistas do GRUPA a buscarem uma préatica horizontal que possibilitasse a constru¢do de uma

concepcao prépria da obra de Brecht. Segundo Maia (2010):

Para Lenine, o fato de trazer o processo colaborativo para a criacdo do grupo (GRUPA)
poderia ajudar nesse didlogo de diferentes experiéncias, relativizando as relagbes e
permitindo ao grupo se conhecer melhor enquanto criadores. A prerrogativa que ele
considerava mais essencial era a do exercicio de formagdo. Além disso, esse tipo de
processo poderia contribuir para a criacdo de uma dramaturgia propria a partir do texto
de Brecht. A necessidade de criar um olhar particular sobre o texto de Brecht coloca,
pela primeira vez ao grupo, a questao do uso de material com referéncias pessoais para o
trabalho da criacdo (MAIA, 2010, p.61).

% Na montagem deste espetaculo, os artistas puderam contar com a consultoria da professora da UFMG e
especialista em Brecht, Wilma Botrel, e ainda do dramaturgo Reinaldo Maia, de S&o Paulo, importante pesquisador
dos conceitos brechtianos.

%6 O Projeto Cena 3x4 foi uma parceria do Galpao Cine Horto (BH) com a Maldita Cia. de Investigacdo Teatral (BH)
que buscou promover o fortalecimento de grupos de teatro que se propunham a investigar a cena teatral a partir da
pesquisa e da construcdo de wuma dramaturgia propria e contemporanea. (Dados obtidos no
www.grupogalpao.com.br/cena3x4.htm). Neste projeto, quatro grupos de atores, quatro diretores e quatro
dramaturgos eram convidados a desenvolverem uma cria¢do pelo Processo Colaborativo. Foram realizadas trés
edicBes (2003, 2004 e 2005). Uma anélise mais detalhada sobre o Cena 3x4 pode ser encontrada na dissertacéo de
mestrado de Ricardo Carvalho de Figueiredo, cujas referéncias estdo presentes em nossa bibliografia.



http://www.grupogalpao.com.br/cena3x4.htm

52

Na citacdo acima, dois pontos merecem destaque: o processo colaborativo como exercicio
de formacdo artistica e a criacdo de um olhar subjetivo sobre determinada obra. Podemos
perceber uma forte influéncia do teatro épico de Brecht, a partir de um “saber ¢ fazer
coletivizados” e da presenga do ator como um comentador, no caso, um sujeito que escolhe um
ponto de vista sobre uma obra ja pronta. Pela presenca de tais caracteristicas naquele momento
dos atores no GRUPA, podemos afirmar que se desvelam aspectos muito especificos para o
surgimento e desenvolvimento de um ator-narrador. Pretendemos aprofundar tal ponto no
percurso deste capitulo.

Um dos primeiros procedimentos no processo de “Nossa Pequena Mahagonny” foi a
criacdo de uma cena curta que pudesse conter uma visdo pessoal de cada ator sobre o texto de
Brecht. O diretor solicitou uma cena de trés minutos que deveria ser apresentada a todos.
Segundo Maia (2010, p.62), foi a partir desse exercicio que uma proposta cénica surgiu e foi
desenvolvida pelo grupo: o ator Leonardo Lessa apresentou sua cena como Se estivesse num
grande programa de televisdo e fazia propaganda de uma cidade paradisiaca. Entéo, ao longo do
processo, esta “imagem” foi sendo reformulada por todos e a ideia de que a televisdo seria uma
grande controladora e alienadora das massas acabou por se definir como um importante
argumento para o espetaculo. Dai o titulo “Nossa Pequena Mahagonny”, devido ao tamanho do
aparelho televisivo. Nesta concepcéo, os criadores podiam tratar dos programas sensacionalistas
de televisdo que oferecem noticias como se fossem “grandes verdades”, sem possibilitar o
exercicio critico de quem os assistiam.

No caso desse exercicio, o ator pdde partilhar suas impressGes sobre a obra e delinear,

inclusive, um possivel projeto interpretativo:

Eu me lembro que uma coisa que me chamou muita atencéo foi a questdo da corrupcéo e
o discurso dos vigaristas para chamar as pessoas para a cidade de Mahagonny. Criando
minha cena, eu peguei uma parte do texto de Brecht e fiz como se fosse um comercial de
televisdo. Era uma cena que eu ia andando e me roubavam tudo e eu terminava de cueca,
chamando as pessoas para Mahagonny. Foi a partir dali, que todas minhas improvisagdes
acabaram tendo relagdo com a questdo do vigarista e da retérica. (LESSA apud MAIA,
2010, p.62).

Nesse exercicio criativo, o diretor utilizou dois pontos de uma pedagogia da autonomia

para o trabalho do ator. Primeiramente, ao pedir que cada um elaborasse sua cena, ele criou
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possibilidades de criacdo cénico-dramatlrgica desenvolvidas por outros e ndo impds seu
conhecimento ou concepgdo. Numa vertente freiriana, educar ou coordenar “ndo ¢ transferir
conhecimento, mas criar possibilidades para a sua propria producdo ou sua construgiao”
(FREIRE, 2005, p.47). O diretor criou um espaco de abertura e didlogo para a producdo de um
saber e de um fazer artisticos e colaborativos. E nesta atitude, deu autonomia a cada ator para
trabalhar sua experiéncia e expor sua leitura da obra. Freire defende que, no ato educativo,
respeitar a “leitura de mundo” dos educandos se constitui como uma posi¢ao ética. O mesmo,
acreditamos, se da& no ato artistico, no qual cada criador pode manifestar sua leitura pessoal da
obra. Nas palavras de Freire (2005):

Néo posso de maneira alguma, nas minhas relagdes politico-pedagodgicas com os grupos
populares, desconsiderar seu saber de experiéncia feito. Sua explicacdo do mundo de que
faz parte a compreenséo de sua prépria presenca no mundo. E isso tudo vem explicitado
ou sugerido ou escondido no que chamo “leitura do mundo” (FREIRE, 2005, p.81).

Neste aspecto, estariamos, mais uma vez, associando a formacéo colaborativa do ator ao
aspecto da autonomia como propulsora de um depoimento e autoria proprios deste artista, em
didlogo com os outros criadores. Recordamos aqui o depoimento pessoal (discutido no capitulo
anterior) como um dos eixos fundamentais do Processo Colaborativo.

Para Maia (2010), o processo de “Nossa Pequena Mahagonny” nao foi “fidedigno” a um
processo colaborativo com presenca e friccdo dos criadores como ator, diretor e dramaturgo. Néo
tiveram a presenca de um dramaturgo, pois somente no final Guilherme Lessa se integrou ao
grupo e organizou o material criado principalmente pelos atores, ficando a desejar uma maior
contaminacdo de todos, 0 que enriqueceu e tornou a autoria mais coletivizada.

Mas tudo isso seria um primeiro passo para novas aprendizagens colaborativas. Logo
depois surgiria um convite para integrarem, agora como Grupo Teatro Invertido, a segunda
edicdo do Projeto Cena 3x4 (2004). Nesta edicdo, o grupo criaria o espetaculo “Lugar
Cativo”.“Lugar Cativo” foi mais uma experiéncia colaborativa para os atores do Grupo Teatro
Invertido. O processo ocorreu durante todo o ano de 2004 e, para trabalhar com os ‘“atores
invertidos”, foram convidados o diretor Cristiano Peixoto e a dramaturga Pollyana Costa.
Durante o processo, aconteciam encontros periddicos com profissionais estudiosos e praticantes

do Processo Colaborativo para a orientacdo dos trabalhos: o diretor do Grupo Teatro da Vertigem
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e 0 dramaturgo Luis Alberto de Abreu respondiam, respectivamente, pelas areas de direcdo e
dramaturgia.

No relatério de Henais Deslands?’, pesquisadora que acompanhava o processo, encontra-
se 0 percurso de criacdo do espetaculo: estabelecimento de um treinamento direcionado (no caso,
com bast@es); discussdes tedricas para definicdo de um tema; experimentacdo pratica (com jogos
e improvisacdes); utilizacdo de depoimento pessoal; apresentacdes de workshops; feedback com
orientadores do projeto; etapa de estruturacdo dramaturgica; ensaios e, finalmente, a apresentacao
do resultado final.

Um dos primeiros desafios dos atores, segundo Deslands (2004, p.41), foi o de
abandonarem a ansiedade e a busca de certezas no inicio do processo. Era necessario “soltarem a
criagdo”, deixa-la ir aos poucos revelando desejos e imagens. Nao forcar o aparecimento de um
tema, mas deixa-lo emergir das experimentacfes. Era mais um momento de liberdade, jogo e
descarte das motivacdes iniciais. Tanto que, ao apresentarem alguns rascunhos de cenas para 0s
orientadores convidados, estes 0s incentivaram a se arriscarem mais e a implodirem o que ja
tinham tentado estruturar.

No momento inicial do processo, todas as possibilidades estavam abertas e, nas
improvisacdes, podia jorrar de tudo, mesmo que fossem fragmentos ndo lapidados. Era a hora de
0 material bruto poder aparecer, sem ressalvas ou julgamentos estéticos. Mais importante era a
descoberta de algo que pudesse mobilizar os criadores e de alguma forma passar de um
depoimento pessoal para uma apropriacdo coletiva, o que poderia ser abordado de diferentes
formas.

Havia também o estranhamento de compor uma nova equipe de criacdo, pois era a
primeira vez que os atores trabalhavam com o diretor e com a dramaturga, o que exigia de cada
um maior disponibilidade e abertura para as proposicdes alheias.

Com o desenvolvimento do processo, 0s atores continuavam buscando mais a forma que a
experimentacdo de materiais. Mas o diretor, Cristiano Peixoto, continuava provocando nos atores
a coragem de arriscar, de se aventurar no desconhecido e de conviver com a efemeridade dos

materiais. Havia uma tensdo entre a realizacdo de um tema (queriam falar do Poder) e o que se

2T Além dela, a atriz e professora Ana Haddad também relata o processo. E importante esclarecer que ambas também
passaram a participar do treinamento e da criagdo de workshops, corroborando a ideia de colaboragdo na sala de
ensaio.
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concretizava no aparecimento das proposi¢cdes. Entdo, buscavam mais referéncias e inspiracoes

para o trabalho. Numa conversa do grupo, comegam a se esbocgar os primeiros caminhos:

Pollyana (dramaturga) falou um pouco sobre a dificuldade que o tema “poder” tem sido
para ela escrever, e quis ouvir um pouco dos atores sobre o que pensaram depois de
assistirem aos filmes. Leonardo concluiu que o que ficou de mais importante para eles
foram as relagdes humanas e falou um pouco sobre o filme “O Baile”. Ana falou, entdo,
sobre um capitulo da “Historia da Vida Privada” que expde sobre o desenvolvimento da
danca ao longo da histéria. Rita falou que isso € interessante, porque ja existe um
movimento no grupo de ir para danga, que ¢ uma manifestacdo artistica primitiva.
Pollyana concordou, lembrando que desde as primeiras improvisaces a danca
apareceu.”

O cruzamento de materiais que se vao associando é uma tonica do Processo Colaborativo.
Os criadores, no relato acima, estabelecem proximidades e buscam o que se apresenta de mais
potente no processo. Ha um desejo de equilibrar as proposicdes, de definir algo em comum e que
possa ser trabalhado por todo o grupo. Sem isso, 0 processo corre o risco de se estagnar ou até de
ser paralisado.

E a danca se tornou um dos elementos tematicos do trabalho. A atriz Rita Maia, a partir da
apresentacdo de um workshop, forneceu importantes materiais para a criacao do espetaculo. Era a
célula inicial do que viria se tornar a historia de uma bailarina aprisionada numa antiga casa de
espetaculos e ndo sabe que € vigiada o tempo todo. A relacdo entre olhar e ser olhado era
evidenciada a partir da questdo do artista, entdo o grupo na verdade discutia sua prépria situacdo

no Projeto Cena 3x4, quando ofereciam suas criacdes aos olhares de muitos orientadores:

Como se encontrava em um momento de investigagdo do processo de criagdo, 0s
trabalhos préaticos do grupo acabaram por refletir sobre nossa condigéo de pesquisadores.
O grupo queria falar sobre sua prépria condigdo de artista. Esta clareza, no entanto, foi
conquistada aos poucos e durante os ensaios. Quando percebemos a poténcia da questao
do olhar, os outros atores, o diretor e a dramaturga mergulharam, entdo, nas agruras de
sua condi¢do de criadores. Falar em cena sobre a pressdo do ato de criar e de apresentar
material para o projeto parecia ter contaminado a todos (MAIA, 2010, p. 70).

O que se depreende € que, se havia uma pressdo pela producdo de materiais, esta era
inerente ao grupo e a sua visdo dentro da dinamica do projeto de que participavam. Parece que

havia uma tensdo entre os criadores e uma tentativa de arranjo coletivo diante dos desafios da

criacdo colaborativa. Importante destacar que a cena criada pela atriz impulsionou todo o

28 Trecho extraido do Relatdrio de Hennais Deslands do dia 05-06-2004. P. 29.
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processo e Rita articulou, inclusive, um possivel cendrio, quando “mostrou um desenho em que
tem pensado, um espago circular, como uma arena ou tenda”?’. Temos entdo uma atriz intervindo
na cenografia do trabalho e, numa perspectiva colaborativa, propondo, como artista e autora, um
conceito para a encenagao.

Na proposicdo da atriz, se evidencia que, no Processo Colaborativo, ndo ha tempo de
espera. Se o ator fica a espera de um roteiro do dramaturgo ou de uma indicacdo do diretor, ele,
além de permanecer numa posi¢do passiva e “confortavel”, ndo exercita sua funcao de criador e
agente de um discurso pessoal e artistico que colabora para uma cria¢do comunitéria.

A intensidade dos ensaios aos poucos vai clareando varios aspectos da criacdo e a
linguagem do espetaculo vai sendo decodificada pelo grupo. Mas as relacbes entre 0s artistas
passam por todo tipo de conflito e se torna fundamental a sinceridade no dialogo, para que
problemas ou insatisfacGes pessoais ndo prejudiquem o processo criador. No percurso de “Lugar
Cativo”, aconteceram momentos dificeis e delicados, quando, por exemplo, as proposicdes
trazidas pela dramaturga foram descartadas pelo grupo que, na ansiedade de encontrar resultados,
ndo percebeu que desrespeitava a funcdo da criadora. No desencadeamento dessa crise, a
dramaturga revelava seu receio de invadir o espaco dos outros criadores. Mas tanto os atores
como o diretor, tentavam lhe assegurar a importancia de uma provocacdo colaborativa.

Neste estimulo a provocacdo que o grupo fez a dramaturga, confirma-se o Processo
Colaborativo como um campo poroso e aberto as infiltracbes. Paradoxalmente, sua solidez
consiste em sua fluidez. E mais: solicitar a intervencdo do outro € assumir-se “inconcluso”
(FREIRE, 2005) e disponivel a reavaliacdes e novas proposicoes.

O fato demonstra que uma aprendizagem colaborativa se faz na pratica e que, juntos, 0s
criadores se ajudavam no exercicio de uma experiéncia coletiva. Era preciso evitar o medo do
conflito e das crises, caracteristicas constantes do Processo Colaborativo. Mas a dificuldade da
dramaturga encontrou acolhimento, ndo foi negada ou mascarada, e pode ser problematizada por
todo o grupo. Cada processo com seus acontecimentos e composi¢cdes grupais traz um enfoque e
aprendizado especificos.

Enfim, para os atores do Grupo Teatro Invertido, o que se configurou de maneira mais

timida no processo de “Mahagonny”, radicalizou-se em “Lugar Cativo”®® (MAIA, 2010, p.73).

% Trecho extraido do relatério de Hennais Deslands, p. 48.
%0 O espetéculo, apresentado em espagos ndo convencionais como casardes, saldes ou pequenos galpdes, estreou em
2004 no Galpéo Cine Horto (BH) e ja participou de diversos festivais de teatro no pais.
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Como atores propositores, eles se viram desafiados ndo s6 a criarem um espetaculo, mas a
desenvolverem uma linha investigativa e colaborativa com as outras fungdes, experimentando
mais profundamente o que seria um processo colaborativo.

No ano seguinte (2005), o grupo deu inicio a uma parceria artistica com o diretor Amaury
Borges, com quem ja haviam iniciado um dialogo através do Projeto Cena 3x4 do Galp&o Cine
Horto e a Maldita Cia. de Investigacdo Teatral. O diretor também era um pesquisador do
Processo Colaborativo e um dos orientadores do Cena 3x4.

No contato com o grupo, ele expds seu desejo de trabalhar com alguns textos do Teatro
Grego, que seriam 0 ponto de partida para a producdo de uma dramaturgia inédita. Além dos
atores do grupo (Rita, Leonardo e Rogério), foram convidados outros intérpretes, entre eles o ator
Camilo Lélis, que passaria entéo a constituir o grupo.

Se o diretor convidado desejava revisitar algumas narrativas miticas como as de Medeia e
Prometeu, “o grupo desejava trabalhar a questdo dos moradores de rua e dos que viviam em
situagcdo marginal” (MAIA, 2010, p.74).

Um projeto, intitulado “Medeias de Rua”, foi enviado e aprovado pelo edital do Prémio
Myriam Muniz de teatro de 2006 e, assim, 0 grupo garantiu mais um processo de criacdo e
investigacdo colaborativas. Segundo Maia (2010, p.74), “a histéria da mulher traida e
abandonada pelo marido, que mata sua rival e os proprios filhos por vinganca serviria de mote
para o trabalho de criagdo”. Além dos textos classicos de Euripedes e Séneca, o diretor também
escolheu a obra “Medeiamaterial” de Heiner Miller para leitura e inspiracdo para a criacao.
Completando a equipe, foram convidados a dramaturga Leticia Andrade, a cenografa Ines Linke
e 0 sonoplasta Admar Fernandes.

No decorrer do processo, restaram como atores apenas Rita, Leonardo e Camilo. O ator
Rogério Araujo acabou por assumir a iluminacdo, concebida em parceria com a direcdo. Neste
movimento migratério de funcdes, Rogério adquiria maior intimidade com uma area mais
especifica, que nem todos os atores dominam.

Cada ator foi convidado a defender um ponto de vista elaborado a partir da leitura dos
textos de Medeia. Muitas cenas foram apresentadas para o diretor e para a dramaturga, que
dialogavam com a diversidade de proposicdes atorais.

O grupo ensaiava nas dependéncias do Centro Cultural da UFMG e, com o passar do

tempo, descobriram que ali ao lado havia um laboratorio de engenharia desativado. Este lugar foi
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escolhido para abrigar a encenagd0 em processo, isto porque, ao adentra-lo, muitas
transformacgdes ocorreram em fungdo da natureza do espago, as quais influenciariam a
dramaturgia proposta pelo espetéculo.

Neste “lugar laboratorio”, a poética do abandono seria tratada de forma a permitir que
“uma mulher mie filha traida ¢ homens em guerra pudessem se encontrar”®. O espetaculo era
apresentado na rua Gaicurus, localizada numa regido de prostituicdo e consumo de drogas na
cidade de Belo Horizonte. A personagem abandonada tinha sua histéria apresentada num
laboratério também abandonado e localizado numa regido igualmente abandonada. Uma conexao
entre espagos ficcional e real, “zonas mortas”, mas ressuscitadas pela materialidade da encenagao
e dos espacos.

Nesses processos de aprendizagem colaborativa, através de projetos de pesquisa e de
criacdo de espetaculos, o Grupo Teatro Invertido conseguiu reunir, alem de importantes e
conceituados profissionais da area, novos parceiros de trabalho.

Em “Medeiazonamorta”, 0 ator Camilo Lélis, que até entdo era um convidado do projeto,
passou a integrar o grupo e se identificou com o projeto artistico-pedagdgico do Grupo Teatro

Invertido:

Eu vivi realmente o Processo Colaborativo com esse espetaculo. Eu era muito timido
ainda, argumentava pouco, ouvia mais do que falava. Mas em compensacao, jorrava em
criacdo préatica, imagética, eu experimentava muito e deixava a intuicdo me guiar... No
principio, ndo tinhamos personagens estabelecidos dentro da trama. Foi étimo porque
pude entdo experimentar varios personagens do mito e varios pontos de vista. O
processo me deu dois presentes: primeiro entrar para um grupo, 0 que eu mais desejava.
Ter uma familia artistica que trabalhasse a¢Bes continuadas. O segundo foi poder me
abrir, me quebrar enquanto ator e artista para que a criagdo jorrasse. O processo me deu
a oportunidade de verticalizar a criagdo. Como se eu fosse um pintor, era como se eu
nunca conseguisse, até entdo, pintar uma tela com autonomia. Eu me sujeitava muito aos
moldes cléassicos e com isso somente obedecia. No Colaborativo, ha uma transgressao e
pude pintar minha tela. O meu fazer se alimentou de outros fazeres e juntos fomos
compondo uma obra. Eu falei com a luz, com o figurino, escrevi textos, exercitei ndo s6
o ator, mas fundamentalmente o criador. Acho que este aprendizado foi o inicio de uma
trajetéria rumo a uma maior autonomia como ator.*

Na fala de Camilo, ele utiliza a pintura para se referir ao teatro. Olha o ator como um

pintor, faz um depoimento interdisciplinar, fruto de uma experiéncia colaborativa. Também

*! Trecho do texto escrito no programa do espetaculo que estreou em Novembro de 2006 em Belo Horizonte (MG).
%2 Entrevista concedida ao autor em 19-10-2009.
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enfatiza a importancia de fazer parte de um grupo com suas “agdes continuadas”, o que pressupde
um espaco de pesquisa e de formacéo artistica.

Para Carreira (2008, p.19), o reagrupamento de atores se fortaleceu a partir de praticas de
pesquisa e preparacdo técnica pelas quais a dramaturgia pode nascer do trabalho criativo do ator e
que constituem um dos pilares da construgdo de uma ética coletiva.

A partir de “Medeiazonamorta”, considerado um divisor de aguas na trajetoria do grupo,
devido a intensidade do processo e do resultado espetacular satisfatério, os atores decidiram por
continuar investigando a composicdo da cena e elaboraram um projeto de pesquisa para
experimentarem, como atores, as fungdes de diretor e dramaturgo. Além de Camilo Lélis, ha a
entrada da atriz Kelly Crifer.

Eis que surge o projeto “Ator Invertido: cinco sentidos para a constru¢do da cena”, foco
de nossa analise neste trabalho. Interessa-nos, a partir de agora, relatar e analisar uma
experiéncia na qual a aprendizagem colaborativa permitiu o surgimento de um ator-dramaturgo e
ator-encenador, instancias muito presentes no trabalho dos atores que buscam sua formacgéo no

interior dos grupos.

2.2 — Invertendo as funcdes criativas

De outubro de 2007 a dezembro de 2008, o Grupo Teatro Invertido realizou a pesquisa
“Ator Invertido: cinco sentidos para a construcao da cena”. Tal pesquisa foi financiada pelo
Prémio Myriam Muniz (2007) na categoria de teatro e também teve financiamento do Fundo
Municipal de Cultura, através da lei municipal.

Visando um aprofundamento da investigacdo e da pratica do Processo Colaborativo,

encontramos no texto do projeto as seguintes pontuacoes:

Através desse projeto de pesquisa, os atores serdo deslocados de suas fungdes habituais,
incumbidos de experimentar a direcéo cénica e a composi¢do dramaturgica. Serdo cinco
modulos de trabalho, cada um com duragdo média de dois meses, em que 0s atores,
dentro do grupo de cinco, serdo deslocados para a direcdo e criacdo do texto de uma
micro-pe¢a. Cada um dos trabalhos terd como tema um dos cinco sentidos: visao,
audicdo, paladar, tato e olfato. Os integrantes do grupo se revezarao entre si, ocupando
as funcdes de atuacdo, direcdo e dramaturgia nos diferentes mddulos que comp&em o
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projeto. Ao final da pesquisa serdo realizados cinco experimentos cénicos apresentados
ao plblico em uma mostra gratuita com duracéo de dois finais de semana.*®

Para acompanhar o processo, foram convidadas duas profissionais da cidade de Belo
Horizonte: a diretora Cida Falabella® e a dramaturga Nina Caetano®, para desempenharem a
funcéo de orientadoras e provocadoras das questdes que envolvem a criacdo partilhada. Podendo
contar com a experiéncia e trajetéria de uma diretora e de uma dramaturga nas pesquisas teoricas
e préticas, o grupo também elaborou uma forma de transmissdo de toda a aprendizagem que seria
desenvolvida ao longo dos meses e prop6s a realizacdo de duas oficinas, oferecidas gratuitamente
aos alunos dos cursos superiores de teatro da UFMG (Belo Horizonte) e da UFOP (Ouro Preto).
O projeto contempla, dessa forma, uma perspectiva pedagdgica que visa a difusdo da pratica
colaborativa.

Chama a nossa atengdo, nos objetivos descritos no projeto, a questdo de uma maior
autonomia para 0s criadores, no caso para 0s atores, que se apresenta com a seguinte redacéo:
“estimular a autonomia do ator dentro do processo de criagdo em grupo, que assim podera
assumir outras fungdes ligadas a construcao da cena”*®, Entdo, na formacdo do ator nos grupos,
haveria um estimulo e a possibilidade de que os atores também trabalhassem como diretores e
dramaturgos, tornando-se artistas multiplos e auténomos. No caso do Grupo Teatro Invertido,
esse tipo de formagdo colaborativa permitiu “fortalecer os atores para os possiveis dialogos
futuros nos processos criativos” (MAIA, 2010, p.80).

Na experimentacdo das funcdes de diretor e de dramaturgo, os atores poderiam
compreender melhor as atribuicdes especificas de cada area e, dessa forma, ensaiar uma
contribuicdo e diadlogo mais efetivos e criativos, quando convidados a integrar, como atores,
outros projetos teatrais.

No projeto “Ator Invertido: cinco sentidos para a constru¢ao da cena”, havia o desejo dos
atores de alcancar uma maior compreensdo e dominio técnico de suas fungdes, podendo assim se

preparar melhor para uma pratica colaborativa. Dessa forma, como agentes cooperativos,

% Trecho retirado do documento enviado pelo Grupo Teatro Invertido para o Edital Myriam Muniz. Este projeto
encontra-se nos anexos desta dissertacao.

% Cida Falabella, além de professora, é fundadora e diretora da ZAP 18, importante grupo teatral da cidade de Belo
Horizonte e p6lo de formac&o de profissionais para o teatro.

% Nina Caetano é professora de dramaturgia do curso de Artes Cénicas da UFOP. Atualmente é pesquisadora do
agrupamento Obscena, além de participar, como dramaturga, da realizacdo de espetéculos de varios grupos teatrais
da cidade.

% Este e outros objetivos da pesquisa est&o contidos no texto do projeto. Vide anexos.
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poderiam adquirir maior autonomia para a cria¢do, uma vez que 0 grupo é constituido apenas por
atores. No caso de uma nova parceria com profissionais externos, eles estariam mais
instrumentalizados e fortalecidos em seus desejos pessoais e coletivos.

O projeto foi dividido em quatro etapas: pesquisa teorica, ncleos de criacdo, mostras de
trabalho e oficinas pedagdgicas. Descreveremos, ao longo deste estudo, cada um destes
momentos do processo. Mas antes vamos mostrar a composicdo dos cinco nicleos de criacdo®”:

- Nucleo 1: Audicdo

Direcéo: Camilo Lélis

Dramaturgia: Rogério Araujo

Atuacéo: Kelly Crifer, Leonardo Lessa e Rita Maia.

- Nucleo 2: Olfato
Diregdo: Rita Maia
Dramaturgia: Leonardo Lessa

Atuacdo: Camilo Lélis, Kelly Crifer e Rogério Araujo.

- Nucleo 3: Tato
Direcdo: Kelly Criffer
Dramaturgia: Camilo Lélis

Atuacdo: Leonardo Lessa e Rita Maia.

- Nucleo 4: Paladar
Direcdo: Rogério Araujo
Dramaturgia: Rita Maia

Atuacdo: Camilo Lélis, Kelly Crifer e Leonardo Lessa.

- Nucleo 5: Visao
Direcdo: Leonardo Lessa
Dramaturgia: Kelly Crifer

Atuacdo: Camilo Lélis, Rita Maia e Rogério Araujo.

%7 Informacdes retiradas do relatério final do projeto.
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A primeira etapa do projeto abrangeu o periodo de 16 de outubro a 11 de Dezembro de
2007. Nesse periodo, Cida Falabella e Nina Caetano iniciaram uma orientacdo colaborativa,
introduzindo para os atores invertidos algumas questGes que concernem a direcdo e a
dramaturgia. Foram discutidos textos tedricos sobre as especificidades de cada area e,
concomitantemente, alguns procedimentos e exercicios foram experimentados. No inicio, 0s
encontros aconteceram separadamente, havendo uma jungédo das orientadoras somente no final da
jornada.

A dramaturga Nina Caetano nos conta um pouco sobre a fase inicial do processo:

Em outubro de 2007, iniciamos os trabalhos orientados. Tinhamos, eu e Cida, um
encontro conjunto, durante a semana, mas, em geral, trabalhdvamos em dias separados,
guando desenvolviamos estratégias para a construgdo de um olhar sobre a funcdo
pesquisada: dramaturgia ou direcdo. Apesar da ansia do grupo por uma “teoria do
drama”, optei por trabalhar da pratica para a teoria, ndo incorrendo no erro de tentar uma
formacdo generalista de dramaturgia, passando, inclusive, pelo drama classico e pela
cena realista. Eu ja havia acompanhado o trabalho do grupo e ja conhecia um pouco de
sua linguagem e ela ndo era propriamente classica.*®

Ao propor uma aprendizagem que partisse do exercicio concreto para somente depois se
vincular a alguma teoria, a dramaturga instaura a acdo e 0 jogo como propulsores dessa
aprendizagem. Como o ator poderia agir e jogar com e a partir de um fragmento textual? Como
determinadas texturas cénicas poderiam influenciar a composicdo de acdes fisicas do ator? De
que forma selecionar, editar ou desconstruir determinados materiais para a tessitura da cena? A
essas perguntas somente cabiam respostas praticas, oriundas de muitas tentativas, deducdes e
experimentacoes.

Podemos citar alguns procedimentos da aprendizagem dos atores, em sua relacdo com a
dramaturgia, no processo do Grupo Teatro Invertido:

- escolha de um texto que se relacionasse com os cinco sentidos;

- colecdo de frases poéticas e significativas;

- escrita de um texto com um depoimento pessoal,

- leitura de textos criados por cada um, com foco no jogo estabelecido com o texto, bem
como na relacdo com o espectador;

- colagem de textos criados e producdo escrita de um novo texto;

%8 Trecho retirado do relatério final do projeto.
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- colecdo de materiais textuais diversos: matérias de jornal, papel de propaganda, bulas de
remédio etc;

- estudo de textos académicos sobre criacdo dramatdrgica;

- reescrita de texto de outro ator e nova proposi¢do do mesmo;

- criacdo de textos a partir de improvisacoes dos atores e vice versa;

- defini¢cdo de um Unico texto, abordando algum dos sentidos, para a criacdo e ensaio de
uma pequena encenacao.

O ator Leonardo Lessa descreve, em seu caderno de ensaio, suas primeiras percepcoes

sobre essas experimentagdes e sobre como os atores as “digeriram’:

O diretor dirige o ator, enquanto o dramaturgo dirige o personagem. Ainda estou muito
colado na cena proposta. Aprofundar a cena hum sentido mais completo para néo ficar
apenas no nivel de organizacdo do material que foi feito pelo ator. Levar a proposta para
um outro patamar, isso é a criacdo do dramaturgo. Ele, o dramaturgo, compde acéo e nao
poesia, apesar de haver um nivel poético na sua composicao.

Percebemos um novo olhar que se constréi em relacdo ao trabalho da dramaturgia.
Recordamos, neste depoimento de Lessa, a nocdo de dramaturgia como aquela que tece as acdes
que acontecem no espago da cena. Na “dramaturgia textual”, que faz parte da dramaturgia da
cena ou do espetaculo, haveria, entdo, os rastros e marcas das proposi¢cdes dos atores, cujas
improvisacdes sdo acrescidas as intervencdes do diretor e do dramaturgo.

A diretora Cida Falabella iniciou sua orientacdo realizando algumas conversas com o
grupo, buscando saber mais de sua trajetoria, dos anseios artisticos de cada ator e de suas visdes
sobre o papel do diretor. Nesse exercicio de escuta-los, ela propde um tema para a criacdo de
cenas a serem trabalhadas e dirigidas.

As cenas se originaram a partir das cinco provocacdes da diretora: feminino, o espaco,
teatro invertido, ator invertido e pablico. Cada ator trouxe um rascunho de cena individual,
propondo um espaco especifico e uma relacdo das pessoas com ele. Entdo, durante o exercicio, 0s
atores-diretores conduziam o espectador no espaco e, inspirados em um dos sentidos humanos,
provocavam sensacdes e experiéncias, utilizando elementos como musica, objetos, luz etc. Na

escolha e reunido de todos esses elementos, haveria uma intencdo e proposicao de um diretor.

% Estes procedimentos est#o relatados no caderno de ensaio do ator Leonardo Lessa.
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Numa outra etapa, cada ator-diretor dirigiu uma pequena cena com 0S outros atores como
parceiros de trabalho. Ai investigavam como se dava a relacéo entre ator e diretor. A orientadora,

embasada em sua trajetoria artistica, define a diregdo como um “trabalho de escuta”:

O fato de nédo ter uma formacdo especifica em teatro e sim uma experiéncia pratica de
muitos anos, reforgou a crencga no trabalho do diretor como um trabalho de escuta. Seria
este um caminho para conseguir ser facilitador de um novo papel do diretor? Escutar e
fazer-se escutar?*

Sabemos que a questdo da escuta é fundamental num processo de criagdo. Escuta que
significa acolhimento, e mais, percepcdo das necessidades, potencialidades e dificuldades do
outro e do processo. Até mesmo ele, 0 processo, precisa ser escutado, para que se perceba seu
desenvolvimento e seus desafios. E, assim como para o ator, a importancia da escuta, no caso
entendida como capacidade de percepcdo das possibilidades existentes, seja no espaco da cena,
ou entdo, das proposicdes e provocagdes dos outros criadores, é fundamental para o processo.

Terminada esta etapa de orientacdo, era chegado 0 momento dos atores invertidos se

langarem na experimentagéo dos cinco nucleos de criagéo.

2.3 — Cinco experimentos cénicos

2.3.1 — “Dialogo Interrompido”

Figura 01 — Cena “Dialogo Interrompido”
Fonte: Arquivo Grupo Teatro Invertido — Foto de Daniel Protzner

“% Trecho retirado do relatério final do projeto.
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O primeiro nucleo de criacdo do projeto foi desenvolvido entre 23 de janeiro e 28 de
marco. Em fevereiro, o Grupo Teatro Invertido inaugurou sua sede no bairro Sagrada Familia, em
Belo Horizonte. Nesse galpdo alugado, aconteceriam as pesquisas e 0s ensaios dos cinco nucleos.

A partir da investigacdo em torno da audigdo do sentido, iniciou-se o trabalho do
primeiro nicleo. A direcdo ficou a cargo de Camilo Lélis, a dramaturgia por conta de Rogério
Avrauljo e a atuacdo foi feita por Rita Maia, Leonardo Lessa e Kelly Crifer.

O mote/provocagdo “audigdo” se apresentava muito amplo, € era necessario um
investimento do grupo para tentar definir qual o ponto especifico que os criadores desejavam
tratar a partir dele. Ent&o, iniciaram uma intensa pesquisa do universo sonoro, a qual envolveu
visitas ao cemitério e a um mercado popular; audicdo de masicas; improvisagdes com
instrumentos e leituras relacionadas a “arte de escutar”, até chegarem ao tema da
incomunicabilidade humana.

Mas, como se tratava do primeiro nucleo, os atores ainda creditavam ao diretor e ao
dramaturgo a organizacdo dos ensaios, como se esses fossem apenas preocupacfes dos dois
criadores. Era preciso transformar essa relacdo tdo viciada, imputando aos atores a
responsabilidade de também colaborarem para a realizacdo de um bom processo.

Houve também uma crise e confusdo no exercicio das funcbes. Rogério precisou da
orientacdo de Nina Caetano para assumir e desempenhar sua funcdo de dramaturgo (ele ficou
mais envolvido com o treinamento e com o0 aquecimento dos atores) e Camilo se viu insatisfeito
com as mudancas que ocorriam ao longo do processo, ndo sentindo sua autoria respeitada pelo
grupo. Aconteceram, entdo, longas discussdes, momentos de criacdo bastante cadticos e uma
dificuldade de entendimento entre os criadores.

Os atores-aprendizes tinham que lidar com a inseguranca de alguns, com o pouco
rendimento do trabalho e com as crises e instabilidade que surgiam na sala de ensaio. Mais do
que nunca era preciso vencer a desconfianca, a ansiedade e o nervosismo. Para o ator

colaborativo:

é indispensavel a disponibilidade para falar e ouvir e, mais do que tudo, para refazer.
Isso demanda maturidade nas relagfes grupais e a confianga de que as melhores escolhas
serdo feitas em prol do trabalho, acima de qualquer vaidade ou visdo pessoal. Nesse
sentido, podemos dizer que o Processo Colaborativo demanda qualidade poética, na
maneira de fazer, e ética, na inter-relacdo dos artistas e destes frente & obra (RINALDI,
2006, p.21).
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A importancia da escuta € também sublinhada na proposta pedagdgica de Freire (2005,
p.118) para quem escutar “significa a disponibilidade permanente por parte do sujeito que escuta
para a abertura a fala do outro, ao gesto do outro, as diferencas do outro”.

Todas as fungdes se encontram “em processo” e, em meio a um trabalho aparentemente
arido, surgem, a partir dos materiais confrontados em cena, algumas linhas norteadoras que
aproveitam a prépria vivéncia do grupo em relacdo a sua dificuldade de escuta. Essas linhas
norteadoras favorecem o surgimento da histéria de um casal em crise que ndo consegue se
escutar, uma narrativa entremeada por uma assistente solidaria e solitaria.

A cena apresentada ao publico alcanca boa receptividade e consegue provocar nos
espectadores uma reflexdo sobre a importancia de se escutar as necessidades dos outros. Uma
capacidade que o homem atual vem, cada vez mais, perdendo. Um desafio claro para os atores

do Grupo Teatro Invertido, naquele momento do processo. I1sso porque, segundo Rita Maia:

Essa dificuldade ndo era externa a nds, atores do Teatro Invertido. Somos deficientes
nesse ponto também, sofremos da mesma incapacidade. E por isso, que no fim do
primeiro nucleo de trabalho, chego a mesma conclusdo que tive na primeira etapa da
pesquisa: estamos pesquisando ndo s6 as func¢des do processo colaborativo, mas também
as rela(;f)fls que envolvem esse processo. Aos trancos e barrancos estamos atritando esse
coletivo.

Escutar ndo somente o outro como artista, mas reconhecé-lo como ser humano. E, ao
escuta-lo, se exercer o direito de falar, pontuar, poder discordar ou acrescentar algo ao dito. Mas
algo escutado e apreendido, logo, respeitado. E mais uma aprendizagem acontecia para 0s atores:
a constatacdo de que se o dialogo é interrompido, ndo se estabelece um processo colaborativo de
criacao.

No caderno de ensaio de Camilo Lélis, que estreou na funcdo de diretor, encontramos

algumas reflexdes sobre sua aprendizagem:

Das funcoes da direcdo que ndo consegui desenvolver por falta de tempo e experiéncia:
trabalhar mais a dramaturgia do ator (corpo e voz); trabalhar mais o texto e as intencdes;
pesquisar o ritmo da cena; pensar mais com o ator quem é a figura que ele esta criando;
qual a acdo que os atores executam; ver quais seriam as inumeras possibilidades de
leitura que uma acdo, texto ou imagem podem provocar no publico. S&o questdes que
fazem parte da funcdo do diretor, porém eu néo sei se saberia realiza-las.*?

*! Trecho do depoimento de Rita Maia, contido no relatério final do projeto.
“2 Extraido do caderno de ensaio do ator. Margo de 2008.
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Como ator, vemos Camilo aperfeicoando seu olhar sobre a funcdo da diregéo. Aquilo que
foi percebido como algo que faltou se configura como uma possibilidade de agdo futura. O
importante foi a apreensdo de procedimentos necessarios ao papel do diretor. Os nucleos de
criacdo viriam a se transformar em celeiros férteis para a construcao de conhecimento.

Ao final de cada nucleo, ap6s os encontros abertos com o publico, os atores e as

orientadoras se reuniam e faziam uma avaliacdo do processo cénico-pedagogico.

2.3.2 — “Esséncia”

Figura 02 — Cena “Esséncia”
Fonte: Arquivo Grupo Teatro Invertido — Foto de Daniel Protzner

Neste segundo nucleo, que aconteceu no periodo de 31 de marco a 09 de maio de 2008 e
teve o olfato como elemento de provocacdo, Rita Maia se deslocou para a funcdo de diretora e
Leonardo Lessa pbde experimentar o lugar da dramaturgia.

Pesquisando os relatos deste nucleo, encontramos um ponto em comum: houve uma
grande harmonia e comunhdo entre diretora e dramaturgo que, numa cumplicidade e escuta
criativa, conseguiram uma boa conducéo do processo, dialogando intensamente com 0s materiais
trazidos pelos atores que, neste caso, foram Camilo Lélis, Kelly Crifer e Rogério Araudjo.

A diretora buscou na relagdo com os atores a utilizacdo da experiéncia e das memorias
pessoais de cada um, como fomentadores da criagdo. Para Maia (2010, p.82), “quando falamos de

cheiros, falamos de memoria”. A diretora provocou, a partir de jogos, exercicios de sensibiliza¢éo
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e utilizacdo de objetos, o resgate da memoria da infancia de cada um. Tal provocacdo gerou a
escrita de textos e a improvisagdo de muitas cenas a partir das lembrancas.

J& Leonardo, como dramaturgo, selecionou algumas frases e entregou-as aos atores
solicitando deles a construgdo de uma cena. A frase dada a atriz Kelly Crifer (“Sentir o cheiro é
quase ver, quase ter, quase...”’) levou-a de volta a sua infancia. Nesta rememoracdo, a atriz

concebeu e escreveu o seguinte fragmento de cena:

Publico entra em um espaco pequeno, com os olhos vendados e se acomodam. A atriz no
meio da roda, pica uma cebolinha e diz:

- Alguém aqui gosta de frango cozido? (aguarda respostas) — tem coisa que nos cheira
bem e tem coisa que nos cheira mal... Eu detesto frango cozido. Quando chego na minha
casa pra almocar e vejo que tem frango cozido eu digo: Ih! Hoje tem frango boiando!
Mas, porém, contudo, todavia, entretanto quando eu vou para a roga, hum...eu fico doida
pra comer frango cozido.Minha mae bota a lenha no fogdo, bota fogo e a lenha vai
gueimando. Hum, cheiro de fogdo a lenha... [...] Sentir o cheiro de comida é quase vé-la,
quase té-la. Quase...”®

A atriz articulou, neste exercicio cénico, uma transposi¢cdo de um fragmento textual em
acdo e espacos poeticos, pensando a criacdo em termos de atuacdo, dramaturgia e direcdo. Foi
uma cena criada pelo poder de evocacdo da memoria.

Maia (2010) afirma que a criacdo do ator no Processo Colaborativo parte, num primeiro
momento, do resgate de sua memoria pessoal, que, ao ser acionada, se converte, pela prépria
experiéncia, em material de trabalho. A autora recorre aos estudos de Paul Ricouer, que
estabelece uma diferenca entre memdria e imaginacao. Segundo Maia (2010, p.86), a memoria

seria:

Reconhecida ndo sé como ferramenta para guardar fatos passados, mas como capacidade
de ressignificar as coisas, uma re-configuracdo dos dados que sdo despertados pela
rememoracgdo. Neste sentido, no ato de trazer experiéncias pessoais para o trabalho
criativo, o ator usa de sua memoria para recriar essas mesmas experiéncias [...] Pode
articular um fato novamente em outras propor¢des.

As memorias do ator podem ser reais ou ficcionais, de sua experiéncia ou da de outros. O
que importa é a apropriacdo dessas narrativas mnemaonicas e como elas podem ser transformadas
em material precioso para a criacao.

Nesse sentido, 0s atores invertidos revisitaram seus bals pessoais e de la retornaram com

cheiros, fatos e lembrancas. O retorno do vivido trouxe a presenca do elemento épico para a sala

*3 Extraido do relatério final do projeto.
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de ensaio. Isso nos remete a Walter Benjamin que afirmou ser “a memoria a mais €pica de todas
as faculdades” (BENJAMIN, 1993, p.210).*

Temos no ator do Grupo Teatro Invertido uma prética préxima ao teatro de Bertolt
Brecht. N&o so pela coletivizacdo do fazer teatral, mas também pela possibilidade de uma atuagdo
e encenacdo épicas, cujas narrativas pessoais se misturam as narrativas ficcionais dos
personagens, possibilitando o surgimento de um ator rapsodo ou ator-narrador. Keiserman (2004)
lembra que o termo “rapsodo” era empregado em relacdo aos artistas que perambulavam pelas
cidades, cantavam poesias e narravam trechos de livros que continham histérias repletas de
viagens e aventuras. Para a estudiosa e professora da Escola de Teatro da UNIRIO, o ator
rapsodo é:

aquele que trabalha a composicdo de seu desempenho num teatro em que a propria
dramaturgia estd, em maior ou menor grau, na categoria do épico. Esta espécie de
atuacdo, que pode ser chamada de expositiva, demonstrativa ou distanciada, €
determinada pela atitude narrativa do ator e pelos papéis que exerce, de encaminhar as
acOes, de comenta-las, de introduzir personagens, € em que se evidenciam as duas
instancias, pelas quais estabelece sua comunica¢do com 0s outros atores em cena e com
0 publico: a verbal e a gestual (Keiserman, 2004, p. 01).

Na dramaturgia textual e na encenacdo de “Esséncia”, temos a presenca da forma épica,
abrangendo acdo, tempo e espaco, fora a relacdo com o espectador, para quem € narrado 0 que
acontece, ora pelo viés dos personagens, ora pelos comentarios dos atores. Haveria dois tipos

béasicos de atuacao rapsodica:

O ator cumprindo exclusivamente a funcdo do narrador da fabula, e mantendo-se assim
todo tempo exterior a esfera da ficgéo, e o ator alternando-se entre os papéis de contador
e de personagem, entrando no espaco dramatico para participar da acdo, para logo a
seguir saltar fora dela e comenta-la (NUNES, 2000, p. 43).

“Esséncia” nos conta a histéria de um retirante, nascido e criado no interior, que resolve
tentar a vida na cidade grande. Utilizando-se de flashbacks, as narrativas se dividem entre a
figura do “narrador-menino” e do “narrador-homem”.

Ha também a presenca da epicidade na utilizacdo dos objetos. O personagem-narrador, no
inicio da cena, traz sua mala de cheiros e a abre perante os espectadores, apresentando sua familia

e as lembrancas de sua infancia: o fumo de rolo € a personificacdo do pai, o leite de rosas lembra

* A pesquisadora e atriz Rita Maia também abordaréa a perda da experiéncia na sociedade a partir dos estudos de
Walter Benjamin.
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a mée, a canfora com mentol atualiza a memoria de um menino sempre com o nariz entupido.
Esses objetos e seus aromas narram e presentificam tempos passados.

Se, inicialmente, a imaginacdo olfativa dos atores foi estimulada a partir de esséncias e
perfumes que remetiam a universos de prazer e nostalgia, o ator Rogério Aradjo apresentou um
workshop que mudaria o destino da criacdo. Rogério criou uma cena em que lia uma noticia de
jornal que relatava as agressdes sofridas pelos mendigos franceses, 0s quais eram expulsos das
ruas ao serem atacados com a borrifagdo de um liquido mal cheiroso. Depois, o ator “aparecia
vestido como um mendigo, sujo e muito fedido. Era impossivel se manter perto dele, provocava
ansia de vomito e uma sensagdo insuportavel de nojo” *°.

Neste exercicio, o ator violentou os sentidos dos companheiros de cena e problematizou
0s cheiros que insistimos em negar ou evitar, tapando nossas narinas. Tal workshop foi téo
significativo que a cena constou na dramaturgia final do espetaculo, sendo feita por outro ator. O
material, entéo, circulou entre os criadores, intervindo e colaborando para o resultado final.

Em meio ao processo, Rogério ficou doente e s6 pode retornar no final, quando ja existia
um roteiro que era experimentado, exigindo do ator uma assimilagdo mais rapida e uma
intervencdo menor. Para alguns criadores, a criacao se deu de forma muito acelerada e houve uma
ansiedade para se finalizar a estrutura da cena.

O fato € que, neste segundo nucleo, Rita e Leonardo descobriram a importancia de uma
maior permeabilidade entre as fun¢des de dramaturgia e dire¢do, ¢ a “construcdo de um olhar

46
obsceno”

pode ter proporcionado um maior equilibrio entre essas duas areas. O diretor e 0
dramaturgo sdo os olhares externos que, pela posicdo de fora da cena, podem fornecer
importantes feedbacks aos atores, cujo olhar é intrinseco a cena, ao avaliar todo o material
experimentado por eles.

Neste ndcleo, o grupo priorizou mais os debates abertos com o puablico, aumentando o
nimero de apresentacdes da cena. “Esséncia” se tornou uma cena embleméatica no projeto dos
atores invertidos, tanto que, a partir da avaliacdo dos espectadores, ela se tornou o0 gérmen de um

novo espetaculo do Grupo Teatro Invertido, o qual veio a se chamar “Proibido Retornar™*’.

** Trecho do depoimento de Leonardo Lessa no relatério final do projeto.

“® Conceito utilizado pela dramaturga Nina Caetano no relatério final do projeto.

*T O espetaculo estreou em outubro de 2009 na sede do Grupo Teatro Invertido. Os atores assumiram coletivamente a
direcdo, dramaturgia e atuacdo deste trabalho. Certamente, tal opcdo deve ser creditada a aprendizagem criativa que
realizaram nos quinze meses de pesquisa ocorrida no projeto “Ator Invertido: cinco sentidos para a construgdo da
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2.3.3 — “Falsa Ocorréncia”

Figura 03 — Cena “Falsa Ocorréncia”
Fonte: Arquivo Grupo Teatro Invertido — Foto de Daniel Protzner

Neste terceiro nucleo de criacdo, a atuacao rapsodica se mostrou mais fortemente. Foi no
periodo de 12 de maio a 19 de junho que os atores invertidos buscaram no “tato” mais uma forma
de falar sobre os sentidos humanos no mundo contemporaneo. Na atuacdo, estavam Rita Maia,
Leonardo Lessa e Rogério Aradjo, sendo que este precisou, por motivos familiares, se afastar do
processo. Era a estreia de Kelly Crifer na direcdo e de Camilo Lélis na dramaturgia.

Parece-nos, atraves da leitura dos relatos do projeto, que, neste nucleo, a diversidade de
desejos acabou por revelar a dificuldade de se encontrar um tema comum. Mesmo partindo da
ideia, proposta por Kelly, de se investigar o toque humano, muitas vertentes se abriram e uma
definicdo mais concreta do que queriam trabalhar ndo aconteceu. A maioria das colaboracdes dos
criadores, de alguma forma, foi adicionada ao resultado final. Mas no cerne da criacdo, o que foi
trazido a cena foi a crise de um grupo dividido em relacdo ao como abordar uma questéo: falar do
tato, como “um lugar onde o amor se realiza ou também por onde a tortura pode acontecer”?*. A
cena criada abordou uma suposta historia de abuso sexual e violéncia cometida contra uma
mulher. Uma mesma situacdo que era contada alternadamente por diferentes pontos de vista e

pelas observactes dos personagens e dos atores.

cena”. Como nosso foco, nesta dissertagdo, ¢ apenas o processo de aprendizagem dos atores no projeto de 2007 e
2008, ndo aprofundaremos a discussdo sobre o processo e producdo deste espetaculo.
*® Questdo apresentada numa frase do escritor Rubem Alves que serviu de mote para as primeiras provocagoes.
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Numa leitura metalinguistica, “Falsa Ocorréncia” se configurou numa proposta cénica em
que dois atores investigam a criacdo de uma cena, revelando, inclusive, suas duvidas, receios e
desejos. Daf a constatacdo de uma atuacdo mais rapsodica*® em que os atores jogavam o tempo
todo entre as figuras de narrador-personagem e narrador-ator. Da mesma forma que o0s atores
construiam/desconstruiam uma cena, também tentavam contar ao publico, de forma fragmentada,
uma histdria de violéncia sofrida por uma moca.

O espaco proposto pela direcdo — criando uma tenda formada pelo enlagcamento de
rotundas — provocou uma espécie de labirinto, de onde atores-personagens saiam e entravam o
tempo todo. Este jogo de “dentro e fora”, materializado no espago, dialogava com o
envolvimento e distanciamento da atuagé&o.

Nesta cena, se percebia uma interpretacdo com um registro mais performatico. Isso pode

ter se acentuado pelo:

Fato da ndo existéncia de um texto prévio, de personagens prontas, de marcacgdes
desenhadas previamente pelo diretor, o que amplia a zona de inseguranca na qual o ator
devera trabalhar. Este elemento de desorientacdo, de perigo e de risco acompanha todo o
processo, deixando marcas na qualidade de presenca e no registro fisico e vocal dos
intérpretes, o0 que os aproxima bastante aqueles do performer (SILVA, 2008, p. 67).

Se a perspectiva testemunhal e a propositiva sdo solicitadas ao ator, misturam-se muito
claramente suas instancias subjetivas as dos personagens criados®. Os atores estdo sempre
aprimorando suas interpretacOes, efetuando mudancas e ajustes, em constante processo. Os
personagens nao Sao apenas exercicios de interpretacdo, mas signos corporais em contato direto
com o espacgo da encenacdo. No caso de “Falsa Ocorréncia”, os atores estdo no mesmo patamar
de importancia dos outros elementos da cena, numa des-hierarquizacdo da encenacéo.

No que tange as relagbes entre os criadores neste nucleo, Camilo, na fungdo de
dramaturgo, parece ter encontrado algumas dificuldades com a direcdo e com a atuacdo. Ele
afirma ter servido mais aos desejos dos criadores do que ter defendido seus pontos de vista. Para
ele, se os atores ndo acreditam na ideia, o trabalho fica no meio do caminho: “eu, dramaturgo,
dependo deles para expressar meus pensamentos, pois o texto ndo € para ser lido, é para ser

51
encenado”.

%% Para Sarrazac (2002), a pulséo rapsédica ndo significa nem abolicdo nem neutralizagio do dramatico, mas procede
por um jogo de aposi¢des e de oposicBes dos modos lirico, dramético, épico e mesmo argumentativo. Vide “O
Futuro do drama — escritas dramaticas contemporéneas”. Lisboa: Campo das Letras, 2002.

% As aproximacdes entre a Performance-Arte e a atuagdo contemporanea serdo mais aprofundadas no préximo
capitulo.

*! Trecho retirado do relatério final do projeto.
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Uma maior proposicdo dos atores acabou por se transformar em resisténcia as
intervencdes dos outros criadores, principalmente do dramaturgo. Ter, na sala de ensaio, um ator
muito propositivo € tdo importante quanto encontrar neste criador um sujeito também receptivo
aos desejos dos outros. Caso contrario, teriamos apenas o discurso de um unico artista sendo
privilegiado, numa postura mais individualista e monoldgica que néo € a desejada no caso dos
processos de criacdo compartilhada. Nesta altura do projeto, sdo perceptiveis as variacfes de um
nlcleo para outro. Cada aprendizagem aconteceu de forma Unica, expondo as inconstancias de
um processo que ndo possui formulas prontas e nem caminhos definitivos. A aprendizagem
obtida num nlcleo nem sempre garantird o sucesso do préximo. Trata-se sempre de um processo
a ser perseguido e recomecado.

Mas o Grupo Teatro Invertido ainda tinha pela frente os desafios de mais dois nucleos de

criacao.

2.3.4 — “Estado de Coma”

Figura 04 — Cena “Estado de Coma”
Fonte: Arquivo Grupo Teatro Invertido — Foto de Daniel Protzner

Este nucleo, cujo sentido foi o paladar, apresentou dois aspectos até entdo novos para 0s
atores: a experimentacdo do género cémico na construcdo da cena e a colaboracdo de um novo

criador, no caso, André Veloso, na funcdo da musica, através do desenho do som.
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A atuacdo ficou com Camilo Lélis, Kelly Crifer e Leonardo Lessa, a diregdo ficou a cargo
de Rogério Aradjo e Rita Maia assinou a dramaturgia. O processo aconteceu entre os dias 08 de
setembro e 17 de outubro de 2008.

Na primeira reunido da equipe, o diretor prop0s trabalharem com o elemento do humor
critico na abordagem do tema que iriam tratar e o grupo, com algumas ressalvas, aceitou a ideia e
resolveu experimenta-la no espaco da cena. Para isso, muitos jogos e estimulos foram dados e, ja
no treinamento fisico, encontravam a energia e exaustdo>® necessarias para mostrarem 0s
sacrificios e obsessfes por um corpo atlético e saudavel, sempre vitima da pressa e da loucura da
vida cotidiana. Uma frase foi lancada como mote para a criagdo e levantamento de materiais:
“voceé tem fome de qué”?

Uma mulher bulimica e um homem com prisdo de ventre consultam um medico que 0s
ajuda a se livrarem de tudo aquilo que engoliram. Beirando o absurdo, o que temos é, pela via do
riso, a certeza de que estamos todos doentes e em sério estado de coma.

O processo parece ter ocorrido de maneira tranquila, com uma intervencdo timida do
diretor e da dramaturga, estabelecendo um “modelo harmonico” para a pesquisa em processo. Era
como se os atores “invertidos” estivessem confortaveis e pudessem ter encontrado, naquele
momento, uma forma segura de praticar a criagdo colaborativa. Tratava-se do quarto nucleo de
criacdo e, talvez, algumas aprendizagens pudessem se apresentar mais consolidadas. A existéncia
de uma possivel harmonia ndo representaria um problema em si, desde que, a meu ver, tal fato
ndo se configurasse como uma forma de se tentar garantir um trabalho livre de atritos e desafios.
Até porgue uma harmonia encontrada num processo nao garante que va se repetir em outro. O
musico convidado também provocou pouco, isto €, colaborou mais ilustrando e confirmando o
que existia na cena, do que propondo uma musicalidade pessoal, nascida de um ponto de vista
seu. De qualquer forma, houve uma interferéncia sonora para a cena, 0 que se apresenta como um
elemento de colaboracéo.

A cena alcangou excelente repercussdo junto ao publico, e sem perder o foco tematico, 0s
atores puderam se divertir e, a0 mesmo tempo, se posicionar de forma critica. Depois de trés

nacleos muito densos, a experimentacdo de um humor caustico possibilitou aos atores uma

°2 Energia e exausto na perspectiva da Antropologia Teatral de Eugenio Barba so conceitos e praticas fundamentais
para a criacdo de um corpo extra-cotidiano e mais artistico. Energia significa “estar em trabalho” e é resultado de
uma tensdo entre forgcas contrapostas. Pela exaustdo, o corpo do ator/bailarino experimentaria novas formas de
atuacdo e equilibrio ao abandonar alguns automatismos cotidianos. Sobre tais conceitos sugiro a leitura da obra de
Eugenio Barba “A Canoa de Papel: tratado de Antropologia Teatral”.
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interpretagdo mais histriénica e uma relacdo de proximidade com a plateia. Talvez tivessem, no
inicio, certo receio de trabalhar com o comico. Puderam descobrir mais tarde a forga critica e

comunicativa do riso.

2.3.5 — “Re-velar”

O quinto e ultimo nacleo foi centrado na questdo da visdo. Neste nucleo, pude estar
presente na sala de ensaio e o acompanhamento “in loco” do processo me permitiu verificar as
inimeras possibilidades de se trabalhar colaborativamente, além de poder revisar estudos e
relatos de experiéncias colaborativas de alguns grupos e pesquisadores brasileiros.

Entre 20 de outubro e 05 de dezembro de 2008, periodo em que ocorreram os trabalhos,
pude, como pesquisador-observador, participar dos trabalhos e produzir um diério de bordo™, que

me servira de referéncia para o relato e analise, o que sera realizado no topico seguinte.

2.4 — Re-velar as relagdes estEticas da sala de ensaio: Autonomia e colaboragio

Figura 05 — Cena “Re-velar”
Fonte: Arquivo Grupo Teatro Invertido — Foto de Daniel Protzner

%3 Este diario de bordo encontra-se nos anexos da dissertagéo.
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Neste ndcleo, o Grupo Teatro Invertido se dividiu da seguinte forma: Leonardo foi o
diretor, Kelly ficou como dramaturga e na atuacao: Rita, Camilo e Rogério.

No primeiro dia de minha observacéo na sala de ensaio, pude perceber como alguns fatos,
de alguma forma, sdo decisivos para o encaminhamento do processo. O atraso de Rogério
permitiu uma aproximacéo direta entre Camilo e Rita, que no aquecimento inicial comecaram a
criar imagens que anunciariam uma relacdo de proximidade entre os (futuros) personagens
(Enclausurado e Mulher). Ao trabalhar com a questéo do olhar, eles, na verdade, ativavam todos
0s outros sentidos. Tudo ja se apresentava como possivel material de criacdo, com a dramaturga e
o diretor muito concentrados e atentos a tudo. Rogério chega mais tarde, como um terceiro
elemento para aquela estrutura (ainda um aquecimento, mas direcionado para a cena), 0 que
também aconteceria com seu personagem (Vigia) na historia da cena.

O diretor mais observava e “escutava” o que acontecia, ndo houve indicagdo nenhuma
para os atores. Eles se langcaram no espaco e foram-se aquecendo fisicamente e emocionalmente.
O musico foi interferindo com sons e, assim, cada um na sua fungdo, comecou a trabalhar a
criacao.

As experimentacfes iniciais partiram de jogos e exercicios em que os atores, a partir de
suas pessoalidades, se aproximavam do tema proposto. O diretor e a dramaturga solicitavam a
criacdo de workshops e propunham improvisagdes, mas mantinham uma reserva maior no trato
com os atores. Estes ultimos, ao que parecia, desejavam saber mais a respeito das ideias da
dramaturga e do diretor e se revelavam frustrados e angustiados com o siléncio deles. Talvez os
atores precisassem de um retorno mais direto dos outros criadores e, como isso nao acontecia,
havia momentos de muita ansiedade e tensdo. Por outro lado, vejo, na atitude do diretor e na da
dramaturga, uma postura de se permitirem também um “ndo-saber”, de se manterem a espreita do
processo.

Mas tais fatos acabaram por gerar uma inseguranca no grupo: de um lado os atores
solicitavam um feedback e do outro a dramaturga e o diretor liam esta demanda como busca de
clareza e seguranca, coisas impossiveis de se ter no comeco de um processo. Mas 0 que seria
melhor: acolher as questdes dos atores ou ndo dar nenhuma resposta? O dialogo e as discussdes
sdo importantes somente a partir da cena ou fora dela? Ou concomitantemente?

Acredito que as discussbes devam ser acolhidas por todos, mas podem tornar-se

perigosas se tentarem substituir ou responder aos desafios colocados pelo exercicio da cena. 1sso
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depende de cada momento do processo. Talvez, no inicio, seja mais interessante se discutir a
partir do que se descobre e se desdobra pela pratica. J&A num momento mais avancado do trabalho,
algumas discussdes, talvez, possam ser fundamentais para uma decisdo dos caminhos a serem
perseguidos. Trata-se, portanto, da busca de um possivel equilibrio nas relagdes criativas do
processo, de forma que os criadores consigam se sentir estimulados e colaborativos.

A medida que o tempo passava, 0 grupo perseguia os rastros das improvisagdes que
surgiam, experimentavam propostas textuais e elementos da cena, descobriam algumas

possibilidades e desistiam de outras. Um processo de

Natureza tateante, composta pelo movimento continuo de se fazer, desfazer e refazer.
Ele é regido pelo principio da incerteza. No desenrolar de sua trajetéria, 0s poucos
marcos de orientacdo sinalizam, as vezes, apenas aquilo que ndo se quer. O descarte, 0
“ndo”, a recusa tem forca de germinagdo. A forma vai surgindo de uma dindmica de
exclusGes. Por esse angulo, o processo ndo é democratico, ele ndo acolhe tudo, ele
expele e regurgita, pe para fora, elimina. Por outro lado, na medida em que permite que
os elementos, as propostas, as ideias venham a tona e sejam discutidas e/ou
experimentadas, ele assume um carater democratizante. E esse lugar paradoxal do
processo colaborativo (SILVA, 2008, p.85).

As duavidas e escolhas eram tratadas de forma coletiva. Quando havia alguma
discordancia, esta se resolvia na cena. Todos opinavam e decidiam pela melhor proposta. As
vezes, a duvida persistia e eram necessarias novas experimentacdes, 0 que aumentava a
curiosidade pelo tema pesquisado. Nesse sentido, “quanto mais pomos em pratica a nossa
capacidade de indagar, de comparar, de duvidar, de aferir, tanto mais eficazmente curiosos
podemos nos tornar” (FREIRE, 2005, p.62).

Os criadores, num exercicio de composicdo, foram selecionando os materiais. Havia um
“olhar compositor” no trabalho da dire¢do e da dramaturgia. Leonardo ia compondo 0 espago da
cena e trazia objetos, operava a luz e pedia ao muasico algum ruido ou som. Kelly ia gravando e
anotando as improvisac@es, entrava em meio a cena e intervinha provocando os atores e alterando
a criacdo. Ela compunha a dramaturgia textual a partir das criacGes dos atores e acrescentava
fragmentos, imagens e materiais diversos. Chamava a atencdo a entrada e a presenca fisica do
diretor e da dramaturga no momento da improvisacdo. Havia uma friccdo que diluia uma
proposta inicial que aos poucos ganhava novas diretrizes, como se houvesse uma autoria pessoal

também diluida e se transformando num material coletivo.
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Quanto aos atores, compunham seus personagens a partir das improvisagdes que geravam
as acOes fisicas. Para Bonfitto (2007, p.26), o conceito de acdo fisica envolve “tanto as acbes
executadas exteriormente quanto as agdes internas desencadeadas pelas primeiras”. Entdo, ndo
haveria uma separacdo entre acdo interna e acdo externa. Mas uma acdo fisica se difere de um
gesto ou de movimento corporal, por apresentar como caracteristica uma intencionalidade. Pela
acdo fisica, o ator “desenha e escreve” seu personagem. Uma dramaturgia na e da cena. O
discurso autoral do ator, no Processo Colaborativo, se da principalmente nessa escritura de acdes.

Acompanhando os ensaios do Grupo Teatro Invertido, percebi que o ator comp&e também
com o espaco, com a luz, com a musica etc., elementos estes também em processo, pesquisa e
didlogo com o trabalho atoral. Nesta aprendizagem intersemiética, o ator pode ampliar as
potencialidades criativas de seu discurso pessoal e, ao mesmo tempo, coletivo.

Se, nos primeiros ensaios, tudo ainda era vago, aos poucos algumas coisas se definem:
aparece fortemente nas cenas uma relagdo entre alguem que precisa ver e alguém que vé demais,
no caso, um vidente.

A dramaturga trouxe um pequeno roteiro de acdes para ser experimentado pelo grupo.

Trata-se de um esbogo do que viria a se tornar a cena “Re-velar”:

A visita. Uma mulher vem da rua trazendo revistas e produtos de beleza. Dialoga com o
publico com o objetivo de vender o seu produto. Um vigia abre a porta e recebe a
mulher. Os dois se cumprimentam. O vigia conduz a visitante, juntamente com o
publico. Pede aos espectadores que aguardem na sala de espera e leva a visitante até um
pequeno cubiculo e fica olhando, como se estivesse olhando por uma fechadura. A
mulher descreve o mundo 14 fora para 0 Homem Enclausurado. Ele, por sua vez, vé o
mundo através dela. (Camilo: explorar a imagem deste homem que, cansado do mundo
das aparéncias, tem os olhos secos de luz. Rita: investigar o “como” esta mulher vé o
mundo). O vigia narra aos espectadores tudo o que acontece la dentro. Para ele,
certamente, é uma visita intima. Seus olhos estao cheios de sacanagem.>*

No trecho acima, apresentamos trés aspectos que merece serem destacados: a investigacdo
do lugar do espectador e sua relacdo com a cena (encenacdo); a provisoriedade do roteiro da
dramaturga (processo) e a relacao dos criadores com o tema (pesquisa).

Ao longo de todos os nucleos, a questdo do publico foi cada vez mais pensada e
aprimorada. Em “Re-velar”, alternei as posi¢cdes de pesquisador e espectador. Vérias vezes fui

solicitado para assistir e interagir com o processo. Eu também ensaiava a funcéo de espectador

** Roteiro experimentado no dia 05 de novembro de 2008.
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para o grupo. No esboco do roteiro, 0s espectadores eram agregados a trama, formando uma fila
para a visita ao vidente (Homem Enclausurado) e, assim, ja se viam inseridos no
“tempo/espago/a¢ao” da cena. Dessa forma, a corporeidade dos espectadores colabora para a
instauracdo de um evento ficticio e real. S&o espectadores e personagens ao mesmo tempo. Tém
um papel ativo durante a representacao.

No aspecto processual, podemos reconhecer, na leitura do roteiro, um rascunho que revela
0 desejo coletivo de verem algumas acdes e imagens materializadas. A dramaturga tem pistas e
intuicdes de alguns materiais para 0s personagens, por isso pede aos atores que investiguem
alguns pontos especificos. A questdo tematica vai-se apontando pelas multiplicidades da acdo de
olhar. Temos uma mulher que vé 0 mundo e um homem que a tudo Vvé pelos olhos desta mulher.
Paralelamente, um terceiro homem tem seu olhar proprio sobre os outros dois. Neste jogo de
olhar, temos ainda um quarto participante, o publico, que olha a cena construida. No cenério de
“Re-velar”, tém muitos cacos de vidro que, metaforicamente, espelham as infinitas possibilidades
de se olhar. Temos também o perigo de se cortar. Assumir um ponto de vista €, na verdade, focar
a vista em um ponto. Cada personagem tem uma visao Unica daquilo que se passa na cena. E cada
componente do publico pode ter diferentes e ampliadas visdes do que acontece.

O mesmo fendmeno aconteceu no processo de criacdo. Cada um tentava defender suas
ideias e aceitar as opinides dos outros. Mais do que a questdo técnica, 0s atores invertidos se
deparavam com a dimensao ética das relagdes e com o compromisso de um trabalho coletivizado

que incluia o respeito pelas diferencas. Para Barba (1978, p.11):

O problema da técnica é essencial para o trabalho do ator, mas ainda mais essencial é o
processo que determina os resultados cénicos. Este processo é posto em andamento por
uma atitude ética, um modo de recusar uma dada realidade que nos circunda, e de
transformar esta recusa em um modo de vida cotidiano.

Os atores invertidos desejavam um resultado cénico condizente com um processo
horizontalizado. Era necessario exercitar a paciéncia, a generosidade e a escuta. Mesmo havendo
insatisfacGes por parte de alguns, havia um acordo ético de trabalho e desistir dele ndo seria a
melhor solucéo.

Em relacdo ao musico André Veloso, os criadores solicitaram dele interferéncias e

proposicdes, mas talvez, por ser um artista convidado e ndo estar no projeto desde seu inicio, ele
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tenha preferido colaborar a partir daquilo que era apresentado. Uma coisa é ser de um grupo e
outra é estar temporariamente num coletivo.

Na avaliacdo final deste ndcleo, havia a insatisfacdo dos atores que consideraram a
dramaturgia e a encenacgdo estrangeiras a eles. JA a dramaturga e o diretor sentiram que
assimilaram muitas contribuices dos atores, mas também interferiram com seus desejos
pessoais.

Na opinido da orientadora de dramaturgia, Nina Caetano, neste processo:

Devido a agenda do grupo, os encontros foram mais esparsos e houve, por parte da
direcdo, uma concentracdo maior de decisdes e, por parte da atuagdo, maior resisténcia.
Nesse sentido, a relacdo criativa, tensionada pelas relagdes de poder, entrou na discussao
a partir tanto da resisténcia em relacdo a proposta do outro como da auséncia em relacédo
as decisBes/colocagdes de posicdo na criagdo e nas relagdes colaborativas.*

A questdo é que seria durante os trabalhos que se deveriam checar as dificuldades de cada
um e se investigar como retrabalhar a proposta alheia e a0 mesmo tempo manter a sua. Mas o que
aconteceu foi, de certa forma, um silenciamento que se tornou cumplice da dificuldade de
entendimento entre os criadores.

A impressdo era de um momento muito delicado, no qual o cansaco e a tensdo de um
longo processo de quinze meses se fizeram evidentes. Por outro lado, o grupo também percebeu

um actmulo de aprendizagens e a importancia destas para a formacao de seus integrantes.

2.5 — Dialogos Colaborativos

Além do trabalho interno através da pesquisa e do embate de ideias entre os atores no
projeto “Ator Invertido: cinco sentidos para a construgdo da cena”, o grupo também estabeleceu
outros didlogos colaborativos. ldentificamos pelo menos trés: com as orientadoras, com 0s
espectadores e com os aprendizes das oficinas oferecidas.

Com as orientadoras, os atores puderam estabelecer uma importante provocagdo e
interlocucdo. Elas, as orientadoras, também passaram por uma aprendizagem neste projeto.
Viram-se desafiadas a acompanhar um grupo de atores que decidiu se aventurar nos campos da

dramaturgia e da direcéo.

*® Trecho extraido do relatério final do projeto.
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As orientadoras gradativamente foram “saindo de cena” e percebendo que o grupo
caminhava com as proprias pernas. Correram o perigo de propor solugdes e arriscaram mais na
proposicdo de perguntas e questBes. Eram também duas artistas que se emocionavam com a
criacdo de cenas e permitiam que seus orientados se perdessem, se angustiassem e decidissem
qual o melhor caminho. E, para haver uma tomada de decisdo, antes de tudo € preciso ter
autonomia (FREIRE, 2005).

A participacdo do publico so reforcou a dimensdo colaborativa do processo. Podendo
emitir opinides e discutir a cena, 0 espectador se torna um co-autor da obra. E suas avaliacGes
foram consideradas e alteraram as criagdes do grupo. Na escuta das percepcoes dos espectadores,
0s atores puderam detectar pontos mais fortes e outros ainda em laténcia. A aprendizagem
colaborativa dos atores invertidos pode ser medida pela apreciacdo do publico.

Em minha visdo, as cenas criadas traziam um acabamento que mais as aproximava de uma
apresentacdo (algo definido) do que de uma mostra de processos. A resultante estética também
poderia (e deveria) ser apresentada, mas senti falta de uma ousadia do grupo na apresentacao de
materiais informes ou de uma cena mais “borrada”, nao tdo elaborada, permitindo, assim, a
exposicdo de um processo repleto de incertezas e rasuras. Os dilemas da criacéo, 0s erros, acertos
e tentativas também sdo, a meu ver, materiais a serem partilhados com o publico, até porque me
parece que o processo tinha uma primazia em relagdo ao produto. Mas como ndo ha uma
obrigatoriedade estabelecida, a op¢do encontrada pelo grupo merece ser respeitada. Enfim: sera
que a busca de um bom resultado cénico, de alguma forma, ndo comprometeu a pesquisa das
funcbes? Mas, a0 mesmo tempo, tal busca ndo seria importante como exercicio do processo
criativo? Na minha visdo, externa as decisdes do grupo, houve uma preocupacdo maior com o
resultado final, o que ndo invalida, de forma alguma, as aprendizagens adquiridas no processo.
Enfim, o Colaborativo do Grupo Teatro Invertido, como um processo unico e autbnomo (em
relacdo a outros processos colaborativos utilizados como referéncias), elegeu como diferencial
uma preocupacdo maior com o resultado final. Certamente, isso aconteceu devido a um acordo
coletivo entre seus integrantes.

Silva (2008) salienta que o Processo Colaborativo pode ser pensado e experimentado
como “modo de criagdo” e como “resultante estética”. Entdo, a dimensdo processual e a obra

construida e constituida como produto estético possuem valoracdes similares. 1sso porque:
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Ao analisarmos o processo colaborativo, percebemos que ele ndo tem uma estrutura
homogénea, nem metodologia rigida e nem mesmo compreende um Unico estilo. Ao
contrério, trabalha com procedimentos e técnicas variadas e 0s espetculos dele
resultantes tém linguagens as mais distintas. Trata-se, fundamentalmente, de um
processo de carater experimental (SILVA, 2008, p.66).

E também discutivel, na pesquisa do Grupo Teatro Invertido, o pouco tempo destinado a
cada nacleo, mas talvez, este tenha sido a conformacéo possivel para o revezamento das fungdes
(eixo principal do projeto). Se os atores tiveram um tempo de trabalho muito curto, por outro lado
tal fator os levou a uma maior capacidade de sintese daquilo que desejavam abordar. Havia uma
intensa profusdo de materiais e possibilidades, entdo era preciso fazer determinadas escolhas. O
sentimento de urgéncia também faz com que se trabalhe com mais afinco, que se decida por
algum caminho, enfim, que se corram riscos.

E, finalmente, nas oficinas pedagogicas, o Grupo Teatro Invertido pode dividir o que
aprendeu neste projeto, no qual, através do desdobramento das agdes e das experiéncias, o
dialogo se ampliou e, assim, mais corpos e vozes puderam vivenciar a pratica colaborativa. Nas
oficinas, todos os dialogos (com a orientacdo, com o publico e entre os criadores) se somaram e
se atualizaram. E, nesta dindmica polifonica, o depoimento de um aprendiz ndo poderia ficar de

fora:

Interessante como as coisas caminharam e se deram. Partindo de experiéncias com o
préprio corpo, o0 corpo do outro e os sentidos; fez-se varios mondlogos de imagens,
fotografias e memérias. No fim, grupos se formaram em busca de um mesmo lugar na
cena, de um dizer para quem, para qué e o que se estd dizendo. Com o auxilio dos
oficineiros pudemos construir juntos a dramaturgia corporal, de textos e também da
direcdo, num processo colaborativo onde se aceita opinides e se descarta 0 que ndo se
faz necessario.”®

Nesta inversao colaborativa de fungdes, 0 Grupo Teatro Invertido apostou na formacéo de
um ator mais autbnomo que acionou ferramentas e estratégias para uma maior intervencdo nos
processos criativos. Um ator que oscilou entre um “operdrio especializado” e um “artista

5755

polivalente®” ¢ pbéde constatar que a melhor proposicdo ndo € aquela que atende aos seus

desejos, mas as necessidades da cena.

*® Depoimento de Ramon Gustaff, aluno do Curso de Artes Cénicas da UFOP. Trecho retirado do relatério final do
projeto.
> Expressdo adotada por Pavis e recuperada por Silva (2002, p.150).
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CAPITULO 3 - Experimentador/ExperimentATOR: Processos Formativos do

Artista Obsceno

Foi no ano de 2007, na cidade de Belo Horizonte, que se iniciaram as atividades do
Obscena, o qual pode ser definido como um “agrupamento independente de pesquisa cénica.” Os
criadores se reuniam uma vez por semana, as quintas-feiras, na sede da Maldita Cia de
Investigacdo Teatral, espaco mais conhecido por Gruta da Maldita.

Pelos relatos postados no blog sobre essa fase, além dos “malditos”, também participavam
atores egressos de Varios cursos de artes cénicas da cidade e de Ouro Preto®®.

O livro “O Teatro P6s-Dramatico” de Hans-Thies Lehmann era a obra que suscitava
discussdes e provocava praticas para os integrantes do agrupamento. O livro ainda ndo havia sido
publicado no Brasil e Nina Caetano (participante do agrupamento) fez uma traducdo livre do
epilogo. As leituras e seminarios de textos teoricos traziam inquietagdes e perguntas para 0S
artistas que comecavam, entdo, a sentir necessidade de uma vivéncia mais concreta do que seria
uma atuacdo pos-dramatica. Dessa forma, a pesquisa abandonava a sala de ensaios e se dirigia

para o espaco da rua e da cidade:

Eu havia proposto, a partir do seminério do texto do Lehmann, uma prética de
interrupcdo. Tal pratica deveria ser realizada ndo por nos, no conforto de nossa sala de
pesquisa, mas para os transeuntes do canteiro de obras que toma conta das vizinhancas
da Gruta (Relato de Nina Caetano em 24-05-2007 postado no blog do Obscena em 18-
02-2008).

Comecavam, assim, a acontecer varias experiéncias no espaco urbano e nos parece que
nesse momento nao havia ainda uma opcao tematica definida, mas o desejo de se pesquisar uma
forma de linguagem, no caso, uma atuacdo que chamariamos de pés-dramatica. Segundo
Lehmann (2003), o Teatro P6s-Dramatico se define como uma série de formas draméticas muito
diferenciadas que surgem a partir da criagdo de artistas e grupos experimentais que ndo se
satisfaziam mais com um modo tradicional de se contar uma fabula ou de tratar o real a partir de
formas tradicionais dramaticas e representacionais e optam por um teatro que explode os

elementos da cena aristotélica como tempo, espaco e acao.

% Do Cefar: Cris Moreira; do Teatro Universitario da UFMG: Saulo Salom&o e da Universidade Federal de Ouro
Preto: Erica Vilhena, Tdlio Drumond, Moacir Prudéncio e Marcelo Rocco. Relato de Nina Caetano no blog do
Obscena em 18-02-2008.
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As experimentacGes eram propostas por cada pesquisador, mas 0s outros criadores eram

convocados a participacéo:

Hoje experimentamos a proposta do curral de vacas, feita pela Lica: mulheres, em sua
funcdo de mulheres, viram vacas [...] Decidimos, entdo, aprofundar na proposta de Lica
(das vacas) e do Marcelo (das pessoas chiques). Tal aprofundamento seria feito
coletivamente. A proposta, inicialmente individual, passa a ser exercida
colaborativamente (Relato de Nina Caetano de 24-07-2007 postado no blog do
agrupamento em 18-02-2008).

Identificamos, na citacdo acima, o surgimento de dois pontos fundamentais na
estruturacdo do trabalho do agrupamento que seriam retomados com maior énfase no projeto de
pesquisa do ano seguinte: o desejo de se investigar o universo marginal feminino (ainda que de
forma intuitiva e embrionaria) e a formacgdo de uma rede colaborativa.

No ano de 2008, o agrupamento aprovou na Lei Municipal de Incentivo a Cultura de Belo
Horizonte o projeto “As margens do feminino: texturas teatrais da beira” e passou a ocupar 0
Teatro Marilia as segundas-feiras a noite para as discussdes tedricas e para a producéo pratica.

Novos integrantes completavam o agrupamento que passava a contar oficialmente com

treze pesquisadores®®.

O projeto do Obscena apresenta como caracteristicas:

Experimentos cénicos investigados a partir do universo marginal feminino e a
revisitacdo e reterritorializacfo das relacdes entre o teatro e o espectador, o publico e o
privado, a teatralidade e a sociedade do espetaculo. Nesse sentido, a pesquisa propde
uma acdo interventiva no cotidiano social através da acdo teatral, com perspectiva de
provocar uma atitude ativa do espectador no acontecimento cénico. A criacdo cénica se
d& em uma rede colaborativa, em que as experimentacdes se retroalimentam através ndo
s6 de um diédlogo constante entre os pesquisadores envolvidos, mas também por meio da
participacdo do espectador-colaborador em diferentes estidgios do processo de criacéo,

%% S0 eles: Clévis Domingos, Didi Vilela, Erica Vilhena, Idelino Junior, Joyce Malta, Lissandra Guimaraes, Marcelo
Rocco, Mariana Bernardes, Moacir Prudéncio, Nina Caetano, Patricia Sene, Saulo Salom&o e William Neimar.
(Dados retirados do blog do agrupamento). Considero de fundamental importancia informar que a maioria dos
pesquisadores ja tinha participado, de alguma forma, de pesquisas académicas, projetos de formacao ou espetaculos
em criacdo colaborativa em Belo Horizonte e Ouro Preto. Podemos citar: “Quando o Peixe Salta”, espetaculo criado
em 2006 dentro do projeto Oficindo do Galpdo Cine Horto em Belo Horizonte/MG, o qual teve direcdo de Rodrigo
Campos e Fernando Mencarelli e no elenco estavam Saulo Salomdo e Joyce Malta. Nina Caetano e Lissandra
Guimaraes participaram do espetdculo “Casa das Misericordias” da Maldita Cia de Investigagdo Teatral, em 2003,
dentro do Projeto 3x4 do Galpdo Cine Horto. Inclusive, Nina Caetano, como professora de Dramaturgia na UFOP,
coordenou diversos projetos sobre Cria¢do Colaborativa, dos quais participaram Erica Vilhena, Moacir Prudéncio,
Idelino Junior, Marcelo Rocco etc. Pode-se afirmar, entdo, que os integrantes possuiam algum tipo de conhecimento
ou vivéncia com o Processo Colaborativo. Na pesquisa do Obscena, passariamos de praticas em Processo
Colaborativo para uma aprendizagem e cria¢do de uma Rede Colaborativa. Pretendo tratar deste aspecto no decorrer
deste capitulo.
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uma vez que o projeto inclui procedimentos de work in process e intervencdes na rua
(Trecho do texto do projeto. Postado no blog e acessado em 06-01-2008).

O que chama nossa atengdo, num primeiro momento, é que se trata de um agrupamento de
pesquisa e ndo de um grupo de teatro desejoso de construir e produzir um espetaculo como
resultado final. Podemos, portanto, afirmar que se trata de uma pesquisa que visa ampliar a
aprendizagem e a formacdo artisticas dos criadores, além do desejo de interferir na dindmica da
cidade. Sobre essa caracteristica de intervencdo sobre a realidade que se tem apresentado
atualmente no trabalho de muitos grupos e artistas, Lehmann (2003) afirma perceber que:

Muitos grupos que fazem teatro ndo fazem apenas teatro. Eles estdo, parece, muito mais
interessados em criar uma rede, uma espécie de network em que, talvez, em certo
momento eles fizessem um workshop. Em outro momento eles fariam um seminario, e
conseguiriam juntar o dinheiro para montar uma peca em um grande teatro por algum
tempo. Entdo eles fariam um novo experimento com nova coreografia, ou seja, € uma
pratica muito heterogénea. E nisso, o que eu acho interessante é que a pratica artistica, a
arte ou a estética continuam questGes importantes e ndo mais o centro (LEHMANN,
2003, p. 14).

O desejo de uma intervencdo no espaco urbano pode ser lido como um ato politico. Nao
no sentido de se veicular ou defender qualquer forma de ideologia, mas politico ao tentar
provocar a percepcao automatizada dos habitantes da cidade. O artista do Obscena busca no
transeunte da cidade um colaborador para a pesquisa. Dessa forma, o sujeito comum passa a ser
um co-autor de uma proposta artistica. Ele pode tornar-se parte da obra e, também, um
vivenciador do acontecimento artistico. Ele ndo s6 reage, mas também age criando uma relacéo
com o artista propositor.

Para Fernandes (2004):

Talvez os processos de criacdo teatral se desdobrem em recidivos mecanismos de
intervencdo direta na realidade que, em certos casos, chegam a adquirir autonomia,
funcionando como micro-criagbes dentro do projeto maior de trabalho. Essas
intervencdes pontuais de teatralidade operam um desvio sistematico no que se considera
0 mais genuino resultado do trabalho teatral, o espetaculo. E sdo sintoma da
multiplicacdo de praticas ndo ortodoxas, cuja poténcia de envolvimento no territério da
alteridade social parece superar a for¢a da experimentacdo artistica. Examinando esses
longos processos criativos, tem-se a impressao de um deslizamento do teatro em direcéo
a manifestacbes hibridas, em que as pesquisas da cultura e 0s jogos do ator adquirem
igual ou maior importancia que a resultante especificamente cénica (FERNANDES,
2004).

Fazer parte de um agrupamento seria diferente de ser integrante de um grupo teatral?

Parece-nos que sim. Pelo menos se considerarmos a ideia de grupo de teatro vinculada aos anos
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60 e 70 (época da criacdo coletiva e de um teatro militante), cujo carater de unidade artistica e até
politica era fator determinante. Nos anos 90, surgem novos grupos que redimensionam 0s
processos de criacdo e dinamizam as relacGes entre os integrantes dos grupos. Assim, vimos
surgir, por exemplo, o Teatro da Vertigem, que percorrendo caminhos semelhantes aos da criacao
coletiva, inicia uma pratica (processo colaborativo) ja discutida no primeiro capitulo desta
dissertagéo.

Se 0s grupos dos anos 70 lutavam por uma expressdo da identidade coletiva, 0 que vimos
nos anos 90 foi a priorizacdo de um projeto artistico em detrimento da unidade de grupo. A
diversidade passou a abarcar os processos criativos e, na confrontacdo e contaminacdo dos
fazeres, a obra resultou ndo somente como um desejo individual ou coletivo, mas de acordo com

as necessidades da cena®, como pode ser observado em Trotta (2008, p.58):

Os processos colaborativos, embora estejam associados a pratica de um teatro continuo
geralmente ligada ao trabalho de um grupo ou companhia, ndo se constitui como
expressdo de uma identidade comum, mas como contraposicdo e justaposicdo de
diversidades individuais em que o elo comum e o fio condutor é o espetaculo, ndo o
grupo.

Diante disso, como agrupamento independente de pesquisa cénica, podemos intuir que, no
Obscena, as diversidades e adversidades (tanto nas relagcGes grupais quanto criativas e também
nas pesquisas) sdo valorizadas e constituem um leitmotive potente para novas descobertas e
criacdes. O elo comum e o fio condutor seria a pesquisa cénica, a qual o agrupamento se prop0os.

Atualmente, temos uma série de conceitos para denominar as grupalidades artisticas:
grupo, coletivo, nucleo, agrupamento etc. Somente um estudo mais detalhado de cada
grupalidade artistica poderia apontar qual seria a melhor definicdo. Os conceitos sdo insuficientes
e se contaminam, principalmente quando tentamos relaciond-los as questBes préaticas. Os
conceitos sdo territérios movedicos e ndo ddo conta da diversidade e complexidade das praticas e
grupalidades artisticas contemporaneas.

Veloso (2008) pode nos ajudar nesta discussdo ao apontar possiveis diferencas que
caracterizariam um grupo e um coletivo. Para a autora, tempo e espaco seriam dois elementos
importantes: o grupo traria uma convivéncia e uma trajetoria coletiva de anos, ja o coletivo se

formaria por um periodo de tempo determinado para realizar seus objetivos. Entdo, enquanto o

% por isso a utilizacdo do o conceito de dramaturgia da cena, que envolve ndo s6 o texto, mas todos os elementos
concretos da cena.
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grupo apresenta uma estrutura mais fixa, o coletivo seria mais flexivel e mével. Uma formatacédo
grupal tende a ser mais duradoura, enquanto a de um coletivo seria mais efémera. Na questdo do
espaco, um grupo tenderia a ter sua sede de trabalho e o coletivo seria ndmade, podendo ocupar
diversos lugares.

A ideia de coletivo veio das artes plasticas e tem sido adotada pelas artes cénicas ou

performaticas, na unido de artistas que buscam nesta forma de grupalidade:

Experimentar com um amontoado de gente, o que ndo substitui a vivéncia em grupo,
mas convida a outros modos de estar junto. Seu modo de formatacdo é por meio de
empreitadas. Escolhe-se um foco de interesse, um local para ocupar, ou tema agregador
de grupos e artistas avulsos e num tempo pré-estabelecido desenvolve-se o trabalho
(VELOSO, 2008, p. 05).

Neste sentido, poderiamos pensar o agrupamento Obscena mais proximo de uma
defini¢do de coletivo, cuja “empreitada” foi a pesquisa desenvolvida ao longo do ano de 2008.

No artigo “Coletivos: conceitos em jogo”, a pesquisadora Silvana Marinho afirma que 0s
fundamentos de integracdo e funcionamento de uma grande parcela de coletivos artisticos
brasileiros apresentam como caracteristica os seguintes elementos: auto-organizacao, autonomia,
colaboracdo, ajuste, adaptacdo, exercicio, co-autoria e quebra de hierarquia nas funcdes
(MARINHO, 2007, s/p). Tais elementos, de alguma forma, serdo reconhecidos em nosso estudo
sobre o0 agrupamento Obscena.

Sobre o0 termo “independente” ainda temos muito a investigar. Num primeiro momento,
nossa leitura ¢ de que “independente” poderia ser substituido por “autonomo”.

Pesquisadores, como Carreira (2007) e Trotta (2008), tém identificado a organizacdo de
grupos que se definem por uma busca de independéncia com relagcdo aos paradigmas da industria
cultural. Segundo esses autores, ndo seria uma atitude de ruptura ou de recusa do mercado
cultural, mas a busca de um espaco de autonomia. Acredita-se que para a realizacdo de um
trabalho criativo autbnomo, como no caso do Obscena, se estaria fortalecendo a formacéo,
sempre em processo, dos artistas envolvidos, sem as exigéncias do mercado de consumo. N&o
que se queira desvalorizar o produto final que é um espetaculo, mas a questdo processual de uma
pesquisa possibilita ao criador maiores voos e seu compromisso € com sua aprendizagem e a do
seu coletivo de trabalho.

Mas também ha o aspecto de autonomia e independéncia nas pesquisas individuais. Sdo

estas que formam a rede criativa e colaborativa. De forma que, simultaneamente, pequenas redes
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convivem entre si e realimentam a rede maior, isto é, a grande pesquisa coletiva que agrega todas
as outras. A convivéncia dessas sub-redes se apresenta ora independente e, em outros momentos,
mais dependente. O fato é que cada artista é responsavel pela pesquisa individual e coletiva e essa
responsabilidade exige uma autonomia “que vai se constituindo na experiéncia de varias,
inumeras decisdes, que vao sendo tomadas” (FREIRE, 2005, p.107). Sao pontos que envolvem
contradicdes e tensdes que desejo tratar nesta dissertagéo.

No documento do projeto do agrupamento Obscena, identificamos como eixos

norteadores da pesquisa:

A investigacdo do conceito de instalagdo-ocupacdo de espacos publicos e urbanos, a
gramatica gestual e verbal da atuacdo rapsddica e o modelo ndo representacional de
acoes (a partir das agGes e situacGes propostas pelo artista plastico Artur Barrio), visando
uma maior amplitude de possibilidades cénicas e das matérias textuais utilizadas
(documentos, relatos, tratados cientificos, noticias de jornal, classificados, verbetes de
dicionario etc.).

Vale ressaltar, que, a meu ver, o agrupamento Obscena busca construir seu modo operante
singular de investigacdo das textualidades cénicas a que se propde. Vamos, a partir de agora,
tentar identificar os modos como o grupo afeta e é afetado por seus integrantes, como se apropria
das ideias (discussdes e praticas) e como produz intervencdes no cotidiano da cidade. Interessa-
nos, ainda, rastrear as possiveis motivac6es de cada criador, uma vez que o artista na atualidade
tem buscado, através da vivéncia do estético e do sensivel, um espaco para a sua subjetividade.
Mas vale lembrar: subjetividade aberta ao didlogo e a manipulacéo e transformagcdo em material

artistico.

3.1 — A construcdo de uma rede coletiva

Inicialmente, foram os estudos tedricos que nortearam a pesquisa do Obscena e, além de
Lehmann, outros autores também foram abordados, como Walter Benjamin (“O Narrador”), Guy
Debord (“A Sociedade do espetaculo”) e Jean Pierre Sarrazac (“A irrup¢do do romance no
teatro”). O grupo discutia tais autores e tentava encontrar os possiveis fios para uma tessitura com
a temética da pesquisa. Dessa forma, cada pesquisador ia, a seu modo, “costurando” as questdes ¢
reflexdes que surgiam. Comecavam a surgir também outras referéncias textuais, filmicas etc.

Esses estudos dialogavam com a proposta de linguagem da pesquisa, isto é, a investigacdo de
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uma cena ndo-representacional (no sentido de mimesis) incluindo as instancias narrativas e
conceitos de instalacdo e ocupacao de espacos.

A partir das reunides tedricas, surgiu a necessidade de um primeiro posicionamento de
cada integrante sobre sua motivacdo pessoal e artistica em relacdo ao tema da pesquisa, no caso,

0 universo marginal feminino. Assim, podemos ler no blog®™:

Os desejos também voltam a tona e aproveitamos para saber o que quer cada um de nos.
Patricia tem interesse em desenvolver nossa preparacédo corporal e ela ja havia inclusive
proposto uma oficina. Recolhe os dias disponiveis de todos. Seu tema é a prostituta e
tem uma ideia de intervencao a partir da construcdo de jornais. Erica amplia a questdo da
construcdo da mulher para a relacdo entre espaco-corpo-objeto, que sera seu foco. Tem
as dimensdes plastica e cenografica como interesse concreto para, a partir delas,
desenvolver a ideia trabalhando com o material dos outros. Moacir amplia a relagéo de
anatomia para a construgdo de um corpo colagem. Um Frankenstein costurado de varios
materiais, inclusive de contribui¢cdo com materiais de outros obscénicos. Seu interesse se
aproxima da performance, é atuante e compositor do préprio material. Ao Marcelo
interessa a direcdo. Interessa o jornal como matéria-prima, principalmente os
sensacionalistas. Interessa o trabalho com ONG’S. O material transgénico e a
intervencdo de rua. William, nosso ator-dramaturgo, foca a experimentacdo de uma
dramaturgia fragmentada tematicamente relacionada com o homem a margem do
feminino, com interesse na intervencdo de rua. Idelino focando a direcdo, vai trabalhar
com as pombas-giras e se interessa por todos os elementos relacionados ao universo
marginal da umbanda como matéria para a pesquisa: objetos, discursos, gestual. Eu me
interesso por pesquisar a edicdo documental, a intervencdo no real, os labirintos
temporais, a memoria. A construcdo da mulher. Uma anatomia, para lembrar o Moacir,
costurada com objetos normalmente ligados ao universo da mulher, interessa a mulher
que transhorda que escapa as formas, me interessa a loucura. O que cabe e 0 que nédo
cabe. Didi também quer falar da loucura e o atrai a narrativa fragmentada, a
fragmentacdo temporal. A ideia da intervengdo bem como o confinamento, as antiteses e
0 grotesco e pesquisara o ator compositor. Clévis busca o acontecimento, discutir a
representacdo. Artur Barrio € um foco de interesse, bem como a performance. Quer
absorver materiais e propostas de todos para sua atuacdo. Mariana localiza a questéo da
violéncia no campo mais amplo da construgéo do feminino, na educagéo da mulher. Mas
também no seu oposto: na construgéo do masculino. A ela interessam todas as formas de
repressdo/reproducdo. O material documental é foco da pesquisa de atuacdo:
depoimentos, observacdo, jornais. Saulo tem forte interesse em centrar sua pesquisa de
atuacdo na narrativa e nos mecanismos épico-dramaticos. Tematicamente, seu foco sdo
0s transgénicos. Lica se interessa em atuar a partir da investiga¢do de uma intervencéao
concreta no cotidiano do espectador. Interessa as fronteiras entre realidade e ficcdo
(Relato de Nina Caetano postado no blog em 03-03-2008).

Ao analisarmos a referida citacdo, pode-se destacar a multiplicidade de abordagens sobre
um mesmo objeto tematico que é o feminino marginalizado; a escolha (ainda que inicial) da
investigacdo de alguns procedimentos de linguagem, como a intervencao urbana e o teatro

performativo; os possiveis cruzamentos de materiais e propostas de diferentes pesquisadores; a

81 Mesmo sabendo que a citacdo era muito extensa, decidi registra-la, pois nela se encontram expostos os desejos de
cada pesquisador.
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tentativa de definicdo e delimitacdo de uma funcdo de criador e o surgimento de rasuras ou
expansdes nessas definicbes (como, por exemplo, ator-dramaturgo) e uma abertura a
contaminacd0 com outras propostas e materiais dos pesquisadores (alguns falam em
“contribuicao”).

No més de margo de 2008, o agrupamento recebeu a visita de Hosana Passos, uma das
representantes, em Belo Horizonte, da Marcha Mundial de Mulheres, movimento internacional,
feminista e anticapitalista que abrange sessenta e oito paises e tem como foco construir a
solidariedade entre as mulheres de todo mundo®?.

A explanacdo de Hosana sobre a questdo da luta de emancipacdo da mulher abordou
pontos de interesse e discussdo presentes na pesquisa do Obscena, como, por exemplo, a
violéncia doméstica, e trouxe dados, fatos e relatos significativos a partir de materiais narrativos e

documentais. Temos esta percepcdo ao lermos o relato de Idelino Junior:

A partir da exposi¢do da Hosana, no encontro de ontem, fui atravessado por uma
questdo, diante do sub-tema que pretendo me posicionar: a discriminacao e repressao na
umbanda acontecem em via dupla. Acabei me recordando que as mulheres adeptas a esta
pratica religiosa também sofrem repressdo.[...] A fala de Hosana me despertou também
para este fato, que acho possivel fazer um cruzamento com o ponto de partida ja
proposto! O que vocés acham a respeito? (Publicado no blog em 04-03-2008).

Percebemos, assim, um movimento de apropriacdo por parte do pesquisador, que se
define por uma ideia de “cruzamento” de materiais®® e propostas. Outros pesquisadores se
envolveram com as ac¢Bes da Marcha e duas atrizes do agrupamento (Erica Vilhena e Lissandra
Guimardes) participaram de uma manifestacdo publica na cidade de Belo Horizonte. Destaco o

depoimento de Erica:

Eu, 28 anos. Eu e minha batalha por me encontrar e seguir. Eu e minhas referéncias
femininas. Eu a andar pelas ruas de BH em marcha, na MARCHA MUNDIAL DAS
MULHERES. A voz embargada frente a prefeitura com uma tropa de choque a garantir a
tranquilidade burocratica. Minha mae, professora aposentada, mal paga, sugada pelo
Estado. Ela e tantas outras ali. Eu, Lica e muitas outras a carregarmos bandeiras,
palavras de ordem, seios, barrigas, bundas e bucetas. A gritar por um desejo comum:

62 Essas informagfes foram dadas pela propria Hosana Passos em sua visita e conversa com os integrantes do
Obscena. Tais informagBes estdo presentes em Vvérios relatos dos artistas do Obscena publicados no blog do
agrupamento. Hosana Passos foi convidada pelo pesquisador Saulo Salomdo para falar da Marcha Mundial das
Mulheres e fornecer mais dados sobre a opressdo e marginalizagdo sofridas pelas mulheres, j& que tais questdes
dialogam diretamente com a tematica pesquisada pelo agrupamento no ano de 2008.

8 Consideramos “materiais” todo tipo de elemento imagético, escrito e cénico que possa ser utilizado na construgio
de uma proposta cénica para a pesquisa do projeto.
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AUTONOMIAL! Pequenas e timidas a¢des diretas contra Carrefour, Bradesco e demais
instituicOes capitalistas estaduais e municipais. O sol muito quente e nos: eu e Lica a
carregar uma bandeira. [...] Diversas classes sociais € movimentos revolucionarios.
Todas unidas por um bem comum ao nosso género. E assim foi. E assim se foi muito
rico. Lembrancas de tudo o que comporta meu, nosso universo feminino (Relato de Erica
Vilhena postado no blog em 12-03-2008).

Através desse relato, podemos perceber duas atitudes por parte da atriz-pesquisadora do
Obscena: uma atitude de envolvimento e outra de engajamento. A forma como se configura o
relato evidencia a mistura entre a mulher e a artista que participa da marcha. A pessoalidade da
atriz esté tdo presente que a lembranca da mée e de sua propria condicdo feminina é evocada e
vivenciada na experiéncia. Uma vez identificada com a causa, a atriz-pesquisadora se engaja na
luta pela mesma e coloca seu corpo e sua voz em consonancia com a manifestacdo. Quando
afirma ter vivenciado “um acontecimento tdo rico”, acredito que a experiéncia também
enriqueceu seu projeto artistico no que concerne a pesquisa do Obscena. Sendo assim, ouso
afirmar que, na Marcha Mundial das Mulheres, Erica realizou um procedimento investigativo,
uma espécie de treinamento dentro das opg¢des estéticas de uma linguagem néo-representacional
com uma interrup¢do no cotidiano da cidade.

Uma acdo direta foi vivenciada pela atriz-pesquisadora: andar pelas ruas da cidade
carregando bandeiras e gritando e protestando pelos direitos das mulheres. Ndo era uma
representacdo, no sentido de imitacdo do real, pelo contrario, era uma agéo real acontecendo em
meio ao fluxo da cidade, o que é outra caracteristica da Marcha com o projeto do Obscena: a
intervencao urbana. Nao podemos também deixar de destacar o carater coletivo da manifestacéo.
Essas seriam algumas aproximagdes tematicas e interventivas®® entre esses dois agrupamentos.

Quanto a intervencdo urbana, podemos entendé-la como uma manifestacdo artistica
geralmente realizada nas areas centrais de grandes cidades. Consiste numa interacdo com o
espaco publico ou com algum monumento ou objeto artistico. Seu desafio seria colocar em
questdo a percepcdo de algum fato ou acontecimento politico ou social e também a relacdo dos
cidaddos com a cidade. Como diferentes formas de intervencdo urbana, podemos destacar: a

utilizacdo de cartazes, grafites, cenas de teatro ao ar livre, shows musicais e a juncdo de

% Tanto que, na medida do possivel, os dois coletivos dialogam e apoiam seus respectivos movimentos de atuagao.
Segundo alguns integrantes do Obscena, ha o desejo de uma troca mais intensa com as militantes da Marcha. Ainda
assim, fica clara a diferenca de algumas ideias, posi¢des e até mesmo objetivos entre os dois agrupamentos. Mas a
Marcha Mundial das Mulheres foi o primeiro colaborador na pesquisa do Obscena.
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elementos plasticos, cénicos e sonoros na tentativa de alterar o senso comum e o cotidiano das

pessoas e dos espagos.

3.2 — O Percurso da pesquisa

a) Relagdes entre corpo, espago, objetos e narrativa

Ainda no més de margo comegam a surgir propostas de experimentacao coletiva por parte
de algumas participantes e, num passeio pelos espagos do Teatro Marilia, aparecem possiveis e
futuras imagens para se abordar a tematica da exploragdo e da violéncia contra a mulher.

Erica inaugurou a série de procedimentos gerais dentro da pesquisa do Obscena, a partir
do procedimento® proposto: tecer corpo+espago+objeto+narrativa+relacdo com o outro. Em
duplas ou trios, os integrantes receberam de Erica variados objetos e partiram para a

experimentacdo. A avaliagdo de Erica foi a seguinte:

Nina perguntou se haveria indicacdes. Ndo, ndo ha indicagcdes. Facam, exercam uma
trajetéria com 0 objeto+narrativa+o outro que o acompanha+ 0 espaco que 0S
compreende. Pode esse procedimento gerar uma acdo cidada? Desejo persistir nessa
experiéncia, conto com a generosidade do grupo. Creio que tal procedimento é latente
porque o individuo vé-se como dirigente da prépria acdo.[...] O modo como cada um se
coloca diante do objeto e do outro traz referéncias da maneira como cada ser humano
organiza-se em comunidade. Podemos dizer que este exercicio pode ser a tentativa de
gerar um microcosmo como uma reverberacdo do todo, socioeconémico e cultural que
nos abarca, que gera e alimenta a realidade (Relato de Erica Vilhena postado no blog em
31-03-2008).

O procedimento era geral, mas a narrativa trazida por cada um e a relacdo com os objetos
dados era de natureza individual, de acordo com a pesquisa tematica de cada criador. Entdo, cada
um era responsavel pela direcdo, pelo encaminhamento do exercicio rumo aos desejos pessoais.
Ser dirigente da propria acdo — eis um caminho de autonomia para a formacédo do artista criador.
Uma aventura criadora (FREIRE, 2005) que permitiu uma aprendizagem colaborativa.

Na proposta de Erica, ndo havia uma dire¢cdo ou um roteiro dramatdrgico a ser seguido,

pelo contréario, na relacdo com o outro e com 0s objetos, neste “entre-lugar” de matérias e

® Para os integrantes do Obscena, a expressio “procedimento” remete a formas de atuagio coletiva pelas quais se
procedem préticas, exercicios e experimentacdes que sejam capazes de despertar e fornecer subsidios criativos para a
fomentacdo da pesquisa. Os procedimentos tendem a ser gerais e as experimentacfes sdo de carater mais subjetivo.
Os procedimentos possuem flexibilidade quanto ao seu funcionamento e continuidade, isto é, estdo sempre em
processo de constante transformagao.
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contaminacdes, cada um assumia a autoria de sua experimentacdo. Para alguns criadores, esse
procedimento foi um desafio pelo fato de se buscar trabalhar com os objetos de forma ndo
representacional, mas relacional. Outro obstaculo percebido foi a excessiva ansiedade na
realizacdo do exercicio.

Tratava-se de uma pesquisa e de uma provocagao inicial de Erica: “esses foram somente
impulsos que tive e desejei que reverberassem em todos. Os objetos que puderem somar nossa
criacdo devem ser trazidos, pois j& ndo domino mais esse procedimento, compartilho-o com
todos” (Postado no blog em 31-03-2008).

Quando a atriz-pesquisadora afirma ndo dominar mais o procedimento, entendo que ela o
entrega para ser reapropriado pelo agrupamento, num movimento de colaboragdo entre 0s
criadores. Neste ponto, podemos retomar a questdo da autonomia proposta por Paulo Freire. Para
Freire (2005, p.104), ensinar e aprender “exigem liberdade e autoridade”. Na proposi¢do de
Erica, cada pesquisador poderia e deveria usar de liberdade e autoridade na pratica do exercicio.
Liberdade de experimentar, descobrir e se apropriar do exercicio. Autoridade para recria-lo e ndo
ter que obter um resultado esperado por quem encaminha uma proposta.

Nos processos de criacdo colaborativa, temos cada artista em sua funcdo especifica
podendo interferir com liberdade e autoridade respeitadas para a criagdo de uma obra coletiva.
Numa aprendizagem colaborativa, “a liberdade amadurece no confronto com outras liberdades ¢
na defesa de seus direitos em face de qualquer autoridade” (FREIRE, 2005, p.105).

Erica prop6s um procedimento para fomentar novas praticas e perguntas, ndo para
fornecer respostas e instaurar lugares comodos para os pesquisadores. Tanto que, apos o trabalho,

a pesquisadora publicou no blog (em 31-03-2008) alguns apontamentos para o coletivo:

1- Somos fruto de uma contemporaneidade vazia, dai nossa dificuldade em compor no
vazio?

2-Sera que devemos compor e decompor as formas criadas com rapidez? Por que ndo
degustamos mais o que fazemos?

3-Sera que 0 outro que me acompanha é somente um monte de carne, 0sso e musculos,
um Ccorpo gque consumo e saio quando canso ou me sacio?

4- O objeto ofertado ndo é o que se esperava, o que fazer com o inesperado?

5-Ser4 que estou compondo em meu corpo e agles aquilo que assimilo dos textos
estudados e discutidos?

6- Como sair da representacdo e atuar no tempo-espaco no qual me encontro?

7-0 que fago se ndo represento ou interpreto? O que fago diante desse vazio? E a
fungdo de atuante uma estratégia para compor no tempo-espago ac¢des pertinentes ao
tempo contemporaneo e suas singularidades?
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As questBes colocadas por Erica traziam a baila algumas ddvidas e até mesmo
dificuldades de alguns criadores com a pesquisa. Seu procedimento foi a primeira prética do novo
agrupamento naquele ano, o que gerou um momento de inseguranca e reflex6es. Minha leitura é
de que tais perguntas inicialmente seriam provocacdes ao coletivo e que as respostas deveriam
surgir a partir de entdo. A pesquisa comecava a exigir maiores comprometimentos e riscos. Estar
aberto ao desconhecido, observar-se o tempo todo e reconhecer limites e dificuldades podem ser
alguns dos instrumentos importantes para a aprendizagem de um artista-pesquisador.

Encontramos, nos relatos de trabalho do Grupo Teatro da Vertigem, quando da criacéo de
seu primeiro espetaculo — “O Paraiso Perdido” — no qual se aproximaram dos estudos da Fisica

Classica, uma busca pela formacao de um artista-pesquisador. Para o diretor Antonio Aradjo:

Uma pesquisa em geral, implica em observacdo e experimentacdo. O método &, em si,
um processo técnico de experimentacdo. Também aprendemos que, dentro do universo
da Ciéncia, a observacdo ndo consiste em mera visdo dos fatos. Ela é ativa. [...]
Descobrimos também que a verdadeira experiéncia cientifica consiste na ativacdo dos
fatos a serem observados. Os cuidados e 0s processos usados em tais experiéncias
constituem propriamente 0 método experimental. Experimentar como sinénimo de
ensaiar, de pbr a prova. A experiéncia seria, portanto, um exercicio das faculdades
psiquicas e fisicas do homem, além de ser fonte de conhecimentos, que por sua vez,
forneceriam material para a atividade intelectual e criadora (SILVA, 2002, p. 15-16).

b) Danca Criativa

Na busca de um corpo mais consciente e mais disponibilizado para uma composi¢do com
0S espacos e 0s sujeitos da cidade, foi proposto por Patricia Sene, integrante do Obscena, um
trabalho a partir da metodologia aplicada pela Danca Criativa. No seu artigo sobre a pesquisa do

Obscena “Agrupamento de Agdes: aceita um café?”, Patricia Sene afirma que:

O trabalho corporal da danca criativa com fundamentos de Béarbara Mettler é uma livre
abordagem & arte do movimento corporal, valoriza a criatividade, a improvisacdo, a
organicidade e a integracdo ritmica do corpo em movimento [...] Sempre a partir de
problemas de movimento, improvisacfes sdo realizadas objetivando a consciéncia e o
controle do movimento em relagcdo aos elementos espaco, tempo e for¢a. Ndo ha a
repeticdo planejada de formas de movimento, mas a repeticdo pode existir se for
organica (SENE, 2008, p.01).

O procedimento era considerado uma preparacdo corporal para os criadores, que através

de exercicios de alongamento, enraizamento, equilibrio, giros e pausas, investigavam a
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possibilidade de um corpo mais atento e conectado aos fluxos criativos. As experimentacdes
ocorriam em diferentes espagos do Teatro Marilia.

A Danga Criativa acontecia no siléncio do espaco e, assim, a Unica sonoridade possivel
era a do corpo em movimento.”® Trabalhavam-se a concentracdo e a percepcdo individual e

coletiva. Uma qualidade de presenca era o ponto a ser atingido nessa proposta, pois:

A partir do sujeito presente nas acfes ocorrem as apropriacdes criativas das tematicas,
que sejam objetos, espacos fisicos, a rua, o outro, uma palavra, um som, uma emogao,
um personagem. No aquecimento o artista encontra com o cotidiano instaurado, as suas
vivéncias ja corporificadas, que dao a forma deste corpo e as atitudes. Na passagem para
a expressao simbodlica através do movimento, no caso a danga, o sujeito ndo se perde,
ndo se ignora, mas deixa-se transformar em favor da forma expressiva (SENE, 2008,
p.02).

A Danga Criativa passou a ser praticada sempre no inicio dos encontros do Obscena e sua
dindmica apontava para a investigacdo de um corpo sempre convocado a uma presenca efetiva e
livre de movimentos que pudessem ser estereotipados.

No trabalho de Patricia, surgiu a “corporificacdo dos universos da mulher” e a¢des (COmo
limpar, lavar, servir e cozinhar) foram pesquisadas na perspectiva do corpo domesticado
feminino. A propria Patricia trabalhava agdes como servir cafe para as pessoas no hall ou entéo
varrer e lavar as escadas do Teatro. Eram agdes organicas que envolviam todo seu corpo. Um
corpo em agdo e num tempo e num espaco concretos. Exercicio de percepcdo dos estimulos
internos e de recepcao as forcas externas. Muitas vezes esta a¢do se passava por cotidiana e banal
e ndo se afirmava que se tratava de uma bailarina-pesquisadora em trabalho.

Haveria neste sentido uma aproximacdo da Danca Criativa com alguns pressupostos de
Grotowski, no que se refere a uma recusa de méetodos pré-fabricados para o trabalho de pesquisa
do ator que se vivenciados poderiam levar a todo tipo de estereGtipos corporais. Na

recomendacdo de Grotowski (1987):

Aprendam por vocés mesmos suas limitagBes pessoais, seus obstaculos e a maneira de
superd-los. Além do mais, o que quer que facam, facam de todo o coragdo. Eliminem de
cada tipo de exercicio qualquer movimento que seja puramente ginastico. Se desejam

% Informacao dada por Patricia Sene durante a realizagdo da pratica. A danca criativa, enquanto procedimento geral
no agrupamento Obscena, foi transmitida por Patricia a partir de seus estudos tedrico-praticos com a prdpria Barbara
Mettler nos EUA. Patricia ndo ofereceu nenhum material tedrico aos pesquisadores e afirmou que as poucas
referéncias existentes, além de raras, se encontram em inglés. Segundo Patricia, tal fato faz parte do pensamento de
Mettler, para quem sua préatica é sempre uma experimentacdo e ndo uma metodologia pronta. H& poucas informacdes
no site: www.barbaramettler.org



http://www.barbaramettler.org/
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fazer esse tipo de coisa — ginastica ou mesmo acrobacia — fagam sempre como uma agéo
espontanea contada ao mundo exterior, a outras pessoas ou objetos. Algo os estimula e
vocés reagem: ai estd todo o segredo. Estimulos, impulsos, reagdes (GROTOWSKI,
1987, p.186).

c) Caminhada performatica

Antes de tratar de mais um procedimento geral vivenciado pelo agrupamento Obscena,
torna-se necessaria uma abordagem da proposta do modelo de atuacdo ndo representacional de
acOes a partir do trabalho do artista plastico Artur Barrio. Através da dissertacdo de mestrado de
Merle Ivone Barriga, defendida na Escola de ComunicagGes e Artes da Universidade de Séo
Paulo, intitulada “As Ac¢des de Artur Barrio: um modelo ndo representacional para o ator
contemporaneo”, o agrupamento Obscena teve seu primeiro contato com o processo de criagdao
do artista portugués.

Artur Barrio, artista plastico portugués, criou, nas décadas de 1960 e 1970 no Brasil,
obras ndo-pictoricas denominadas ac¢des. Quando ele inicia sua pratica, inaugura uma forma
muito particular de obra de arte em oposi¢cdo ao momento politico brasileiro, no caso, a ditadura
militar. Barrio se posicionou & margem do bom gosto e dos canones académicos, passando a
chamar a atencdo dos criticos pela radicalidade de seus trabalhos (BARRIGA, 2006, p.24). No

final dos anos 60, causou grande impacto com a obra “Trouxas Ensanguentadas”.

Gt
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FIGURA 06 — Trouxas ensanguentadas

Fonte: http://scielo.bvspsi.org.br/img/revistas/ide/v31n47/47a13f2.jpg
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Esta obra mobilizou até mesmo a policia de Belo Horizonte, quando as tais trouxas foram
langadas no rio Arrudas. As trouxas carregadas de sangue podem ser lidas como metéaforas dos
corpos dos mortos, desaparecidos e torturados dos regimes ditatoriais brasileiros e latino-
americanos. Barrio ainda estd em plena atividade artistica e continua realizando instalacdes e
exposicoes®”.

A pesquisa de Barriga (2006) parte das acOes de Barrio para a busca de uma reflexéo e de
uma prética sobre o trabalho do ator na cena contemporanea. Segundo a autora, seu objeto de

estudo:

Néo sdo precisamente as acGes de Barrio, mas a busca de principios latentes no trabalho
do criador portugués que possam fornecer acionadores criativos ao artista da cena — seja
ele ator ou performer — preocupado em problematizar aspectos ligados ao fendmeno da
representacdo artistica (2006, p. 09 - 10).

Uma aproximagao entre 0s universos das artes plasticas e das artes cénicas possibilitou a
pesquisadora investigar uma cena de fronteira (em ambas as artes existem as questdes da
representacdo). Entdo, o conceito de agdo passou a ser investigado: a “agdo aristotélica” (proxima
da légica de causa e efeito) e a acdo mais sensorial, mais ligada ao acaso, a sorte e ao acidente.
Nesse cruzamento de diferentes abordagens sobre o conceito de agéo, surge a possibilidade de
uma atuacdo hibrida, na qual o ator ndo parte de um texto ou de uma personagem (acao
mimeética), mas experimenta uma outra cena (acdo performativa) mais proxima as questdes do
corpo, da relacdo com o espectador e com o tempo e o espaco. Para Cohen (1989, p.50), esse tipo
de prética se origina de uma intensa busca por uma arte integrativa que escape de delimitacGes
disciplinares.

Barrio utiliza em suas acdes efémeras alguns materiais organicos numa contra corrente
aos materiais das chamadas Belas Artes. Assim, verificamos, nesta op¢do, um forte teor politico
de um artista que se nega a participar da légica imposta pelo mercado. Como se pode vender ou
comprar uma acgdo do artista (que muitas vezes nem € registrada) ou uma obra feita de materiais
em decomposicdo? Além de fatores como efemeridade, sensorialidade e tridimensionalidade
(presentes nas acOes dos artistas plasticos, mas com proximidades com a cena teatral), outro

aspecto das artes plasticas também tem influenciado a cena contemporanea: a processualidade na

87 Para um maior conhecimento da obra de Artur Barrio, sugiro o livro “Artur Barrio” (CANONGIA, Ligia. Rio de
Janeiro: Modo, 2002). 0 livro contém registros, fotos e textos do proprio artista , aléem de variados estudos de criticos
e tedricos sobre sua arte.
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criacdo. Assim como na obra de Barrio, a pesquisa do Obscena também valoriza a obra em
processo, em contraposicdo a ideia de obra final acabada.

Segundo Barriga (2006, p.214), o artista portugués “ndo se considera um performer, ja
que ndo deseja aparecer fisicamente junto a obra, ele simplesmente a abandona, para que o tempo
e as pessoas criem relacdes de alteracéo e autoria”.

As discussOes sobre as agdes de Barrio, no Obscena, aconteceram durante poucos meses e
eram alternadas com propostas préaticas. Os criadores tentavam identificar elementos presentes no
trabalho e na obra do artista plastico, mas, ainda assim, sentiam dificuldades na compreensdo do
texto da pesquisadora Ivone Merle Barriga. Considero essa fase normal, pois se tratava de um
estudo tedrico e o Obscena deveria encontrar sua estratégia singular de apropriacdo desses
conceitos, também em expanséo e transformacéo.

Agora, passarei a descrigao e andlise do procedimento “caminhada performatica”, que foi
por mim proposto no final de marco®. Nesta caminhada, previa-se que os objetos encontrados
pela cidade deveriam ser recolhidos individualmente e de acordo com a vontade de cada
pesquisador.

Andamos pelas ruas e cada um recolheu objetos e restos de objetos que estavam
abandonados no espaco publico. De repente, eu interrompia o fluxo da caminhada e pedia a
determinado atuante que escolhesse um lugar para dispor, para instalar os objetos recolhidos.
Todos os outros integrantes acompanhavam a a¢do individual de um criador. Uma vez criada uma
instalagdo, a segunda orientacdo era “entrar na instalacao e colocar Seu corpo completando a
imagem ou quadro”. Tal proposta poderia lembrar o Teatro-Imagem do artista brasileiro Augusto
Boal, mas, no caso aqui relatado, ndo se buscava criar uma imagem a ser decodificada e sim, pela
intervencdo do corpo, alterar ou transformar a relacdo criada entre o espaco e 0s objetos
instalados.

O atuante permanecia um tempo na instalacdo e depois cumpria a Ultima orientacdo que
era abandonar sua obra (aqui numa clara referéncia ao trabalho de Barrio). E, assim, em
diferentes espacos da cidade, os pesquisadores criavam instalacdes (com seus corpos e objetos) e

depois abandonavam o trabalho. Ndo foi pedida nenhuma acdo diretamente ligada ao tema da

% Tal procedimento foi experimentado por mim durante meu trabalho de conclusdo de curso em Direcéo Teatral no
Curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto em 2007.
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pesquisa, o objetivo era se relacionar de forma orgénica, ou seja, espontdnea com 0s materiais e
exercitar uma intervencao corporal e plastica no espago.

Dessa experiéncia surgiram muitas imagens e acGes ndo-representacionais ou narrativas.
De alguma forma, nos aproximavamos das questdes da ocupacdo e instalacdo de corpos e objetos
nos espacos publicos. Termo muito presente nas artes plasticas, a instalagdo, nascida nos anos 70,
seria uma manifestacdo na qual uma obra é composta por elementos organizados em um

determinado ambiente e com o intuito de estabelecer um contato com o espectador. Para Huchet:

Dar a instalacdo uma definicdo prévia é quase impossivel, porque, como todas as
praticas plasticas, ela se situa no lugar de convergéncia de varias dimensoes histéricas e
criticas que a tangenciam. Para sermos rapidos, podemos defini-la como um dispositivo
plastico de objetos, de elementos multimidia ou ndo, investindo os recursos de um dado
espaco tridimensional — muitas vezes o chdo — institucional ou ndo (HUCHET, 2006,
p.17).

Na caminhada performatica com o Obscena, o chdo da cidade era o espaco de
recolhimento dos objetos e dos restos que, depois, retornavam, pelo exercicio da instalacéo, a esta
mesma cidade, ainda que em diferentes ambientes e (re)ordenados sob novas configuracées. O
proprio corpo também era um objeto a ser instalado.

Nesse procedimento, podemos identificar algumas aproximacdes com as a¢des de Barrio:
uma caminhada a deriva pela cidade, a escolha de materiais efémeros na construcao da obra, uma
relacdo mais sensorial com o espaco urbano e com o0s transeuntes, uma acao concreta e nao-
representacional e o abandono da obra (como no caso de Barrio, ja que os transeuntes muitas
vezes nem reconhecem nessas instalacdes uma obra de arte).

Nesse exercicio, pode-se intervir na arquitetura e silhueta urbanas. Por exemplo, o
pesquisador Marcelo Rocco pregou noticias de jornal no portdo do Parque Municipal. De alguma
forma, ele sujava e transformava um lugar da cidade. E mais, provocava a reacdo de quem
passava por ali, chamando os atuantes de doidos, artistas de teatro e ambientalistas. Muito
interessante ¢ o termo “ambientalista”. Se pensarmos mais detalhadamente, trata-se realmente de
uma acdo ambientalista, ja que o ambiente é transformado a partir da intervencdo dos artistas. O
fato € que a acdo individual e coletiva dos criadores do Obscena, neste e em outros
procedimentos, sempre provocavam estranhamentos na cidade, do que surgiram tentativas de
conceituacdo das acdes desses artistas. Mas percebe-se que, dificilmente, uma Unica classificacdo

é dada por todos.
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J& para outro pesquisador, Moacir Prudéncio, a poténcia desta acdo parecia estar
localizada na relacdo entre caos, acaso e acontecimento, o que o levava a pensar na ideia de
happening e ndo de performance, j& que no primeiro estaria mais presente a possibilidade do
caos. Somente tinhamos uma acao dada previamente: caminhar. Nao houve nenhuma preparacéo,
nem a trajetéria havia sido determinada e a matéria sobre a qual agiamos era o proprio
acontecimento. Por mais que as pessoas ainda nos olhassem com curiosidade e estranhamento, o
entorno da realidade nos aproximava mais do seu cotidiano do que nos distanciava dele.

O pesquisador Moacir Prudéncio nos problematiza os conceitos de happening e
performance. Para autores como Cohen (1989), a performance é uma expressdo tipica dos anos
70 que utilizava o corpo como instrumento de manifestagdo. Uma linguagem artistica proveniente
do happening dos anos 60 e com influéncias da Body-Art. O happening seria um acontecimento
coletivo Unico e a performance (que surgiria mais tarde) ja teria um carater mais individual e
poderia ser apresentada mais vezes. Mas, a meu ver, tanto o happening quanto a performance
estariam na dimensdo do Acontecimento. E mais, tal dimenséo também estaria presente hoje na
cena teatral.

A acdo na performance, € momento irrepetivel do presente, evento Unico a ser vivenciado,
fora do ambito da repeticdo e que se institui, figura e corpora como acontecimento. O
acontecimento é um conceito amplo que envolve perspectivas fenomenoldgicas, uma vez que se
relaciona a experiéncia. O acontecimento poderia ser definido como uma TAZ, no sentido
atribuido por Hakim Bey®®, isto é, uma zona auténoma temporaria que se constréi como uma
intensificacdo da vida cotidiana que acontece rapidamente e se desfaz. Dessa maneira, o efémero
conserva sua singularidade de algo que ndo se repete no tempo e que se apresenta como
diferenca.

Nesse sentido, Lehmann (2007, p.169), em seus estudos sobre as “paisagens pos-
dramaticas” no teatro contemporaneo, também aponta para esta questdo ao afirmar que, com a
contradicdo e dissolucao dos signos na cena, 0s quais ndo derivam mais das leis da representacéo,

0 que estaria em jogo seria uma intencdo de produzir ou possibilitar um acontecimento. De

% E o pseuddnimo de Peter Lamborn Wilson, historiador, escritor e poeta, além de pesquisador do Sufismo e teérico
libertério cujos escritos causaram grande impacto no movimento anarquista das Ultimas décadas do século XX e
inicio do século XXI. Seu livro “TAZ” escrito em 1985 foi traduzido para varios idiomas sendo lido no mundo todo.
Nele, a partir de estudos histéricos sobre as utopias piratas, descreve a criagdo e propagagdo de espagos autbnomos
temporarios como tatica de resisténcia e esvaziamento do Poder.
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qualquer forma, o questionamento de Moacir me tem levado a uma revisdo do nome — caminhada
performética — dado a este procedimento.
Dois pontos especificos deste procedimento chamam a minha ateng&o: o fato de néo ter
havido nenhuma preparagdo prévia, como, por exemplo, uma prética corporal ou até mesmo a
utilizacdo de uma roupa de trabalho, ¢ a ideia de uma “agdo sobre o proprio acontecimento”.
Podemos perceber, nesta experiéncia, uma “acdo nao-espetacular”, ja que o objetivo ndo era
mostrar uma cena e sim compor um acontecimento nos espacos da cidade. 1sso porque:
A vivéncia permitida pela performance proporciona o experienciar de um espago de
construcdo de relacBes outras, um espaco de acdo, e a afirmacdo de uma
responsabilidade pelas acdes, escolhas e procedimentos, evidenciam a possibilidade de

atuacdo do sujeito no mundo, na construcdo do tempo em que vive e da realidade que o
cerca. (PEDRON, 2006, p.45-46).

Na caminhada performatica ndo havia uma representacdo teatral, mas uma vivéncia
artistica. Ao mesmo tempo, 0 acontecimento criava uma fronteira entre teatralidade e
experimentacdo. Essa ambiguidade nos parece estar presente no chamado teatro pés-dramatico,

que segundo Lehmann (2007, p.116) “¢ um teatro de estados ¢ composi¢des cénicas dindmicas”.

d) Mostras de processos de pesquisa

O agrupamento realizou, durante o ano de 2008, quatro mostras de processos de
pesquisa’”.

O objetivo foi o de criar um dialogo com as pessoas que, de alguma forma, se
interessavam por aspectos da pesquisa. Os procedimentos aconteciam na presenca do publico,
que inclusive participava deles e, dessa forma, se efetivava uma colaboracdo. Sempre apos os
trabalhos, havia um debate, em que o publico expunha suas impressdes sobre as experimentacdes
partilhadas e problematizadas. O carater de work in process era sempre reforcado pelos

integrantes do Obscena, pois muitas vezes as pessoas esperavam assistir um espetaculo teatral.

" Elas aconteceram nos meses de abril, junho, agosto e outubro. Inicialmente, aconteceram nos diversos espacos do
Teatro Marilia e progressivamente foram ganhando os espac¢os da cidade. Em novembro, o agrupamento realizou um
Férum de debates aberto ao publico, também no Teatro Marilia. A Marcha Mundial das Mulheres realizou uma
oficina dentro da programacao do Forum.
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Nas proprias mostras processuais, as pesquisas ganhavam novos contornos e provocagoes,
inclusive para os integrantes do agrupamento que, além de participarem de procedimentos de
outros pesquisadores, também descobriam novas dimensdes do trabalho:

Construgdo de identidade feminina... O que é isso? Erica propde uma tessitura de
narrativas e depoimentos do publico, juntando imagem poética (ela narra a historia de S.
Barbara, mote para perguntas que lanca ao publico, enquanto costura os pais de meninas
na linha da tradi¢do) ao trabalho de confronto com as questBes de criagdo e manutencao
das tradicGes machistas, de conformacdo da mulher. Proposta interessante que desperta a
atividade do publico (Relato de Nina Caetano sobre a acéo de Erica Vilhena na primeira
mostra do Obscena. Publicado no blog em 14-04-2008).

Agulha, linhas e pedagos de tecido para compor. Uma narrativa como instrumento. Uma
narrativa como foco. A historia de Santa Barbara foi contada enquanto os ouvintes iam
sendo amarrados numa teia feita de linha e tecidos. Sugestivo: ninguém mais tece ou fia
historias. O conjunto da acdo me sugeriu Walter Benjamin (Relato de Moacir Prudéncio
postado no blog em Abril de 2008).

4 ST T

FIGURA 07 — Erica Vilhena na primeira mos do Oscena.
Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena — Foto de Mariana Bernardes

Podemos perceber, pelos dois relatos acima, que a partir da acdo de uma atriz-
pesquisadora uma série de questdes comecgava a esclarecer alguns pontos da pesquisa. Ha
cruzamentos entre varios autores estudados, como, por exemplo, Lehmann, Debord, Barriga etc.,
além dos aspectos de linguagem e tema. Nas mostras, as pesquisas reforcavam sua natureza de

inacabamento (FREIRE, 2005) e, de alguma forma, solicitavam do publico uma agdo
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colaborativa, a partir das provocagdes e percepcdes partilhadas por todos. Eram momentos de
aprendizagem e de amadurecimento para os pesquisadores.

Muitas vezes foram nas mostras que muitas das crises dos pesquisadores se deflagraram’*.
Identificamos, por exemplo, uma crise nos papéis ou funcBGes dos criadores. Parece que o
entendimento e desenvolvimento da pesquisa eram muito diferentes para cada um e que muitas
propostas ndo dialogavam com as teorias estudadas. Neste sentido, Nina pedia uma maior clareza
de cada pesquisador no que se referia a sua funcéo criativa e escolha tematica. Ela expressava sua
angustia e perplexidade ao verificar que algumas balizas importantes da pesquisa (como o tema e
a linguagem), que eram trabalhadas internamente, ndo eram recuperadas, ou até mesmo re-
experimentadas, no contato com o plblico participante das mostras’®. Tanto que, apds esta
segunda mostra, a pesquisa ganhou novos rumos.

A cada mostra eram experimentadas diferentes formas de se partilhar a pesquisa do
Obscena. Num primeiro momento, o aspecto foi de continuidade dos procedimentos, isto €, a
cada instante o publico acompanhava uma acdo de um pesquisador. Havia uma linha continua,
uma acdo sucedia a outra e 0 publico assistia a todos os trabalhos. Depois, se optou por uma
“simultaneidade de acdes”, os espectadores escolhiam aquilo que gostariam de ver ou participar.
Pode-se localizar a simultaneidade como mais uma caracteristica do chamado teatro pds-
dramatico. Ha simultaneidade de textos, espacos e cenas. Para Lehmann (2007, p.145), como
contraste ao ordenamento de um teatro dramatico, a simultaneidade cria um esfacelamento da
encenacao e transmite ao espectador a ideia de que ndo é possivel se ter acesso ao Todo das
coisas, mas as suas partes. Ha a liberdade de escolha do espectador, mas essa liberdade, por outro

lado, também é excludente.

™ “Estamos a deriva... Ou, pelo menos, eu estou. No primeiro dia, procedimentos de Idelino, William, Lica, Didi e
eu. No segundo dia, procedimentos de Marcelo, Moacir, Mariana, Saulo, Patricia e, novamente, eu. No terceiro dia, a
caminhada performdtica proposta por Clovis. E estamos & deriva... Os procedimentos ndo deveriam espelhar nossa
bagagem conquistada? As relagBes entre os elementos de pesquisa e a trilha percorrida até agora? Nao deveriam
espelhar nossas pesquisas em termos ndo s6 de tema, mas de elementos de linguagem e também de fun¢éo? Posso
deixar eu de ser dramaturga? Como contribuo para 0 meu caminho ao assumir outros papéis? Como contribuo com o
outro somente emprestando este meu corpo dramaturga para uma atuagdo?” (Relato de Nina Caetano na segunda
mostra do Obscena. Publicado no blog em 16-06-2008).

2 A meu ver, Nina néo dirigia a pesquisa do agrupamento e nem esperava resultados produzidos pelos outros
integrantes. Ela mesma afirmava estar “a deriva”, experimentando e descobrindo coisas. O que ela cobrava eram
determinados pressupostos, ja discutidos e acordados coletivamente pelos pesquisadores.
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Essas opg¢des dramatlrgicas das mostras eram propostas e decididas por todos os
integrantes. Mas os espacos do Teatro Marilia ainda eram os priorizados, embora em suas
mediacdes acontecessem apresentacdes de processos.

Entretanto, as mostras sofreram censura por parte do Teatro Marilia, as acdes dos artistas
do Obscena foram consideradas inapropriadas para aquele espaco publico e para 0s transeuntes
da regido. Houve uma acusagdo de atentado ao pudor ¢ uma “ludicidade inapropriada” nos
trabalhos. Assim, ficavam cada vez mais delicadas as relacGes com o espac¢o do edificio teatral e
a rua se apontava como lugar de pesquisa.

Se mesmo numa perspectiva de simultaneidade, os procedimentos ainda se davam com
uma grande proximidade de espacos, depois da adverténcia do Teatro, houve uma maior
diversificacdo de lugares. As pesquisas realmente foram para as ruas, pracas, parques etc. Por
exemplo, na terceira mostra, de 10 procedimentos, apenas 3 ocuparam o teatro”.

Todos os fatos vividos eram incorporados a pesquisa, faziam parte do modus operandis da
mesma, tudo era absorvido e as proprias mostras eram espacos de experimentacédo e troca entre 0s

integrantes do Obscena e o publico.

e) Oficina Artistica

Junto ao Arena da Cultura, projeto de formacéo artistica da prefeitura de Belo Horizonte,
0 agrupamento pdde testar a poténcia pedagogica de sua experiéncia coletiva. No projeto do
Obscena, havia a previsdo de uma contrapartida especifica em relacdo a grupos de teatro ou
projetos da prefeitura’. Ao agrupamento ndo interessava participar de eventos artisticos como,
por exemplo, apresentacdo de espetaculos, mas compartilhar a pesquisa realizada e estabelecer

uma nova rede de didlogos e experiéncias com outros artistas.

" Nesta mostra aconteceram experimentacdes nas Pracas da Liberdade, Estacio e Sete, e em varias ruas do centro da
cidade. Percebe-se um movimento mais voltado para o cotidiano da cidade e novas contaminagdes na relagdo com
esses espacos e 0s habitantes.

™ Qutra contrapartida existente no projeto era a produgo de 10 relatérios mensais, 07 ensaios e uma monografia
final. Uma boa parte deste capitulo surgiu na escrita da monografia, que foi entregue a Secretaria Municipal de
Cultura de Belo Horizonte no inicio de 2009. Pude contar com a leitura e a avaliagdo dos pesquisadores do
agrupamento e, desta forma, amadurecer varios aspectos sobre esta pesquisa. No entanto, nem todos 0s ensaios
produzidos, puderam ser por mim utilizados neste capitulo. Sejam por questfes de qualidade da escrita ou de
abordagens que ndo eram de meu interesse. Mas a reunido e leitura de todos esses materiais muito me auxiliam na
elaboracdo desta dissertacao.
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Numa tarde de sabado, no prédio onde aconteciam as atividades do Arena’, os
pesquisadores do Obscena se reuniram com mais de quarenta pessoas, das mais variadas faixas
etarias e modalidades artisticas (teatro, musica, artes plasticas etc) e realizaram um pequeno
programa de trabalho que incluiu: explanagdo da pesquisa, mostra e exposicdo de processos e
experimentos praticados ao longo do ano, uma pratica coletiva (caminhada performatica) e, no
final, um debate a partir das impressoes e reflexdes dos participantes da oficina’.

As atividades ocorreram em variados espacos da cidade e, para os artistas do Obscena, foi
a oportunidade de receberem um retorno e a avaliacdo das intervencfes apresentadas, assim
como a oficina, se configuraram como mais um dia de pesquisa, descobertas e acontecimentos.
No debate final, os participantes alegavam ndo terem compreendido as imagens e “mensagens”
das cenas apresentadas, ainda que, de alguma forma, se sentissem provocados e sensibilizados
por elas. O desafio dos pesquisadores do Obscena era ndo responder a tais questfes, mas
incentivar uma valorizacdo da experiéncia pessoal de cada um e assim a construcdo de um

sentido e de uma autoria proprios. Para Lehmann:

A procura pela compreensdo visa a um fechamento. O mesmo gesto, que abre e
emoldura o que foi aberto, fecha o que acabou de ser aberto de forma que fique
inteiramente apreensivel. Se considerarmos o teatro como paradigma da experiéncia
estética (0 que se justifica tanto pela tendéncia a teatralizacao das artes, quanto pelas
categorias estéticas do “acontecimento”, do “performatico”, do instantdneo e do cénico
que desempenham um papel central na teoria contemporanea), entdo fica aqui a
relatividade da compreensdo e a prioridade da experiéncia sobre a compreensao
(LEHMANN, 2007, p.143).

Até aqui, percorremos as etapas do projeto do agrupamento e tentei conjugar relatos de
experiéncias com analises e teorias que nos auxiliassem num estudo mais amplo da pesquisa
empreendida pelo Obscena. No proximo tépico, interessa-me investigar as pesquisas individuais

e seus desdobramentos coletivos.

" Infelizmente houve a suspensdo das atividades do Programa Arena da Cultura, cujo papel social de formagéo
artistica foi bastante relevante na cidade durante alguns anos.
"® A oficina ocorreu no dia 21-03-2009 e durou cerca de quatro horas.
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3.3 — Desenvolvimento de Pesquisas Individuais e Coletivas

Se no primeiro semestre de 2008 foram investigados procedimentos gerais da pesquisa, no
segundo semestre a prioridade passou a ser as pesquisas individuais. Cada pesquisador passou a
se aprofundar mais no que desejava investigar e, assim, novos procedimentos surgiram.

O agrupamento realizou algumas sessbes de videos e filmes que tratavam do objeto
tematico, no caso, documentérios que abordavam a questéo feminina.

Em um dos encontros do agrupamento, cada pesquisador trabalhou sozinho uma acdo.
Dessa forma, alguns estudaram textos, outros foram visitar determinados espacgos (trabalho de
pesquisa de campo) e ainda houve aqueles que experimentaram materiais e agdes com as pessoas
da rua.

Na pesquisa de campo, abordada em nosso primeiro capitulo como uma forma de
aprendizagem artistica e colaborativa, o artista recolhe informagdes e armazena sensacdes que
podem ajuda-lo na elaboracdo de sua acdo artistica. Para isso, o artista deve se tornar um
observador ativo dos lugares onde ele investiga, de forma objetiva, os elementos reais de sua
proposta tematica. S&o esses elementos que, adicionados aos aspectos subjetivos do artista
pesquisador, gerardo a possibilidade de uma obra ou uma acdo. A visita fornece materiais
dramaturgicos através de imagens, dialogos, objetos etc.

O ator-pesquisador Saulo Saloméo encontrou na obra do escritor Caio Fernando Abreu
uma possibilidade de criacdo. Trata-se de uma escolha pessoal que, na medida do possivel, é
dividida com o agrupamento, principalmente nos momentos em que o0s pesquisadores solicitam o
acompanhamento de mais pessoas para seus procedimentos. Trata-se de mais uma forma de
aprendizagem colaborativa.

As pesquisas individuais comecavam a dialogar umas com as outras e abriam
possibilidades de contaminac6es de materiais e surgimento de relagdes coletivas e colaborativas.
A correlacdo entre materiais e procedimentos dinamizava as pesquisas individuais e havia o

»'7 a partir da proposicdo de dois pesquisadores.

desejo de se construir uma “terceira coisa
Foi o que aconteceu com um procedimento realizado colaborativamente com as pesquisas

de uma dramaturga juntamente com trés atrizes. A dramaturga Nina Caetano propds um “didlogo

" Expressdo utilizada pelo diretor-pesquisador Marcelo Rocco. Tal expressdo encontra-se presente num relato de
Marcelo postado no blog em 13-09-2008.
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de materiais” com as atrizes Erica Vilhena, Lissandra Guimardes e Joyce Malta’®. A orientacéo
de Nina Caetano, em relato postado no blog em Outubro, era: “ndo quero corpos ao meu servigo.
Proponho o estabelecimento de um dialogo em trabalho. De uma escuta dos corpos e
possibilidades de acdo do outro e com o outro”.

A motivagdo partiu da dramaturga, mas a apropriacdo do experimento foi de cada
participante e das relagcdes que aconteceram na friccdo das pesquisas. Foram essas trocas mais
intensivas que permitiram um amadurecimento das pesquisas individuais e do projeto coletivo.
Um procedimento foi composto por varias pesquisas e permitiu um encontro de forgas potentes.

Acredito que numa pesquisa que se pretende colaborativa, torna-se necessario um dialogo
entre as fungdes criativas e uma contaminagdo de materiais. Erica nos narra como aconteceu este

processo:

Cheguei a casa de Nina e ainda ndo tinha claro o qué e com o qué trabalhar... Estava
perdida. Por fim, as roupas de Nina me trouxeram um problema: roupas pequenas para
meu corpo cheio. O paradoxo do corpo natural e o corpo da moda. A estética da beleza
formatada, prevista e afirmada pela midia. Mesmo assim sai para a Savassi com um no
na boca do estbmago: ndo sabia o que fazer, sentia-me alienada do espago para onde
famos, sentia-me inerte nessa segunda. Comecei a me inspirar naguelas bonecas, nas
nossas e nas demais, € saquei roupas, a maquiagem, o salto e fui me transformando aos
poucos numa desajeitada e incabivel boneca (Relato de Erica Vilhena postado no blog
em 19-10-2008).

Identificamos, neste relato, um procedimento como “revela-acdo” de questdes a serem
investigadas. Erica, inicialmente, ndo tinha clareza de sua acdo, mas bastou um problema real
(uma roupa pequena) para que despertassem sensagdes e provocacdes para a atriz-pesquisadora.
O acaso € incorporado a pesquisa e traz novas possibilidades de experimentacdo. Erica participa
da pesquisa de Nina, mas encontra um espaco de experimentacdo pessoal. Trata-se, para mim, de
uma expansao das zonas de colaboracédo e criagdo entre os artistas, tema que focarei no proximo

item.

3. 4 — Expandindo as Zonas de Colaboracéo e Criacéo
Revendo o percurso da pesquisa do agrupamento, percebemos que 0s estudos sobre o
artista plastico portugués Artur Barrio geraram alguns procedimentos que possibilitaram uma

efetiva colaboracgéo entre os integrantes.

"8 Tal procedimento foi intitulado como Baby Dolls e foi realizado na regido da Savassi em Outubro de 2008.
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A caminhada performética (ja abordada anteriormente neste trabalho), por exemplo,
influenciou diretamente as criagdes de alguns artistas: a dramaturga Nina Caetano afirmou, num
dos encontros do Obscena, que, ao ganhar 0s espagos da rua, sua pesquisa de uma “dramaturgia
em processo” pdde dar um salto significativo. O espaco da cidade, e ndo mais a folha de papel,
seria 0 suporte de sua escrita tecida no instante da agéo. Erica Vilhena percebeu, ao se colocar
entre 0s objetos e restos de lixo da cidade, materiais (como caixas e embalagens de bonecas e de
cosméticos, entre outros dejetos), que estes contribuiriam para uma visdo equivocada da
identidade feminina’®. Nesse sentido, sua pesquisa se encaminhou para um trabalho com objetos.

Mas foi a producdo de um texto no blog do agrupamento (também a partir da experiéncia
da caminhada performéatica) que provocou significativas reverberagdes para alguns
pesquisadores. Trata-se da publicacdo do relato de William Neimar, do qual, transcrevemos o

seguinte trecho:

Visitamos Eusapia, com a ordem de caminhar, estabelecer contato somente visual e
sinestésico com os mortos [...] Objetos falecidos pela perda da funcéo na vida préatica e
ordindria esquecem de servir, se abandonam e somem diante dos olhos quase cegos do
dia-a-dia que s6 veem o sinal fechado, outdoor arreganhado, promocédo de camisinha e
modelos de beleza [...] O mundo dos mortos é mais sinistro, obscuro e visceral. Esta
simbolicamente coberto porque pode causar horror, ansia, repugnancia: é obsceno [...]
Um grupo quase silencioso caminha recolhendo cadaveres. A caminhada performética
enxerga o chdo, a doentia sub-cidade. Os objetos nessa caminhada sdo mortos (Relato de
William Neimar, intitulado “A Cidade e os Mortos”. Foi postado no blog em 26-05-
2008).

Neste relato, vemos que o pesquisador faz uma comparacdo da cidade visitada pelo
agrupamento com o livro “As Cidades Invisiveis” de ftalo Calvino, especificando Eusépia®™. O
texto-relato de William provocou uma imagem para a dramaturga Nina: a Cidade das Mortas.
Assumindo tal influéncia, a dramaturga passou a experimentar, juntamente com a atriz Lissandra
Guimardes, uma acdo que explorava um corpo feminino carregado de objetos domésticos
(pesquisa da atriz) e os corpos mortos que eram desenhados no chdo e atuavam como espagos em
branco para a producéo de uma escrita do instante (pesquisa da dramaturga).

A Noiva (como Lissandra definiu sua criatura) passeava pela cidade e interagia com as

pessoas o tempo todo.

™ Tais informagdes foram obtidas em meu diario de trabalho do dia 20-05-2008.

8 Na obra “As Cidades Invisiveis”, Calvino utiliza a cidade como tema para o livro que, numa composigao rigorosa,
apresenta cinquenta e cinco cidades, distribuidas em nove capitulos e inseridas em onze séries teméticas. Eusapia é a
cidade dos mortos. Seus habitantes construiram debaixo da terra uma cépia idéntica da cidade dos vivos. Eusapia,
uma necrépole, mantém unidos 0s vivos e 0s mortos.
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FIGURA 08 — Lissandra Guimaraes, como a Mulher — Objeto.
Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena — Foto de Jodo Alberto Azevedo

Em determinado momento, ela retirava seu vestido e colocava sobre seu corpo varios
objetos domesticos. A Noiva se transfigurava em Mulher — Objeto. Depois, esta se deitava no

chdo e Nina delineava o desenho de seu corpo.
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FIGURA 09: “A Cidade das Mortas”
Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena — Foto de Jodo Alberto Azevedo

FIGURA 10: Nina Caetano em “A Cidade das Mortas”
Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena — Foto de Jodo Alberto Azevedo

Depois Lissandra se levantava e ficava imével perto de Nina, que escrevia textos com
estatisticas de mulheres assassinadas, anuncios de garotas de programa, palavras de ordem e até

expressdes vindas dos transeuntes que acompanhavam aquela intervencgéo.
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Meses depois, outras atrizes vieram a participar desta interveng@o e assim se criou “Baby-

. 81
Dolls: uma exposi¢ao de Bonecas™".

FIGURA 11 - Joyce Malta no procedimento: “Baby-Dolls”
Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena — Foto de Jodo Alberto Azevedo

A atriz Joyce Malta afirma que sua pesquisa artistica e pessoal no Obscena esta voltada
para a questdo da “mulher moldada e em série”. Tal pesquisa parece ter encontrado um ponto de
didlogo com o procedimento “Baby-Dolls”. Foi numa das experimentagdes, que a partir de uma

intervencao colaborativa, a atriz percebeu que sua criacdo se encontrava inserida numa rede:

Uma outra frente da minha pesquisa tem se dado junto ao procedimento proposto por
Nina, juntamente com Erica e Lissandra, que sdao as “bonecas”. Fizemos uma saida na
Savassi. Quer lugar com mais bonecas? Eu, vestida de bonequinha preta, bem maquiada,
bem vestida, posando para fotos, imitando os manequins das lojas, procurando as
mesmas posturas das meninas brancas e loiras que estavam também de rosa, no banco da
pracga, olhando as vitrines. Teve um momento em que estive com estas meninas e foi
6timo. Eu era praticamente como elas: buscando os flashes e a melhor postura. Elas
disseram que queriam ser vendedoras da loja Melissa por causa das roupas e sapatos que

8 Esta intervencdo urbana vem sendo realizada desde 2008 nas ruas e pracas de Belo Horizonte/MG. Trata-se
também de um procedimento de ocupacdo dos espagos publicos. A pesquisa desta acdo continua em pleno
desenvolvimento e j& participou de inimeros festivais de artes cénicas do pais, como por exemplo: Festival
Internacional de Teatro de S0 José do Rio Preto, Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana, na MIP 2 —
Manifestacdo Internacional de Performance (BH/MG) e no XII Festival Recife de Teatro Nacional, todos
acontecidos em 2009. Também integrou a décima edigdo do FIT/BH em 2010.
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estas vendedoras usam. Ai entendi porque me disseram que sempre se reuniam ali no fim
da tarde. Pouco depois disso, reuni minhas pequenas bonecas e as coloquei em série. Eu
sou mais uma delas, das bonequinhas de plastico e das princesinhas da Savassi
(Depoimento de Joyce Malta no Férum de debates do Obscena em Novembro de 2008).

J& me referi anteriormente a este trabalho em minha dissertacdo, mas agora meu desejo é
ressaltar como aconteceram tais zonas de colaboragdo e criagdo. Um procedimento foi

contaminando outro e uma rede foi formada. Nesta perspectiva, segundo Salles (2006, p.33):

E interessante pensar que a rede da criacdo se define em seu proprio processo de
expansdo: sdo as relacbes que vdo sendo estabelecidas durante o processo que
constituem a obra. O artista cria um sistema a partir de determinadas caracteristicas que
vai atribuindo em um processo de apropriagdes, transformacbes e ajustes; que vai
ganhando complexidade a medida que novas relagdes vao sendo estabelecidas.

Outra questdo que merece nossa analise foi o fato do blog (lugar de registro, producéo e
reflexdo de procedimentos), um espaco virtual da web, também ter podido se transformar num
espaco de colaboracdo®. Uma colaboracio por uma rede virtual, além do contato presencial dos
integrantes do agrupamento. Entéo, a acdo de se produzir e de se discutir 0s textos-relatos de cada
pesquisador se tornam, para mim, exercicios colaborativos.

Sobre a proliferacdo de coletivos artisticos que utilizam o espaco virtual da web para

discussdes, troca de informagdes e planejamento de acdes por e-mail, pode-se afirmar que:

Se a tecnologia ndo é fundamento bésico destes grupos para agdes tipo hacktivismo,
NET arte ou similares, é por meio dela, contudo, que se d& a dindmica da agéo e
propagacdo das atividades destes grupos na vida real. Pois uma palavra-chave de todos
estes coletivos é a colaboracdo. Espécie de buzzword atualmente, a colaboracdo, bem
como termos irmdos como livre cooperacdo, comunidade, interacdo e rede sdo senhas
para uma transformacgéo que esta se dando em escala global (ROSAS apud ROCHA,
2009, p.137).%

8 Foram postados 161 relatos no blog do Obscena em 2008. Nestas postagens, verifica-se um intenso diélogo entre
0s pesquisadores.

8 Hacktivismo é uma juncéo de hack e ativismo e é, normalmente, entendido como escrever um c6digo forte ou até
mesmo manipular bits para promover ideologia politica, promovendo expressdo politica, liberdade de expressdo,
direitos humanos ou informac&o ética. Atos de hacktivismo sdo carregados da crenca de que o uso de cddigos tera
efeitos similares aos do ativismo comum ou manifestac@es civis.

J& NET arte é um tipo de experiéncia de Arte Digital produzida em ambiente grafico computacional. Ao contrério
dos meios tradicionais, ¢ uma forma de arte produzida por meios digitais.

Buzzword é uma palavra americana, cuja tradugdo € mais ou menos: “qualquer frase que dé a impressao de dizer
muito, mas que nao diga absolutamente nada”. Um jargdo tecnologico, muito utilizado por corporagdes ou coletivos,
quando esses querem dar um tom grandioso a um projeto interno. Por exemplo, um empreendedorismo cibernético.
A repeticdo constante faz com que as pessoas se acostumem com o ruido - buzz € aquele zumbido das abelhas
quando voam — e depois, de tanto repetir a frase, come¢am a acreditar que ela significa mesmo alguma coisa
importante.
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Dessa forma, podemos pensar a colaboracdo através das inter-relaces entre os criadores
cénicos. A interatividade seria, portanto, uma das propriedades presentes numa rede de trabalho,
ja que o processo de criacdo esta localizado no campo relacional (SALLES, 2008, p.26).

As experimentagdes, no Obscena, sempre eram acompanhadas por alguns integrantes do
agrupamento e depois avaliadas coletivamente. A partir dessas avaliagfes, as pesquisas se
reorganizavam ou potencializavam procedimentos investigados, dinamizando, dessa forma, a
rede colaborativa. Esse retorno (ou feedback) dado aos pesquisadores € um dos principios
norteadores da criagdo colaborativa. Exercicio critico, que para Silva (2008, p.169):

Cumpre uma funcdo criadora e propositiva nos ensaios, ele pressupde, também, uma
interferéncia na area de criagdo alheia. Tal perspectiva ndo s6 é bem vinda como deve
ser estimulada. Ela faz parte da natureza do processo colaborativo. Porém, de novo, é
necessario estar atento, tanto para quem critica e sugere como para quem recebe a
avaliacdo, para ndo transformar sugestdo em imposigdo, ou assimilagdo em “politica de
boa vizinhanga”.

O feedback, ao favorecer o olhar externo, possibilita a formagdo e colaboracdo de um
“pesquisador-espectador” dentro do Obscena. Acompanhante da experimentacdo alheia, este se
pode tornar um produtor de questdes e problematizacGes para as pesquisas individuais e
coletivas. Trata-se de um espectador e conhecedor da processualidade e dos objetivos da pesquisa
e a sua colaboracdo pode ser decisiva para a rede de criacdo. Para Salles (2006, p.24), nesta
colaboracdo surgiriam condicdes de encontro, agitacdo e turbuléncia que produziriam
combinacgdes e comunicagdes determinantes para a estruturacéo de uma obra.

A pesquisa do Obscena, a meu ver, foi desenvolvida por meio de uma série de associacdes
ou estabelecimento de relagdes. Como pesquisa em processo, cabia a cada artista estabelecer e
trocar informacdes com seu meio ambiente, envolvendo, nesta opcdo, desde o contato com 0s
proprios pesquisadores do agrupamento (huma acepc¢do de rede interna) até textos jornalisticos,
fatos da cidade, pesquisas tematicas etc., no estabelecimento de outras parcerias ou de uma rede

externa. Na avaliacdo da atriz Lissandra Guimaréaes:

O Obscena é um lugar e espago, onde presengas individuais se juntam para uma criacao
em dialogo. E este espaco tem sido para mim uma oportunidade de amadurecer a préatica
de criacdo colaborativa. Eu venho de muitos anos com experiéncias de teatro de grupo.
De certa forma, sempre trabalhei coletivamente, com grupos que acreditavam em uma
criacdo horizontal e compartilhada. Na Maldita Cia de Investigagdo Teatral, foi onde o
que eu fazia de forma intuitiva se tornou mais claro e consciente: isso é Processo
Colaborativo. Quando nao encontrei mais na Maldita, este espaco mais coletivizado, eu
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sai do grupo. Ai entra o Obscena como uma rede que tem que ser reconstruida
constantemente. Uma rede tem varios pontos e se eu ndo construo o meu ponto, eu crio
um buraco na rede. Entdo para a manutencdo desta rede, todos devem colaborar.
Estamos exercendo no Obscena, uma colaboratividade em varios niveis. Até nesta
entrevista agora, estamos num exercicio colaborativo. Suas perguntas afetam
diretamente minha reflexdo e minha prética. Volto diferente e com novos olhares e
provocagdes para a minha criagdo. Estamos aqui nesta conversa tecendo esta rede que é
0 Obscena (Entrevista feita pelo autor em 11-05-2009).

Na fala de Lissandra, ela menciona os “buracos na rede”. Ao longo da pesquisa, e por
variados motivos, alguns pesquisadores abandonaram o projeto e a rede precisou ser reformulada.
Nenhum novo integrante foi convidado a entrar no agrupamento (a pesquisa ja& estava em
andamento) e, desta forma, chegaram ao final do projeto (em 2008) apenas 09 pesquisadores.

Cada perda era sentida como uma “proposi¢do a menos” € isso gerava angustia. Acredito
que as desisténcias s6 ndo afetaram mais a composicdo da rede, devido ao fato de que algumas
parcerias ja estavam mais estabelecidas e, tambem, porque alguns pesquisadores ja exercitavam
maior autonomia em suas pesquisas individuais. 1sso ficou mais evidente no Forum de debates
que o agrupamento realizou no final do ano.

Foram trés noites de discussdo e mostra de processos e cada encontro teve a participacdo
de trés pesquisadores interligados por um tema mais especifico. Assim, a questdo do transgénero
foi abordada pelos pesquisadores Marcelo Rocco, Saulo Salomdo e Didi Villella®. O tema da
escuta das narrativas das mulheres, baseado no universo da pomba-gira, foi feito por mim, Joyce
Malta e Idelino Junior®. E finalmente as questdes da fabricacdo e domesticacdo do feminino
foram tratadas por Erica Vilhena, Lissandra Guimarées e Nina Caetano®. Tinhamos também a
colaboracdo de outros criadores, entre eles o artista plastico Jodo Alberto Azevedo e o
videomaker Fernando Senra, que depois seriam convidados a participarem do agrupamento®’.
Estes dois criadores apenas acompanhavam as mostras processuais do trabalho, mas ndo

participavam efetivamente, até entdo, do agrupamento.

8 Com o tema: “O corpo prostituido, transgéneros e afins — a construgio a partir de narrativas, classificados e rua”.
As pesquisas dos trés se enlagam em diferentes pontos: A transexualidade, prostitui¢do, drogas. A discussdo do
submundo feminino me parece ser o elo entre as trés pesquisas. Marcelo traca sua pesquisa pelo olhar da direcdo e
Saulo e Didi pela atuacao.

#Com o tema: “Fala que eu te escuto, MULHER: O feminino marginalizado. Narrativas femininas. Bonecas.
Modelos. Imagens quebradas. Pomba Gira. Pomba Gira Mulher. A nega¢do do feminino. Trajetérias e dores de
mulher. Vozes errantes na cidade”. O que enlaga as pesquisas € a op¢ao pela escuta de mulheres diferentes.

% Com o tema: “Mulher: uma obra em construgio”. Expuseram suas pesquisas individuais e a criacdo do
procedimento “Baby-Dolls — uma exposigédo de bonecas”, ao qual ja me referi neste capitulo. Dados obtidos no blog
do agrupamento.

8 Em 2009, o artista plastico Jodo Alberto Azevedo passaria a ser 0 mais novo integrante do Obscena.
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Partirei agora para um estudo de como se da a pesquisa dos atores dentro do agrupamento

Obscena.

3.5 —Sobre o trabalho dos atores

Até aqui tracei alguns principios e procedimentos que norteiam a pesquisa do
agrupamento Obscena. Percebemos que cada criador tem sua motivacdo propria e juntamente
com o coletivo se apropria dos elementos pesquisados. Agora, parece-me importante investigar
como se da a experimentacao das pesquisas dos atores.

Acredito que além dos estudos tedricos e visitas de campo, a improvisacdo seja o
elemento fundamental no trabalho dos atores do Obscena. Improvisagdo fisica e experimental.
N&o se trata mais de uma improvisacdo voltada para a criacdo de uma cena de um espetaculo,
mas uma improvisagéo, que na sua materialidade fisica, ja se constitui um acontecimento cénico.

Como afirma Garrocho (2007):

a fisicalidade assumiria, principalmente através da intromissdo do real no discurso
cénico, um fator predominante. Nessa direcao, a improvisacao, ao tornar-se fisica, define
outros planos de criagdo, ja que parte dos tracos de materialidade cénica e ndo de uma
situacdo dramatica. Os planos que compdem os exercicios de improvisacdo, em termos
de uma materialidade cénica que se faz discurso sdo: corpo, espaco, tempo e objeto
(GARROCHO, 2007, p. 456).

Ousaria afirmar que, a cada vez que o ator-pesquisador do Obscena ia para as ruas ou para
outros espacos com o fim de realizar uma improvisagdo experimental, ele ja estava em
treinamento. O proprio termo “experimental”, segundo Garrocho (2007), a partir dos estudos de
Richard Schechner, teria o sentido de ex-peril, isto €, aquilo que sai do perimetro e se aventura no
desconhecido. Séo propostas de atuacdo cénica que se materializam e revelam sua poténcia
criativa e interventiva somente através da experimentacéo.

Passemos agora para o relato e analise de uma improvisacdo experimental de um ator-
pesquisador do Obscena, para tentarmos identificar como se articularam os planos corporais,

espaciais, temporais e 0 dos objetos.
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O procedimento de William Neimar foi intitulado de “Queixa Retirante: Calcinhas,

8 ¢ foi experimentado algumas vezes, em dias diferentes, nas pracas da

quimono, corpo e mala
Estacdo e da Liberdade (ambas em Belo Horizonte). William tinha uma a¢do muito precisa:
atravessar a Praga lentamente como uma gueixa carregando calcinhas femininas nas méos e no

corpo. Era uma figura que se apresentava de forma estranha e suspeita pelos espacos da cidade.

FIGURA 12 — William Neimar no procedimento “Queixa retirante”
Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena — Foto de Idelino Junior

O ator-pesquisador criou dificuldades para seu corpo em caminhada. Um atravessar muito
lento em oposicdo a velocidade dos corpos comuns. Um estado cénico potente e capaz de
provocar interrupcdes no cotidiano das pessoas. William utilizou objetos (quimono, mala,
calcinhas etc.) com caracteristicas e signos diferentes e gerou variadas leituras dos transeuntes:
seria um retirante, um vendedor ou uma gueixa?

Ele provocava as pessoas ao ndo dar respostas sobre o sentido da sua acdo. Era uma acao
que fugia ao entendimento comum e criava possiveis transbordamentos. William ndo imitou
nenhum gesto ou acdo, pelo contrario, criou um acontecimento que escapava de uma Unica
interpretacdo. Uma acdo que deslocou sentido e possibilitou a autoria por cada um que dela

participava. Uma interrup¢do e intervengdo nas quais “a atencdo do espectador se coloca na

8 H4 um jogo de palavras no titulo deste procedimento. As palavras “queixa” e “gueixa” se confundem e provocam
interpretacdes. Assim, ao escolher este titulo, haveria ao mesmo tempo um “corpo de gueixa” e um “corpo - queixa”
que caminham sobre a cidade. Mais uma forma de se referenciar uma possivel violéncia imposta a mulher.
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execugdo do gesto, na criagdo da forma, na dissolugdo dos signos e em sua reconstrugdo
permanente. Uma estética da presenca do (ator) se instaura” (FERAL, 2008, p.209).

Nessa experiéncia artistica, ha uma dilatacdo corporal causada pelos objetos sob o corpo e
o0 andar mais lento; uma dilatacdo espacial, ja que ao atravessar a praca ele criava movimentos de
aproximacdo e distanciamento das pessoas, além da extensdo fisica e simbdlica do espaco que
afetava a acdo; uma dilatacdo temporal pelo ritmo muito lento e repetitivo e uma dilatacdo no uso
dos objetos, isto é, a polissemia dos objetos e signos no contexto da acdo e suas relacbes com o
COrpo, 0 espaco e o tempo.

A improvisagdo experimental de William possibilitou a descoberta de novos caminhos
para sua pesquisa individual. As perguntas das pessoas sobre aquele procedimento (se era
doenca) foram decisivas para uma composicao da acdo do ator-pesquisador®®.

Os atores criam a partir de experimentacdes, ja que s6 se pode compor experimentando.
No caso da pesquisa do agrupamento Obscena, cada ator, ao seu modo e segundo sua formacao e
motivacdo, foi buscando se apropriar das questdes da linguagem (performativa) e do tema, a
partir das experiéncias vividas. Um ator experimentador de possibilidades cénicas pds-dramaticas
no contexto urbano. A experiéncia € antes de tudo subjetiva e processual. Enfatizo a importancia
da experiéncia, no caso dos atores-pesquisadores do Obscena, por se tratar de uma pesquisa na
qual muitos saberes e fazeres sdo constituidos e construidos a partir de uma préatica colaborativa
entre os participantes. E mais, uma pratica sempre em processo.

No ato da experiéncia, 0 sujeito torna-se consciente daquilo que percebeu, descobriu ou
ndo encontrou, 0 que para o0 pedagogo espanhol Jorge Larrosa Bondia se traduz por possibilidade

de conhecimento. Diz ele:

O saber da experiéncia tem a ver com a elaboracdo do sentido ou sem-sentido do que nos
acontece, trata-se de um saber finito, ligado a existéncia de um individuo ou de uma
comunidade humana particular [...] Por isso, o saber da experiéncia é: um saber
particular, subjetivo, relativo, contingente e pessoal [...] O saber da experiéncia é um
saber que ndo pode separar-se do individuo concreto em quem encarna. Ndo esta como o
saber cientifico, fora de nds, mas somente tem sentido no modo como configura uma
personalidade, um carter, uma sensibilidade ou, em definitivo, uma forma humana

8 E 0 que lemos no relato de William Neimar postado no blog em Setembro de 2008: “Quero vender doenga venérea
(atravessado por Saulo). Na calcinha, na camisinha, na seringa. Quero uma calcinha de cada mulher obscena; uma
que ndo volte mais. Rumo tomado também a partir deste didlogo com um transeunte: é sobre doenga? (espichei a
calcinha) Mas ndo tem nada escrito! (reaproximei a calcinha. Olhou de perto). Ah, é sobre doenga!”. Disponivel no
www. obscenica.blogspot.com.br
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singular de estar no mundo, que é por sua vez uma ética (um modo de conduzir-se) e
uma estética (um estilo) (BONDIA, 2002, p.27).

O ator-pesquisador, no Obscena, compde suas a¢des através da investigacdo do espaco e
das relacGes e provocacfes com o0s transeuntes-participantes. 1sso nos lembra a triangulagéo
motriz de um artista pesquisador, proposta por Ardenne (1999, p.12): “contexto, devir e
provocacdo. Na relagdo, ndo hierarquica, entre esses trés elementos, estaria a possibilidade do
artista se tornar um experimentador da realidade”.

Pela experiéncia anteriormente relatada, no procedimento de William Neimar, estariam
articulados tais elementos, uma vez que, num exercicio de provocacao, o ator-pesquisador criou
uma situacdo—acontecimento e, a partir dai, se abriu para infinitas possibilidades de
contextualizacdo. Num procedimento de composicéo, no qual se busca experimentar inventos sob
linguagens multiplas e transpostas, o ator-pesquisador, nessa pratica, incorpora elementos
diversos provenientes da relacdo com o espaco e utiliza materiais e técnicas proprias. Uma agéo
sempre apontando para outra e sempre em transformacgdo na experiéncia do artista em contato
com o mundo. A arte do artista cénico se faz na vivéncia do momento, e na experiéncia de
William Neimar, como de outros atores-pesquisadores do Obscena, a presenca expressiva
materializa no corpo os reflexos, sensacdes e pensamentos percebidos no exercicio da
improvisacao experimental.

A rua é um lugar de risco. Como lugar aberto, sempre para fora, € impossivel se prever
acontecimentos. Espaco aberto e rico de potencialidades intensivas de troca e provocagdo. Como
espaco social, espera-se determinado tipo de conduta corporal, entdo, agir e provocar nas ruas é
desafiar-se a se relacionar com inimeros perigos. Mas € a partir da reacdo de um transeunte que o
artista do Obscena, como varios outros artistas-pesquisadores ja citados, confronta suas ideias e
criacdes. Na rua, ha a possibilidade de um contato direto e corporal e o artista pode desencadear
uma acdo estética capaz de perturbar o cotidiano das pessoas. Nessa prioridade e
responsabilidade, parece-me que, na pesquisa do Obscena, ndo se trata mais de construir espagos
ilusérios, mas de se criar espacos dial6gicos e relacionais no contexto da propria realidade®.

A estas experiéncias cénicas e performativas que buscam a cidade como espaco de

criacdo, Carreira (2008) chama de “Teatro de Invasao”. A cidade invadida ndo seria um cenario,

% Sugiro a leitura da dissertacio de Mestrado de Marcelo Eduardo Rocco de Gasperi intitulada “A aproximagio
entre a cena e 0 espectador transeunte na Sociedade Espetacularizada: As Margens do Feminino —
Agrupamento Obscena” (UFMG, 2010).
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mas um espaco especifico que influenciaria diretamente a proposta da experimentagdo cénica e 0s
corpos do atores-propositores e dos transeuntes. Este “Teatro de Invasdo” seria “uma nova
escritura na cidade. O ator que invade a rua e incomoda o transeunte estad deformando as linhas
que definem a cidade e dessa forma exige que nosso olhar suponha uma nova escritura que
sustenha o fendmeno espetacular” (CARREIRA, 2008, p.75).

No caso da pesquisa do Obscena, acredito que ndo se trate de um fendmeno espetacular,
mas da producdo de acontecimentos de outra natureza, como estranhamento, desordem e risco.
Possibilidades de aceitacdo ou recusa do transeunte frente a apropriacéo e ao jogo de provocacao
do ator-invasor. O espaco urbano possibilitaria uma mediacdo entre ator e publico e dessa

maneira sugeriria:

A necessidade de repensar o ator, sua técnica e seu lugar nas operacles criativas do
teatro. O dialogo com a silhueta da cidade exige que o ator cruze a fronteira de uma
interpretacdo que esteja fundamentada em noc¢des que supBe uma marcada interioridade
do personagem. Este ator esta convocado a fazer de seu ato representacional uma
experiéncia de outra ordem que mais se aproxima das dimensdes do jogo, no qual
coexistem os elementos técnicos da interpretagdo com uma vivéncia que dialoga com a
incerteza propria do espaco. Podemos supor entdo a presenca de técnicas muito diversas

(CARREIRA, 2008, p.73).

Na experimentacdo do ator-invasor do Obscena, penso que seu ato seria mais
“apresentacional” e este ator estaria o tempo todo “jogando” com sua presenga no espago da
cidade. Sua acdo transitaria entre o desejado e o inesperado, adquirindo assim um maior estado de
instabilidade. Haveria uma tensdao e um “jogo de forgas” entre aquilo que ele desejaria provocar e
aquilo que aconteceria no instante da acdo. Temos, entdo, uma acao fronteirica e sempre variavel,
procurando manter determinados principios, mas, paradoxalmente, se tornando aberta e conectiva
aos fluxos e acasos que se apresentam.

Esta “experiéncia de outra ordem”, no trabalho deste ator-invasor, poderia ser a criacdo de
uma cena, que seria mais uma cena-evento ou cena-acontecimento, do que necessariamente uma
cena teatral ou de um teatro da representacdo. Uma cena que ndo pode ser repetida e que, ao
invadir o cotidiano da cidade, é por ele incorporada e ressignificada. A cada experimentacao,
novas paisagens corporais, espaciais e até sociais sdo reveladas. Em minha opinido, se instaura
uma cena sempre processual, hibrida e plural.

A invasao artistica e de natureza vivencial, presencial e relacional deste ator, poderia
também, criar estratégias de resisténcia a processos e mecanismos globalizantes que insistem na

homogeneizacdo dos espagos. Vimos, no procedimento de William Neimar (Queixa Retirante), o
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estranhamento causado por sua acdo (a exposi¢cdo de um objeto intimo como a calcinha feminina,
por exemplo, vendando os olhos de um homem no tréansito da cidade) e as dimensdes de um jogo
que se estabeleceu entre o artista e 0 espaco, incluindo ai a relagdo com os transeuntes.

Podemos afirmar que, no trabalho dos atores-pesquisadores do Obscena, as acOes
artisticas sdo compostas por materiais diversos, cabendo a cada pesquisador a descoberta dos
caminhos préprios a serem seguidos. Mas estes caminhos préprios, dentro de uma liberdade
pessoal, se encontram em consonancia com alguns acordos coletivos, como, por exemplo, o tipo
de treinamento vivenciado, a tematica da pesquisa e a escolha da linguagem, além da intervencéao
dos integrantes sobre a experimentacdo de cada um. Mas € a partir das experimentacdes que se
seleciona a poténcia dos materiais e procedimentos, incluindo, ainda, a participacdo e
colaboracdo do transeunte-pesquisador, que apontam para a composicdo de uma agédo, 0 que,
segundo Pélbart (2006):

Num plano de composicdo trata-se de acompanhar as conexdes variaveis, as relacoes de
velocidade e lentiddo, a matéria anénima e impalpavel dissolvendo formas e pessoas,
estratos e sujeitos, liberando movimentos, extraindo particulas e afectos. E um plano de
proliferacdo, de povoamento e de contagio. Num plano de composicdo o que esta em
jogo é a consisténcia com a qual ele relne elementos heterogéneos e disparatados
(PELBART, 2006, p.02).

Na criacdo dos atores-pesquisadores do Obscena, encontra-se a possibilidade de
ampliacdo do trabalho do artista cénico, que incorpora a presenca dos espectadores tornando-os
também criadores e autores da acao, além de uma reinvencdo do agir cénico contemporaneo. No
processo de pesquisa, ha uma pratica hibrida e interdisciplinar, na qual o criador experimenta a
fusdo de linguagens artisticas e intervéem na realidade do espaco.

Vimos gque o0 agrupamento criou suas proprias formas e estabeleceu acordos artisticos na
construcdo de um saber e de um fazer especificos. Como no pensamento do filésofo francés
Jacques Ranciére (2005), ha uma “partilha do sensivel” como opg¢do estético-politica de um

regime das artes que:

Identifica a arte no singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de
toda hierarquia de temas, géneros e artes. Mas, ao fazé-lo, ele implode a barreira
mimética que distinguia as maneiras de fazer arte de outras maneiras de fazer e separava
suas regras da ordem das ocupac@es sociais. Ele afirma a absoluta singularidade da arte e
destréi ao mesmo tempo todo critério pragmatico dessa singularidade. Funda, a uma s6
vez, a autonomia da arte e a identidade de suas formas com as formas pelas quais a vida
se forma a si mesma (RANCIERE, 2005, p.3).
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O agrupamento Obscena, em seu “modo de ser sensivel” a varios aspectos da realidade e
do imaginario, articulou um “modo de fazer” no qual tempo, espago, politico, estético, ético e
poético se entrelacaram a partir de manifestacdes cénico-performéaticas que visavam uma
intervengdo e reflexéo da sociedade.

Na perspectiva de que a colaboracdo, como modo de producédo criativa, é escolhida por
coletivos inquietos e proponentes, temos, na aprendizagem e formacdo dos atores do
agrupamento Obscena, a construcdo de uma rede artistica na qual a abertura a0 mundo e aos
outros “inaugura com seu gesto a relacdo dialégica que se confirma como inquietacdo e

curiosidade, como inconclusao em permanente movimento na Historia” (FREIRE, 2005, p.136).
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta dissertacdo, procurou-se analisar diferentes modos de colaboracéo artistica
que visam a aprendizagem e a formacdo do ator no contexto dos coletivos criadores. Para tanto,
apresentamos e discutimos os projetos artistico-pedagdgicos do Grupo Teatro Invertido e do
agrupamento Obscena. Tais projetos nos revelaram a busca por préticas de pesquisa que
pudessem redimensionar ndo somente as questdes da criacdo compartilhada, mas também a
funcéo do ator.

Vimos que a autonomia (numa abordagem Freiriana) se apresentou como possibilidade de
um ator mais propositivo e interventivo nos processos de criacdo. Nos dois projetos abordados
em nossa dissertacao, percebeu-se uma configuragcdo de ator que também desejaria se expressar e
se posicionar como dramaturgo e encenador, mas preservando sua funcdo atoral, suas
proposicdes e a obra coletiva. Isso, claro, sem desrespeitar as atribui¢cfes especificas do
dramaturgo e do diretor. Pelo contrério, buscando com estes dois uma aprendizagem colaborativa
e interdisciplinar.

Haveria entdo uma proximidade com o trabalho do performer, isto é, teriamos um artista
que assina sua propria criacdo. No Grupo Teatro Invertido e no agrupamento Obscena, o trabalho
dos atores se insere dentro das caracteristicas de um Teatro Performativo em tempos pos-
dramaticos, nos quais estes artistas ndo trabalhariam somente no territorio da representacdo, mas
buscariam um teatro que aspira produzir eventos e novas fenomenologias de criacdo, atuacdo e
recepcao.

Neste ponto, o ator no Obscena estaria mais perto dessa configuracdo performativa por
sua atuacdo estar inserida numa rede complexa, ao passo que o ator no Grupo Teatro Invertido,
sofreria, em virtude do proprio Processo Colaborativo, uma maior influéncia dos outros criadores.
Na rede colaborativa do Obscena, as criacdes atorais orbitavam, quando ndo juntas,
simultaneamente, mas havia a possibilidade de existéncia de pesquisas individuais e coletivas. Ja
no Grupo Teatro Invertido, havia um objetivo comum que era se chegar a uma cena final, de cada
nucleo, que pudesse sinalizar o processo de pesquisa e de aprendizagem vividas.

Haveria, portanto, uma autonomia, ainda que relativa, para os atores de ambos 0S
coletivos pesquisados, pois se tratam de artistas envolvidos em processos comunitarios, por isso

uma maior flexibilidade e generosidade nos rumos da criacdo. Ha que se aceitar a crise, as
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discussdes, os confrontos e negociacfes em prol de um objetivo comum. Pensamos o ator
colaborativo como aquele que se importa com as ocorréncias do processo, se abre para a
diversidade do coletivo e se disponibiliza para tentar lidar bem com as mudancas necessarias para
0 estabelecimento de uma cena polifnica.

Quando analisamos o processo vivenciado pelo Grupo Teatro Invertido, detectamos, junto
ao rigor da pesquisa, uma liberdade para que os atores pudessem experimentar as outras funcdes
e se posicionassem como artistas criadores. Vimos que 0s atores vinham de uma intensa trajetéria
colaborativa e traziam importantes experiéncias criativas provenientes de dialogos com
profissionais e grupos que propagam este tipo de préatica artistica. Pudemos, entdo, encontrar no
processo do Grupo Teatro Invertido uma série de acBes e exercicios colaborativos que sdo
amplamente praticados por varios coletivos. Podemos citar, como ja o fizemos no primeiro
capitulo, desde a improvisacdo, passando ao workshop, para culminar, por exemplo, na escolha
de espacos alternativos para a encenacgéo.

No projeto “O Ator Invertido: cinco sentidos para a constru¢cdo da cena”, tivemos a
impressdo de que o grupo consolidava sua busca por um determinado tipo de fazer teatral, neste
caso acreditamos que coletivizado, e reforcava sua identidade como grupo de pesquisa. Sendo
formado apenas por atores, estabeleceu-se, na pesquisa por eles desenvolvida, uma opcéo pelo
género épico (linguagem cénica) e um processo de criacdo compartilhada. Tais caracteristicas 0s
aproximam de um ator narrador que, a partir de uma pratica coletivizada, poderia lancar uma
visdo mais critica sobre sua realidade social. Ndo por acaso, desde o inicio do grupo, se terem
interessado pelo teatro de Bertolt Brecht. No Projeto do Grupo Teatro Invertido, havia uma
proposta de aprendizagem para os atores experimentarem as fungdes de direcdo e dramaturgia e,
ao adquirir um olhar mais completo dos elementos da cena, estabelecerem um diadlogo mais rico
com 0s outros criadores.

A questdo de uma formacdo artistica e colaborativa, como uma possivel pedagogia para
outros atores ou grupos, também pdde ser identificada nos projetos dos dois coletivos. Ambos
realizaram oficinas pedagdgicas e partilharam suas vivéncias das pesquisas realizadas. H4 uma
estreita relacdo entre estes coletivos e 0 meio académico, pois sdo praticas estimuladas e iniciadas
na universidade, o que se presume a fomentacdo da pesquisa vinculada as pedagogias de

formacéo do ator.
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No Grupo Teatro Invertido, a colaboracdo foi exercida pela circulacdo de materiais
criativos, rodizio de funcdes e didlogos com artistas colaboradores da pesquisa, neste caso as
“orientadoras”, além do contato ¢ da apresentacdo de resultados para o publico.

No caso do projeto do agrupamento Obscena, “As Margens do Feminino: texturas teatrais
da beira”, vimos sua pesquisa cénica fincada no coletivo de criadores (com diferentes fungdes),
nos espagos da cidade e nas probleméticas da realidade objetiva. Sem a possibilidade de
estabelecimento de formatos ideais de criacdo artistica, investiu-se numa préatica cuja apropriacéo
original se fez desde o inicio da pesquisa, e cujas confrontacBes estéticas s6 encontraram
respostas no exercicio da experimentacdo. No agrupamento, também havia artistas que estavam
mais familiarizados com a aprendizagem colaborativa e o coletivo contava com olhares mais
experientes. Ainda assim, a constru¢cdo de uma rede de colaboracdo, numa outra forma de
Processo Colaborativo, trouxe muitos desafios e questbes até hoje ndo respondidas ou
solucionadas pelos integrantes.

Mapeamos o percurso criativo dos artistas dentro do Obscena e assim identificamos uma
possivel (ainda que movel) trajetoria, que partiria da motivacdo, passando pela experimentagéo e
composicao, até chegar a colaboracao.

Através de uma pesquisa individual e a0 mesmo tempo coletiva, os atores-criadores no
Obscena investem em sua formacéo pessoal e buscam mais referéncias e experiéncias para uma
troca mais rica e uma colaboracdo mais efetiva entre os criadores. O processo formativo se da
pela via da experimentacdo e da colaboracdo. Entdo esse ator-experimentador ou esse

experimentATOR tem sua pratica constituida por quatro eixos fundamentais:

1- A experimentacdo de uma pesquisa de linguagem e de uma “cena expandida”;

2- A experimentacdo de um processo de colaboracdo em rede com outros criadores;

3- A experimentacdo dos espacos alternativos e publicos da cidade como espacos de
criacdo e intervencéo;

4- A experimentacdo de uma relacdo estético-politica com os sujeitos da cidade.

A experimentacdo é, a meu ver, no trabalho do Obscena, a forca motriz do trabalho
criativo do ator. Experimentacdo compartilhada. A colaboratividade estaria presente nas

seguintes instancias:
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e como artista-pesquisador-experimentador de sua propria linha investigativa,
colocando sua pesquisa na rede;

e como artista-pesquisador-experimentador da pesquisa de outros; ampliando as fungdes
criativas e provocando interferéncias e contaminagoes;

e como artista-pesquisador-espectador das pesquisas do coletivo, seja acompanhando,
seja discutindo ou produzindo textos no blog.

Nos projetos artisticos dos coletivos aqui estudados, identificamos alguns aspectos
preponderantes para uma aprendizagem colaborativa para o ator, como: subjetiva¢do, autonomia,
polivaléncia, coletivizacdo e formacao.

Vimos que 0s projetos e processos cénicos que optaram pela colaboragdo como modo de
criacdo e producdo, convocaram 0 ator como sujeito pensante, responsavel e autor de uma obra
coletiva. No exercicio da autonomia cria-se a possibilidade de emissdo de um discurso feito “em
nome proprio”, isto €, a efetivagdo de uma autoria e proposta individuais a serem traduzidas
numa experimentacdo cénica coletivizada.

A polivaléncia se reflete na capacidade de articular e dialogar com as outras funcgdes
criadoras se estabelecendo uma cena as vezes “invertida” e quase sempre ‘“expandida”. A
coletivizacdo como procedimento de trabalho permite uma formacdo continuada, uma vez que,
cada criador se torna ensinante e aprendiz de variadas técnicas teatrais. Na vivéncia grupal, ao se
formar, o criador também forma seus companheiros de trabalho e juntos colaboram com a
diversidade de pedagogias para a préatica atoral.

O ator, nos coletivos Invertido e Obscena, experimentaria uma expansdo € um
“esgarcamento” de sua fungdo: ¢é ator-intérprete, ator-dramaturgo e ator-encenador. Enquanto
ator-criador, ele seria consciente e responsavel pelo seu processo de criacdo, exerceria diversas
funcoes ligadas as necessidades de seus experimentos e dialogaria com um coletivo que também

acredita numa pedagogia de grupos.
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GRUPO TEATRO INVERTIDO

PROJETO ATOR INVERTIDO - CINCO SENTIDOS PARA A CONSTRUCAO DA
CENA - PREMIO FUNARTE MYRIAM MUNIZ 2007

APRESENTACAO

O TEATRO INVERTIDO é um grupo de atores que, desde o ano de 2002, desenvolve pesquisa
em criacdo cénica e treinamento do ator. A fundagdo desse grupo marca a consolidacdo
profissional de quatro anos de investigacdes praticas desenvolvidas por seus integrantes no Grupo
de Pesquisa-Pratica em Atuacdo do Curso de Teatro da UFMG, em que concluiram sua
graduacéo.

Realizando seus espetaculos a partir de processos que priorizam a experimentacdo cénica, 0
TEATRO INVERTIDO estabelece a cada criacdo parceria com um diretor e um dramaturgo. Em
seu repertdrio o grupo possui os espetaculos: "Nossa Pequena Mahagonny"” (2003) com direcao
de Lenine Martins e finalizagdo dramaturgica de Guilherme Lessa, "Lugar Cativo™ (2004) com
direcdo de Cristiano Peixoto e texto de Ana Borderanna e seu mais recente trabalho
"Medeiazonamorta” com direcdo de Amaury Borges e texto de Leticia Andrade (2006).

Na busca por uma encenacgéo sustentada pelo trabalho do ator, sdo levados a cena temas atuais
que potencializam o olhar critico do espectador. A construgdo dos espetaculos do grupo esta
baseada nos principios do processo de criacdo colaborativa, que exige dos atores envolvidos
habilidades que extrapolam a interpretacdo, expressdao corporal e vocal. Para atuar nesse tipo de
processo € fundamental que o profissional também tenha condi¢des de dialogar igualitariamente
com as outras funcBes que compBem a encenagdo, principalmente direcdo e dramaturgia,
assumindo assim, a postura de um ator-criador autbnomo. Essa simultaneidade de pontos de vista
coloca para esse ator-criador a necessidade de dominar procedimentos especificos dessas outras
areas e também conhecé-las em profundidade.

O projeto ATOR INVERTIDO - CINCO SENTIDOS PARA A CONSTRUCAO DA CENA
pretende aprofundar a investigacdo realizada pelos integrantes do grupo TEATRO INVERTIDO
ao longo dos processos de criacdo de seus espetaculos. Através desse projeto de pesquisa, 0S
atores serdo deslocados de suas fungdes habituais, incumbidos de experimentar a dire¢do cénica e
a composicdo dramatargica. Serdo cinco mddulos de trabalho, cada um com duracdo média de
dois meses, em que dois atores, dentro do grupo de cinco, serdo deslocados para a direcdo e
criacdo do texto de uma micro-peca. Cada um dos trabalhos terd como tema um dos cinco
sentidos: visdo, audicdo, paladar, tato e olfato. Os integrantes do grupo se revezardo entre si,
ocupando as funcBes de atuacdo, direcdo e dramaturgia nos diferentes médulos que compdem o
projeto. Ao final da pesquisa serdo realizados cinco experimentos cénicos apresentados ao
publico em uma mostra gratuita com duracdo de dois finais de semana.

Para orientar o andamento dos trabalhos e fornecer o suporte tedrico-pratico necessario para a
pesquisa, foram convidadas as professoras Cida Falabella (UNI-BH) e Nina Caetano (UFOP),
reconhecidas pesquisadoras nas areas de Direcdo Teatral e Dramaturgia, respectivamente. Essas
profissionais, com larga experiéncia pratica na criacdo de espetaculos, participardo de encontros
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periddicos com o grupo orientando o desenvolvimento das criagcdes. Os resultados alcangados
serdo sistematizados através do planejamento de duas oficinas com 20 horas/aula cada, oferecidas
gratuitamente a alunos dos Cursos de Graduagéo em Teatro da UFMG (Belo Horizonte) e UFOP
(Ouro Preto).

ATOR INVERTIDO - CINCO SENTIDOS PARA A CONSTRUQAO DA CENA é um
aprofundamento na pesquisa em torno do processo colaborativo, amplamente divulgado e
praticado por importantes grupos teatrais do pais. Questdes relativas a esse procedimento de
composicao teatral se colocam como desafios para os profissionais das artes cénicas e merecem
ser investigadas em todos 0s seus aspectos.

OBJETIVOS

- Dar continuidade ao trabalho desenvolvido pelo grupo TEATRO INVERTIDO ao longo de
mais de quatro anos de trabalho conjunto em pesquisa e experimentacgéo;

- Pesquisar as praticas de direcdo e dramaturgia, partindo da experiéncia colaborativa de criacéo
teatral;

- Estimular a autonomia do ator dentro do processo de criagdo em grupo, que assim podera
assumir outras fungdes ligadas a construcao da cena;

- Promover o intercadmbio entre profissionais atuantes em Belo Horizonte e novos pesquisadores
nas areas de direcdo e dramaturgia da cidade, capacitando-os para atuarem nessas fungoes;

- Qualificar os profissionais locais, atendendo a demanda existente por novos diretores e
dramaturgos, voltados para o processo colaborativo de criagdo teatral;

- Viabilizar o acesso do publico aos resultados praticos da pesquisa, atraves da realizacdo de uma
mostra gratuita;

- Compartilhar com alunos dos Cursos de Graduacdo em Teatro da UFMG (Belo Horizonte) e da
UFOP (Ouro Preto), atraves da oferta de duas oficinas praticas com esse conteudo;

- Contribuir com as investigacdes em torno do processo colaborativo de criacdo teatral, realizadas
por diversos pesquisadores das artes cénicas no Brasil.

JUSTIFICATIVA

A pratica do processo colaborativo ganhou forca entre os grupos teatrais de Belo Horizonte,
porém, ainda hd uma grande caréncia de profissionais nas areas de direcdo e, principalmente,
dramaturgia para esse tipo especifico de criacdo teatral. Além disso, existe também a necessidade
de um engajamento do ator nas criagdes colaborativas, que extrapola a atuacdo propriamente dita
e exige desses artistas intimidade com as préticas de direcdo e dramaturgia.
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A pesquisa proposta pelo projeto ATOR INVERTIDO - CINCO SENTIDOS PARA A
CONSTRUCAO DA CENA pretende criar uma alternativa para a formacg&o de novos diretores e
dramaturgos na cidade, estimulando atores a se transformarem em artistas cénicos multiplos e
autdbnomos, capazes de transitar por todos os aspectos da composicdo teatral. Através dessa
pesquisa e das atividades de compartilhamento de seus resultados (mostra e oficinas),
pretendemos contribuir para a valorizacdo do profissional local, viabilizando a entrada de novos
diretores e dramaturgos na cena belo-horizontina.

A opc¢éo por ndo criar espetadculos com o mesmo diretor ou dramaturgo coloca para os atores do
TEATRO INVERTIDO a necessidade constante de reciclagem artistica. Esse projeto vem dar
continuidade ao trabalho realizado pelo grupo, que tem sua origem dentro do Curso de Graduagao
em Teatro da UFMG e mantém seu comprometimento com a investigacao tedrico-pratica.

Para artistas que valorizam o processo de criacdo teatral tanto quanto seus resultados cénicos, €
fundamental um estimulo para o aprofundamento de sua experimentacao.

PLANO DE TRABALHO
PESQUISA TEORICA

Sob orientacdo das professoras Cida Falabella (direcdo) e Nina Caetano (dramaturgia) o0s
integrantes do grupo TEATRO INVERTIDO realizardo investigacdo teorica em criacdo cénica e
dramaturgica. Nesse periodo os atores terdo a possibilidade de ter contato com teorias e relatos de
experiéncias praticas nessas areas. Sera organizado também um ciclo de palestras fechadas, em
que serdo convidados diretores e dramaturgos de Belo Horizonte para apresentarem seus
procedimentos de criacdo e alimentarem a fase inicial da pesquisa.

Sera reunida uma extensa bibliografia sobre estes temas, que servira de base conceitual para a
pesquisa pratica. Essa etapa tomara todo o primeiro més do projeto e parte do segundo, nesta fase
0s atores ndo estardo realizando atividades praticas, sejam elas de prepara¢do ou ensaios de
espetaculos.

NUCLEOS DE CRIACAO

Essa fase inicia a pesquisa-pratica sobre o processo colaborativo de criacdo teatral. Os cinco
integrantes do grupo se dividirdo em cinco nudcleos criativos, revezando-se nas funcbes de
atuacdo, direcdo e dramaturgia. Cada um dos nucleos tera como ponto de partida para a criacao
um dos cinco sentidos:

Nucleo 1 - Viséo
Direcéo: Kelly Crifer

Dramaturgia: Camilo Lélis
Atuacdo: Leonardo Lessa, Rita Maia e Rogério Araujo.
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Ndcleo 2 - Tato

Diregdo: Leonardo Lessa
Dramaturgia: Rogério Araujo
Atuacdo: Camilo Lélis, Kelly Crifer e Rita Maia.

Ndcleo 3 - Paladar

Direcéo: Camilo Lélis
Dramaturgia: Leonardo Lessa
Atuacdo: Kelly Crifer, Rita Maia e Rogério Araujo.

Nucleo 4 - Audicdo

Direcdo: Rogério Araujo
Dramaturgia: Rita Maia
Atuacdo: Camilo Lélis, Kelly Crifer e Leonardo Lessa.

Nucleo 5 - Olfato

Direcdo: Rita Maia
Dramaturgia: Kelly Crifer
Atuacdo: Camilo Lélis, Leonardo Lessa e Rogério Araujo.

Cada um desses nucleos tera em torno de quarenta dias para criar uma micro-peca inédita, com
duracdo média de 20 minutos, sob orientacdo das professoras Cida Falabella (direcdo) e Nina
Caetano (dramaturgia). A producao do projeto viabilizara a cada nicleo um mesmo valor para a
elaboracdo de cenografia, figurinos e iluminagdo, se houverem. O tratamento estético dessas
criacbes também devera ser compartilnado entre os integrantes, respeitando as funcdes pré-
estabelecidas em cada nucleo. Os ensaios acontecerdo em seis encontros semanais e essa fase tera
duracdo total de sete meses.

MOSTRA DE TRABALHO E INTERCAMBIO

Finalizada a criacdo das cinco Micro-Pecas, estudantes de teatro e outros artistas cénicos poderao
ter contato com os resultados do projeto. Sera realizada, em parceria com escolas
profissionalizantes de teatro da cidade de Belo Horizonte, uma mostra de trabalho gratuita com
duracdo de dois finais de semana. Serdo oito apresentacdes para uma média de 100 pessoas por
espetéculo.

ApoOs cada apresentacdo a equipe de criacdo do projeto apresentara aos presentes todo o
desenvolvimento pedagdgico da pesquisa e fara um bate-papo sobre esse processo e Sseus
resultados, bem como as possibilidades contemporéaneas da criagdo cénica. Todo esse material
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estard registrado em um folder com informac6es sobre o projeto entregue gratuitamente no inicio
das apresentagdes.

Nas duas semanas que precederem a realizacdo da mostra serdo oferecidas gratuitamente duas
oficinas de 20 horas/aula cada, para alunos dos Cursos de Graduacdo em Teatro da UFMG e
UFOP. Essa iniciativa pretende contribuir com a formacao artistica desses estudantes, bem como
apresentar-lhes o resultado de uma pesquisa pratica desenvolvida por profissionais também
oriundos de cursos de formacao. As oficinas contribuirdo também para as discussées em torno da
criacdo cénica e dramatlrgica contemporanea, estimulando jovens profissionais a ingressarem
nesse modo de producdo artistica. Essa fase tem duracdo total de um més.
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AGRUPAMENTO OBSCENA

Prefeitura Municipal de Belo Horizonte
Fundagédo Municipal de Cultura
Lei Municipal de Incentivo a Cultura/ 2007

Titulo do Projeto:

AS MARGENS DO FEMININO: "TEXTURAS" TEATRAIS DA BEIRA

DESCRICAO DO PROJETO

O projeto "As margens do feminino: “texturas” teatrais da beira" busca ampliar o espectro
tedrico e pratico da investigacdo que, desde fevereiro de 2007, vem sendo realizada pelo
agrupamento independente de pesquisa cénica, 0 Obscena, composto pela dramaturga Nina
Caetano e pela atriz Lissandra Guimaraes, junto a outros jovens pesquisadores (atores, diretores e
dramaturgos egressos das escolas de formacéo, tais como o Teatro Universitario da UFMG e o
Curso de Artes Cénicas da UFOP). Tal pesquisa, centrada sobre elementos tematicos e poéticos
investigados pelas duas pesquisadoras desde o processo de montagem de "Casa das
Misericérdias" pela Maldita Cia. em 2003, propbe a investigacdo ndo so das relacdes entre a
instituicdo social e o sujeito marginal (notadamente a mulher), como também das possibilidades
cénicas geradas por essas relagdes vistas a partir dos procedimentos épico-dramaticos.

Caracteristicas do projeto: Consiste em experimentos cénicos, ou seja, na investigacao de cenas
a partir de materiais referentes ao universo marginal da mulher e a partir da revisitacdo e
reterritorizacao das relacfes entre o teatro e o espectador, o publico e o privado, a teatralidade e a
sociedade do espetaculo. Nesse sentido, o experimento propde uma acdo interventiva no
cotidiano social através da acdo teatral, com a perspectiva de provocar uma atitude ativa do
espectador no acontecimento cénico. A criacdo cénica se dard em uma rede colaborativa, em que
as experimentacGes se retroalimentam através ndo sé de um dialogo constante entre 0s
pesquisadores envolvidos, mas também por meio da participacdo do espectador/colaborador em
diferentes estagios do processo de criacdo, uma vez que o projeto inclui ensaios abertos,
intervencdes na rua e realizacdo dos experimentos junto aos atores sociais pesquisados.

Sdo eixos norteadores da pesquisa o procedimento “Work in process” a partir do trabalho pré-
expressivo atoral, a investigacdo do conceito de instalacdo/ocupacdo de espacos publicos e
urbanos, a gramatica gestual e verbal da atuacdo rapsodica e 0 modelo ndo representacional de
acOes (proposto por Artur Barrio), visando uma maior amplitude de possibilidades cénicas e a
recuperacdo da instancia narrativa das matérias textuais utilizadas (documentos, relatos, tratados
cientificos etc.).

Em relacdo a narrativa épico-dramatica, podemos dizer que, segundo se faz notar por uma
grande parte dos estudos voltados a questdo (ver referéncias no projeto de pesquisa encaminhado
em anexo), a presenca do elemento narrativo como desarticulador do canone tradicional do texto
teatral (de base dialético-dialdgica) tem encontrado expressdo tanto nas encenagcdes como nos
textos teatrais contemporaneos. O tecido dramatirgico deixa de ser fiado na construgdo das
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personagens e passa a ser “tramado” por personas enunciadoras do discurso, ou seja, por sujeitos
representativos do corpo social. E nesse sentido que o material documental é pensado como fio
condutor para a cena, uma vez que as “texturas” teatrais serdo construidas do entrelacamento
dessas matérias. Esse trago aproxima a experiéncia dos criadores da matéria criada, talvez por
ISSO Seja mesmo uma marca da cena contemporanea.

OBJETIVOS DO PROJETO

1) Objetivo geral: Construir experimentos cénicos a partir dos materiais relativos ao universo
marginal da mulher.

2) Objetivos especificos:

- estabelecer diversas dialogos por meio de uma rede de colaboragdo entre criadores-
pesquisadores das artes cénicas;

- pesquisar a narrativa épico-dramatica e 0 modelo ndo representacional de a¢6es como
ferramentas dramaturgicas;

- investigar a participacdo do espectador/colaborador em diferentes estagios do processo de
criacdo, por meio de ensaios abertos, apresentacbes e discussdo junto aos atores sociais
pesquisados, intervencGes/ocupacfes nos espagos urbanos dos experimentos cénicos
investigados.

- produzir material teorico a partir da analise dos processos criativos e da sistematizacdo da
pesquisa realizada.

JUSTIFICATIVA

Desde 2002, junto a Maldita Cia. de Investigacdo Teatral, as criadoras-pesquisadoras Lissandra
Guimardes e Nina Caetano desenvolvem, como eixo de seu trabalho, a investigacdo de uma obra
em processo que busca a horizontalidade nas relac@es criativas por meio dos principios de uma
criacdo colaborativa, visando construir uma obra contemporanea de natureza co-autoral.

Em consonancia com essa investigacdo de carater estético-ideoldgico, elas vém, desde 2007,
pesquisando aspectos da cena contemporanea por meio de dialogos criativos desenvolvidos, em
uma rede colaborativa, junto a outros criadores-pesquisadores independentes. A fim de
aprofundar os elementos dessa pesquisa, 0 Obscena, agrupamento independente de pesquisa
cénica coordenado pelas pesquisadoras, propde o0 presente projeto.

Buscando a confluéncia dos aspectos apresentados na pesquisa, foi feito um recorte tematico com
enfoque na condicdo marginal da mulher (loucas, velhas, prostitutas), o qual, englobando os
pressupostos tedricos de Foucault, mas também de Debord, Benjamin e Brecht, problematiza a
relacdo entre individuo e sociedade. Tal recorte permite que a experimentacdo cénica, de base
narrativa (embora com confluéncias dramaticas e liricas), amplie seu referencial textual, o qual
abarcara do texto filos6fico ou cientifico ao relato pessoal, memarias e escritos na parede.
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Além disso, o projeto propde um enfoque mais preciso da pesquisa de procedimentos épicos-
draméticos ao concentra-los nos estudos de Nara Keisermann sobre o ator rapsodo e na
investigacdo do modelo de agdes proposto por Artur Barrio. Por fim, a partir do conceito de
interrupcdo proposto por Lehmann (em "Le théatre post dramatique™), serdo investigados os
possiveis confrontos entre o real e o ficcional através da contaminagéo da relacéo cena/espectador
por uma hiper-realidade e as possiveis redes de colaboracdo criativas advindas dessa relacao.
RESULTADO

Estabelecimento de uma rede de colaboracédo entre diversos pesquisadores das artes cénicas;
Experimentos cénicos apresentados a comunidade, seguidos de debate;

Producdo bibliografica: relatorios, ensaios sobre temas especificos, monografia.

PRODUTO

16 apresentagdes de experimentos cénicos, com debate

10 relatorios

07 ensaios

01 monografia

ATVIDADES PREVISTAS

Fundamentacéo teorica: seminarios e discussdes sobre 0s textos tedricos.

Diagnostico e aplicacdo de principios e procedimentos poéticos.

Pesquisa de campo: coleta de materiais documentais e observacao.

Pesquisa de outros materiais e fontes: filmes, literatura etc.

Analise e improvisacdo a partir do material coletado.

Construcédo dos experimentos cénicos e dramatlrgicos.

Apresentacbes dos experimentos cénicos e debates abertos.

Avaliacdo e discussdo dos resultados apresentados; novas investigacoes.

Elaboracdo de relatdrios e diarios de bordo.

Registro audio-visual dos trabalhos de pesquisa.

Organizacdo dos dados e registros/relatos da pesquisa.

Producgdo de material bibliogréfico: artigos, ensaios.
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Prestacédo de contas.

Relatério Final.
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Relatdrio dos processos criativos do Grupo Teatro Invertido na pesquisa ATOR INVERTIDO:
CINCO SENTIDOS PARA A CONSTRUGCAO DA CENA.

20 de Outubro de 2008.

Hoje comeco a acompanhar o quinto e Gltimo nucleo de criacdo do projeto de pesquisa do
Invertido. Verificar como se da essa pesquisa em torno do processo colaborativo e o ator
experimentando as fungdes de diretor e dramaturgo. O sentido a ser investigado agora é o da
Viséo.

Noite. Sdo 19:10. Estou na sede do grupo no bairro Sagrada Familia. Chego ao espaco dos
ensaios e encontro os atores organizando o trabalho da noite. Primeiramente é necessario limpar e
retirar objetos da sala. Ha um siléncio que interpreto como um exercicio de concentragdo dos
criadores. Mais: é um trabalho coletivo preparar o espaco da criagéo.

Inaugura-se mais um processo colaborativo e novas experimentagdes. Na atuacéo estdo
Camilo Lélis, Rita Maia e Rogerio Araujo. Na direcdo estd Leonardo Lessa e Kelly Crifer esta na
dramaturgia. O muasico André Veloso colabora no desenho de som. Todos estdo presentes para o
inicio de uma nova etapa criativa, so falta chegar Rogério.

Espaco vazio. Comecga um aquecimento corporal coletivo. Rita e Camilo séo os primeiros
a irem para o chdo. Leonardo e Kelly ainda conversam e parecem acertar alguns detalhes.
Quando Leonardo (direcdo) entra no espaco, vai circulando em torno dos outros e observando
tudo. Cada um se aquece ainda de forma individual. Camilo e Rita cada vez mais proximos. De
repente comegcam um jogo de pega com os olhos fechados. Correm e brincam prazerosamente. O
diretor para, olha 0 aquecimento dos atores e vai fazer alguma anotacdo em seu caderno. Sentada,
a dramaturga fica lendo um texto. O masico vai colocando variadas sonoridades no aquecimento
e isso afeta os corpos dos atores. Agora um pouco cansados, Rita e Camilo, ambos de olhos
fechados, se tocam, se percebem e se guiam pelo espaco. Percebo que o aguecimento ja traz
uma producdo de materiais cénicos. Camilo carrega Rita nas costas e, depois, exaustos, rolam
seus corpos e riem muito. A muasica se apresenta como um elemento muito provocador
atravessando o espaco e os corpos dos criadores. De olhos fechados um homem tateia o corpo de
uma mulher. Trata-se de uma imagem muito interessante. H4 um jogo de olhar e ndo-olhar. Os

atores jogam, o diretor anda, pensa e escreve e a dramaturga observa a tudo. Agora é a camisa no
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rosto de Camilo que o impede de ver algo. Um corpo sem rosto, logo, alguém que ndo vé com os
olhos. Rita insiste o tempo todo para que Camilo a olhe, até que isso acontece. Eles se enxergam,
se abracam e se deitam olhando para o alto. Camilo diz: “Vocé gostaria que eu te emprestasse
meus olhos para saber como te enxergo”?

Um barulho de abertura de porta tira nossa atencdo. E Rogério chegando para o ensaio.
Passa rapidamente por todos e ja entra no espaco vazio. O grupo forma uma roda, estdo de méos
dadas. Leonardo diz que vai conduzir uma proposta pratica, mas a musica é que domina o
exercicio. Agora todos se aquecem no espaco. Leonardo os convida a se deitarem no chéo.
Comecam a se mexer muito devagar e Leonardo pede para que eles narrem o que estdo vendo.
Comega uma polifonia narrativa. Sdo narrativas visuais. Vejo um diretor fazendo junto. A
dramaturga assentada acompanha a tudo. O diretor introduz no jogo um bastdo que comeca a ser
lancado na roda. Se o bastdo cai, todos o0s jogadores devem cair no chdao e se levantar
rapidamente. Agora o jogo do bastdo com imagem: “o que eu vejo”? Surgem respostas como uma
arma, um remo, uma bengala, uma langa, etc Entra uma sonoridade de cdes latindo e acontece um
jogo de caes raivosos disputando o bastdo. Até que a proposta se esgota.

Pausa. O diretor propde uma pergunta para ser respondida em agao cénica: “O que vocé
vé”’?. Os atores tém quinze minutos para criarem alguma coisa a ser apresentada para o grupo.
Enguanto trabalham sozinhos, a dramaturga e o diretor conversam e trocam ideias.

Na verdade, o diretor propds um workshop para os atores, que também estad presente na
metodologia de investigacdo colaborativa de muitos atores de grupos como o Teatro da Vertigem,
por exemplo.

Mais tarde, acontecem as apresentacdes dos exercicios: Rita procurando a sua dissertacao
de mestrado e a chamando de puta e vadia; Camilo de maos dadas com alguém e vendo essa
pessoa partindo ou desaparecendo e Rogério como um pai de santo recebendo os consulentes que
desejam ver o futuro. O que me chama a atencdo é como o0s atores utilizam os espacgos, 0S
projetores de luz, os aderecos e a relagdo com os possiveis espectadores. H4 uma exploracdo de
muitos elementos e cada ator tem sua autonomia de criacéo.

Leonardo, na funcdo de diretor, entrega papel e caneta para os atores e pede para que eles
registrem com “olhar poético” o que viram do trabalho dos outros. Apos essa etapa, cada ator ¢

convocado a trazer para o dia seguinte uma acao cénica criada a partir do olhar dos outros.
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Segundo dia de observacédo - 21 de Outubro de 2008.

No aquecimento do grupo, a dramaturga Kelly interfere pedindo que cada um rememore
imagens do dia: “Que imagem mais me tocou hoje”?. Os criadores eram convidados a visitarem
suas imagens internas e externas e trazé-las para o corpo e para o espaco. O diretor Leonardo
propunha o trabalho corporal e conjuntamente um jogo com as imagens e 0 exercicio da
imagina¢do. Leonardo, também se aquecendo, dizia coisas como: “Mergulhe na tua imagem.
Mostre aquilo que o outro ndo pode ver... Crie uma agdo dentro de uma paisagem. Crie conexdes
com as imagens do outro e depois com o espaco. O que é que se pode ver agora? Como a imagem
do outro interfere na minha? Como juntos podemos criar uma s6 imagem”?

Outro exercicio proposto pela direcdo foi o de cada hora um criador narrar o que via na
sala de ensaio. Os atores trabalhavam juntos e a dramaturga comegou a narrar como via aquela
imagem. O mausico selecionava sonoridades que de alguma forma dialogavam com o que se via.
O diretor falava o tempo todo que era para se colaborar com a imagem do outro. Vejo aqui um
olhar compositor no trabalho do diretor. Enquanto a dramaturga narrava a imagem que surgia
pela acdo dos trés atores no espaco, o diretor alterava a luz e entrava na improvisacdo e falava
junto a algum ator fazendo provocagdes. A dramaturga também entra corporalmente na cena e
propde algo aos atores. Agora, todas as fungdes dialogam e criam uma célula cénica, cuja a
imagem ¢ a de “dois homens e uma mulher observando um rio ¢ pensando 0 que aconteceria se
eles se arriscassem a entrar la dentro”.

Fim do exercicio. O diretor e dramaturga dizem que desejam uma preparacdo corporal
como produgao imagética para a criacao da cena. Citam o livro “O ator invisivel” de Yoshi Oida.
Chega a hora dos atores apresentarem as cenas preparadas em casa. Percebo uma cumplicidade
entre diretor e dramaturga. Os atores organizam seus espacos de experimentacdo e vejo
autonomia e defesa de uma proposta pessoal. Observo que Leonardo é um diretor aparentemente
suave. Ele fala baixo e sempre toca corporalmente os atores. Os atores também se ajudam
mutuamente e depois tudo esta pronto.

Chama minha atencdo a apresentacdo da cena de Camilo, ja que todos a assistem
colaborando de alguma forma: os atores atuam na luz, a dramaturga coloca um som e Camilo &
um texto. Parece que ¢ a letra da cangdo “Assum Preto”. Na apresentacdo de Rogério, eu

participo como espectador dando a ele um objeto a ser utilizado na improvisacdo. Ele volta a
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imagem de um vidente ou pai de santo. Utiliza um recurso muito interessante que é nos cegar
com a luz dos projetores. A dramaturga e o diretor depois vao falar com cada um dos atores sobre
0 que viram e perceberam. Deixo 0 ensaio mais cedo ja que o grupo vai fazer uma reunido de

producéo.

Terceiro dia — 22 de Outubro de 2008.

Chego e encontro os atores se aquecendo e a dramaturga e o diretor organizando o espaco.
No aquecimento mais uma vez o trabalho de se acessar imagens do dia. Depois um exercicio de
se reagir as imagens dadas pelo diretor e dramaturga, tais como o caos da cidade ou a calma do
campo. Corpos reagem a estimulos diversos e devolvem essas provocagdes em novas imagens.
Paisagens corporais e forcas de oposi¢do. O exercicio caminha para a producdo de uma Unica

imagem criada pelos atores e o diretor pede que se congele tal imagem.

Improvisacdo semi-dirigida: o diretor e a dramaturga propGem aos atores uma
improvisacdo mais pela acdo do que pela palavra. Sdo colocados varios objetos pelo espaco,
como por exemplo: martelo, maga, copo d’agua, etc. Camilo e Rogério criam um jogo de
sombras projetadas na parede. Um fica muito grande e outro muito pequeno. Depois Rita cria um
efeito com um projetor de luz que acaba por deformar os corpos. Ha troca, jogo e escuta entre 0s
criadores. Surge uma imagem preciosa.

Narrativa: utilizando ainda os objetos, o diretor pede aos atores que narrem em terceira
pessoa 0 que estdo vendo. As narrativas se ddo concomitantemente. O diretor provoca
diretamente cada ator, seja atraves de perguntas ou de ac¢des fisicas. Uma relacéo se estabelece no
espaco e se abre a possibilidade de uma cena. Leonardo acompanha Camilo e Kelly trabalha com
Rogério, que aponta uma arma para Rita. O diretor, por exemplo, cria sonoridades, como bater
com o martelo no chdo, e nessa provocagdo sonora Camilo diz: “nao adianta cavar mais”. O
diretor segura Camilo e o prende num pequeno espaco com tijolos e cones. Camilo € cego? Entédo
Camilo canta “Assum Preto”. Uma casa-cela se configura. Depois, Rita entra dentro dela e
Rogério vendo aquilo comeca a narrar o que esta vendo: o encontro de um homem e uma mulher.
Leonardo traz uma escada, Rogério sobe nela e diz que seu trabalho € ver os outros. Surge uma

estranha relacdo entre o homem e a mulher. A dramaturga grava a improvisagéo e, depois de
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algum tempo, o diretor tira a atriz daquele espaco e, aos poucos, desmancha a casa feita de
tijolos.

Avaliacdo: Ha uma concordancia de que imagens potentes surgiram nessa improvisacao.
Desejo de se investigar a célula cénica. Os atores ndo sabem o que falar, mais escutam as
observacGes dos outros. Os criadores tateiam as possibilidades apresentadas. Percebo que o
diretor e a dramaturga também sabem ainda pouco da cena, mesmo tendo um olhar mais de fora.
Uma terceira coisa podera surgir da contaminacdo e friccdo de materiais e desejos individuais.

Apresentacdo de cenas dos atores: novas visitagdes aos materiais inicialmente
apresentados: Camilo recupera um homem cego meio passaro. E um homem abandonado e
amargo. Ja Rogério e Rita trabalham a relacdo entre uma mulher que precisa ver e um vidente

que Vé tudo.

Finalizacdo do ensaio: o diretor pede para todos anotarem o0s textos criados e 0s
repassarem para a dramaturga. J& a dramaturga pede o envio por e-mail desses fragmentos
textuais para a possibilidade de criacdo de alguma dramaturgia. Camilo questiona alguns
procedimentos da direcdo e da dramaturgia, parece que deseja entender os caminhos propostos no
processo. Leonardo e Kelly afirmam que ndo € hora de se explicar muito e percebo uma tensao

no ar. O ensaio termina num siléncio estranho e vejo certa irritacdo nos atores. Sera por qué?

05 de Novembro de 2008 — alguns dias depois

Uma leitura de um pré-roteiro dado pela dramaturga para os atores. Volto e percebo que
algumas coisas ja aconteceram. A cria¢do em movimento.

Rita (atriz) pede informacdes espaciais e eles ndo fornecem. Rita parece irritada. Direcao
e dramaturgia dizem que ndo respondem, pois também ndo sabem. E para o ator fazer e
experimentar. Vejo Kelly entregando a Rita um saco com produtos de beleza e maquiagem.

Kelly me mostra o pré-roteiro e afirma que na funcdo de dramaturga ela tem imagens que
deseja investigar e por isso as joga como provocacdes para os atores. Depois Leonardo diz que as
perguntas de Rita devem ser respondidas na cena e ndo antes ou fora dela. Afirmo que sinto um
clima de tensdo no ar e ele diz que é bom para o processo. Leonardo diz que quer ser generoso

com os atores, mas € preciso ser firme também para que o trabalho avance.
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No aquecimento os atores trabalham com objetos, além da percepcdo do espaco e dos
outros criadores. Ha uma passagem organica, isto é, sem quebras, do territorio do aquecimento
para 0 espaco da criacdo. V&o se rascunhando infinitas possibilidades de uma cena. O diretor e a
dramaturga jogam corporalmente com os atores e provocam interferéncias.

O diretor abre a porta da sede do grupo e encaminha Rita que no espaco das ruas comega
a experimentar uma relagdo com os transeuntes e moradores do bairro.

Agora escrevo na rua. Caderno na méo. Rita langada ao acaso e aos transbordamentos do
espaco. O diretor a convida a entrar numa academia de ginastica ao lado e ela comeca a interagir
com as pessoas falando de beleza e cuidados com o corpo. Risos das pessoas. Rita trabalha com
os espelhos. Fica se olhando e se admirando. Depois sai e fica parando os carros e oferecendo
produtos de beleza para 0os motoristas.

Rita bate na porta da sede que agora esta fechada. Segue o roteiro dado pela dramaturga.
Rogério, no papel de um vigia, abre a porta e nos convida a entrar. Escuta-se a voz de Camilo ao
longe. Parece uma cena de uma visita. A mulher visita 0 homem enclausurado e tudo isso é
narrado pelo vigia que tudo vé. Narrativas se cruzam em dois espacos diferenciados: o dentro e o
fora. Leonardo utiliza um tecido branco e se instaura um “teatro de sombras”. Os atores percebem
as possibilidades de se trabalhar imagens através do recurso das sombras. Surge a imagem de
uma grande gaiola. O diretor disse ter descoberto algo importante: colocar o puablico como um
voyeur da cena. A dramaturga conversa com Rita, enquanto o diretor, troca impressdes com 0s

outros dois atores.

Segunda experimentacdo do roteiro: uma nova possibilidade de se criar a partir do
roteiro proposto pela dramaturga. Agora, o musico utiliza a can¢do “Assum Preto”. Rita volta a
trabalhar no passeio externo e utiliza espelho. A porta se abre e 0 vigia nos recebe. Vemos
projetada apenas a sombra de Camilo e escutamos uma narrativa dele. Leonardo e Kelly tiram o
tecido e vemos Camilo quebrando pedacos de espelho com um martelo. Ja o vigia vé tudo pelos
buracos dos tijolos. A mulher entra no quarto e volta o tecido que encobre a visdo pura do
acontecimento. O casal estabelece um encontro poético e dolorido, mas o vigia o Vé e 0 narra de
forma equivocada. Durante a improvisacdo, o diretor e dramaturga, o tempo todo, se aproximam

e se afastam criando perguntas e provocag6es para os atores no calor da cena.
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Novas questdes a serem investigadas na cena: qual a relacdo entre a mulher e o vigia? Por

que ela visita o enclausurado?

Terceira experimentagdo: acaba-se por investigar a relagdo do casal. Agora 0 que surge
é um casal que ndo se reconhece mais. Estdo afastados e perderam as memorias da vida familiar.
Falam do tempo, da casa pintada e do filho de doze anos. Mas tém um siléncio e uma soliddo
enormes entre os dois. Acontece o dialogo de narrativas, frases que se completam ou se opdem
causando uma visdo dialética da cena. De um lado: uma mulher vendo um homem com seus
olhos contaminados pelo mundo arido e esse mesmo homem vendo essa mulher pelos olhos

internos. Do outro lado, temos um vigia vendo esses dois com um olhar de desejo e malicia.

Avaliacdo do trabalho: o diretor dd& um retorno aos atores sobre o que ele estd
percebendo. Para Rita € colocada a questdo de se explorar a imagem no tecido e a relagdo da
mulher com o marido. Para o Rogério, o cuidado para ndo se perder o olhar de soslaio do vigia.
Investigar também a narrativa do vigia, se ndo seria mais interessante se ela fosse mais
confidencial e num tom mais de sussurro. E para Camilo foi sugerido que 0 homem enclausurado
se torne mais sedento de informacgdes e imagens do mundo externo. Foi reforcada a potencia da
acdo dele que ¢é “ver através do tato”, isto &, ele precisa tocar o corpo da mulher para vé-la e
senti-la presente. Esse contato também favorece a imaginacao do vigia que os espia o tempo todo.

Para os atores foi pedida uma maior atencdo no momento de cruzamento das narrativas, ja
que falta um pouco de calma e escuta. No final, os atores demonstraram certa inseguranca com a
construcdo da cena e perguntavam a opinido do diretor e da dramaturga.

Rogério falou que desejava descobrir algo para mové-lo dentro do processo. Como

conciliar ou dialogar o desejo pessoal com a proposta coletiva?

Sete de Novembro de 2008 (quinto dia de observacao).

Chego e ha um espaco proposto com tijolos e o tecido pendurado. Ha projetores de luz no
chdo, devidamente colocados. Os atores se aguecem em meio a esse espaco e Camilo ainda ndo

chegou. O diretor propde fazer um trabalho de preparacdo inicial até culminar na relacdo da




149

mulher (Rita) com o vigia (Rogério). Ha o desejo de se investigar mais isso e recuperar coisas do
encontro passado.

Os criadores interferem o tempo todo na construcdo desse espago-instalacdo da cena.
Cada um cria um detalhe ou uma possibilidade diferente nesse mesmo espago. Leonardo chama
Kelly e explica um pouco do que deseja provocar e quais imagens ele quer trabalhar. Kelly me
disse, no ensaio anterior, que um bom entendimento entre dramaturgo e diretor é essencial para
que os atores ndo se sintam confusos e perdidos. Sera que no processo colaborativo o diretor e 0
dramaturgo também ndo discordam ou se surpreendem e criam mecanismos para se provocarem
mutuamente? A mdsica de André se faz presente, mas ela afeta o trabalho? Como os atores se
relacionam com ela? Eles também vao propor ao musico alguma sonoridade ou cangdo? A
musica esta a servico da cena ou é provocadora na/ para a cena?

Proposta da direcdo e da dramaturgia: a relagdo do vidente (agora, na criacdo de Rogério)
e a mulher. Vé-se a sombra do vidente atras do tecido e a mulher do lado de fora e cegada pela
luz. Na primeira improvisacao, tudo ficou ainda muito vago, principalmente a falta de objetivo da
acdo da mulher que € procurar um vidente. O diretor fala isso aos atores e pede para que eles
tentem avancar mais na criagdo. Na segunda vez, ha uma densidade que foi considerada
interessante ¢ o vidente mais sério e enigmatico. O diretor avalia a cena como um “embrido
interessante”.

Nina Caetano, orientadora do projeto na dramaturgia, estd presente e acompanha a
criacdo. Também faz provocacGes ao grupo: considera muito boa a dimensdo plastica da
encenacao e acha inconsistentes as motivacdes das personagens. Sugere uma investigacdo maior
no ambito dramatdrgico a partir das acdes dos atores e das relacdes estabelecidas.

Depois, ela se volta a experimentar um novo roteiro de Kelly. A acdo comeca la fora e o
diretor leva Rita para um bar na esquina, onde mais uma vez ela se relaciona com as pessoas.
Dali volta-se para o espaco interno da cena com a relacdo da mulher com o vigia e depois com o
homem enclausurado.

Experimenta-se novamente o cruzamento de narrativas e novas textualidades cénicas

surgem na friccdo de materiais e desejos.

Dezoito de Novembro de 2008.
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Meu sexto dia de observagdo dos trabalhos. E bom ficar ausente por algum tempo, quando
volto pego o processo em outro momento e novas questdes surgem.

Roda da conversa. Dramaturga e diretor trazem proposta de dramaturgia escrita. A ideia é
trabalhar com o texto na méo e criar novas agdes ou descobri-las a partir do texto proposto. Ha
uma leitura com muitas interrupcdes, sugestdes e acertos de Ultima hora.

Est4 presente hoje, Cida Falabella, a orientadora da pesquisa na direcdo. Na primeira
leitura, todos estdo sentados. Depois comecam a ler o texto se movimentando no espago. E um
tempo de apropriacdo dos atores com o texto, para depois partirem para uma construgdo mais
coletiva da cena.

Converso com Cida Falabella que me diz que o orientador é também um colaborador do
processo. Ele aponta as qualidades e fragilidades dos materiais, os problemas e as poténcias da
criacdo. Ela também afirma que o aprendizado do grupo foi crescendo a cada nucleo de criacdo e
que agora pode ficar mais afastada, ja que eles tém mais experiéncia e intimidade com a dindmica
do processo colaborativo.

Comeca uma passada com o texto. Muitas coisas acontecem: modificac6es de Ultima hora,
uma leve divergéncia entre dramaturga e diretor, atores confrontados com mudancas o tempo
todo, as sugestdes de Cida, a migracdo de formas escritas e formas cénicas, principalmente
espaciais, etc.

Um caos que vai ordenando o trabalho, mas percebo cansaco, tensdo e uma certa
defensibilidade dos atores. Todos lidam com criticas e questionamentos. A impressao é de que
tudo esta rasurado e deve ser refeito. Foram observadas redundancias na dramaturgia e na
interpretacdo dos atores.

No final, escuto Cida falando com Leonardo do foco na interpretacdo dos atores que esta
um pouco fragilizada. Prioriza-se a criacdo das personagens, mas nao se pode deixar de lado o
fortalecimento das atuacdes.

O ensaio termina e vejo 0s atores tensos e irritados.

25 de Novembro de 2008.

Sétimo dia de observacéo.
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Espelhos e mais espelhos no espaco cénico. Sento-me no lugar do publico e ja estou
refletido na parede dentro da cena. Atores se aquecem e dramaturga e diretor cuidam do espaco.
Depois o diretor se junta ao grupo para a preparacdo corporal. Trabalha-se com a ideia de
“equilibrio precario” no aquecimento. Teatro Antropoldgico do Barba. Os atores experimentam
diferentes apoios corporais e espaciais € narram a trajetoria de suas personagens. Da narrativa vao
passando aos figurinos e destes para a cena e tudo se da organicamente.

O grupo agora experimenta um roteiro quase definitivo, mas ainda existem muitas
davidas e impasses.

O ensaio transcorre em meio a novas descobertas e provocagdes. H& uma davida para o
final da cena e surgem entdo variadas propostas. Inicialmente todos palpitam muito. Muitas
discordancias e discussodes. Leonardo pergunta: “vamos discutir ou fazer”?

Passa-se para 0 espacgo concreto da cena. Experimenta-se e avalia-se. Novas ideias e mais
tentativas. O diretor, a dramaturga e um ator (Camilo) propéem o tempo todo.

Camilo traz algo potente para a cena e sinto que todos ficam motivados. Na prética é que
se respondem as questdes. O final vai se definindo com um fala do homem enclausurado: “Se
eles ndo querem ver, eu vejo por eles”.

Fim do ensaio. Despeco-me do grupo e agradeco por tudo. Daqui a alguns dias a cena sera

apresentada ao publico e estarei presente. Preciso de distanciamento por algum tempo.

05 de Dezembro de 2008.

Contato e encontro com o publico. Dia de dividir a criacdo do altimo nucleo. Por que a
presenca do publico s6 agora e ndo durante as fases mais processuais? Hoje ndo parece mais uma
ideia de espetaculo pronto? Sera que o espectador ndo Vvé esse trabalho como um resultado?

Durante a apresentacdo da cena “Re-velar”, fui recordando todos os momentos da criacdo
que pude acompanhar por varias vezes. Posso afirmar que a cena foi sendo tecida passo a passo e
cada vez se fortalecia com um novo elemento.

No final, houve um debate com o publico presente e varias observacdes foram feitas.

Falou-se de uma possivel maturidade no exercicio das fungées, ja que esta cena foi considerada a
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mais bem construida do ponto de vista dramatirgico e cénico. Mas penso que o0s atores ficaram
insatisfeitos com o processo vivido.

Agora vou partir para as entrevistas individuais e leituras dos diarios de trabalho e
relatérios do projeto de pesquisa. Tenho muitas questdes a serem investigadas. O

acompanhamento dos ensaios me trouxe muitas possibilidades de discusséo.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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