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			RASTROS, a ARTE


			SECRETA e a PORTA ABERTA...


			ESTICA ATÉ o LIMITE! 


			 


			 


			Introdução sobre a metodologia e os percursos da pesquisa


			 


			 


			O objetivo da presente obra é o estudo de um processo de edificação e manutenção de um coletivo, de um grupo de teatro, especificamente no que concernem seus procedimentos criativos e de treinamento ou manutenção e desenvolvimento de sua linguagem e da arte de seus atores. Estudo esse realizado sob o olhar de um partícipe-criador desse processo, com todas as implicações advindas dessa ótica subjetivamente suspeita e comprometida. Ao mesmo tempo, com o engajamento investigativo, com toda a motivação cientifica proporcionada e exigida pela academia em que esse trabalho se insere, apresenta-se como um estudo descritivo e crítico, que procura captar os devires desse fenômeno observado in loco, com todas as suas experimentações, seus processos ainda inconclusos, e as incertezas de sua realização em movimento. Portanto, este livro aliou a organização e a análise de procedimentos criativos, de ensaios e de treinamento do ator, a partir da experiência artística do pesquisador inserido no objeto de estudo, o Grupo Sonhus Teatro Ritual. O estudo apoia-se em abordagens que transitam entre a observação etnológica e a descrição fenomenológica, aplicadas dentro de uma metodologia qualitativa de pesquisa. 


			Para tal organização e análise, optou por uma visão conceitual ampla sobre o que constitui um processo criativo compreendendo-o como uma determinada relação dinâmica e dialética entre aspectos que envolvem princípios éticos, poéticos e estéticos, conceituais, procedimentais, metodológicos, organizacionais e afetivos. Por treinamento, serve-se de uma compreensão de perspectiva social e antropológica mais voltada para a etnologia. Esse campo da ciência social que busca descrever um povo em sua coletividade, estudando as pessoas em grupos organizados duradouros, e o modo de vida peculiar que o caracteriza, modo este, entendido como sua cultura particular. Estudar a cultura de um grupo envolve um exame dos comportamentos, costumes e crenças aprendidos e compartilhados do grupo, por isso, procuro pormenorizar os procedimentos e práticas criativas e de aprimoramento artístico do Grupo Sonhus Teatro Ritual. O treinamento sob a perspectiva de uma cultura de grupo e com a ótica emprestada da etnologia, figura como um ritual coletivo, exercido periódica ou cotidianamente no convívio desse grupo. Esse momento de preparação do ator caracteriza-se, então, como um ritual cotidiano liminar entre a vida e o momento criativo, ou ainda, entre a execução da obra artística construída com vestígios desse ritual de preparação do ator. 


			Foi empregada na pesquisa a técnica de investigação social própria e fundante das ciências sociais e dos estudos antropológicos: a observação participante, que consiste na partilha do observador das atividades, as ocasiões, os interesses e os afetos de um grupo ou comunidade. Como faço parte do Grupo Sonhus Teatro Ritual não poderia ser de outro modo. Um dos objetivos fundamentais da utilização dessa técnica é justamente a captação das significações e experiências subjetivas dos próprios intervenientes no processo de interação social. Por outro lado, o investigador (no caso, eu), encontra-se numa permanente tensão entre a necessidade de se adequar e integrar as experiências vividas pelo seu grupo, objeto de estudo, e a necessidade de manter o espírito crítico e a isenção cientifica, ainda que, se tratando de uma pesquisa em arte, área que paradoxalmente ou naturalmente, carece de clareza e objetividade epistemológica e mesmo de sintaxe, de cientificidade, no sentido clássico e tradicional das ditas ciências duras, devido exatamente à sua característica subjetiva. Essa tensão entre integração e distanciamento crítico provocou uma ebulição de conscientização entre todos os membros do grupo eclodindo numa hiperconscientização de cada integrante que passaram a se preocupar com quem eles são dentro do grupo e como veem a cultura do grupo em que se inserem e passaram então, a colaborar para o processo de pesquisa em conformidade com algumas premissas da teoria crítica voltada para os estudos culturais, ou seja, acabou por transformar os quatro atores do Grupo Sonhus Teatro Ritual, em pesquisadores “autorreflexivos”, todos hiperconscientes de suas biografias e experiências, ambas consideradas como partes legítimas do estudo.


			O resultado da observação participante foi relacionado posteriormente com outros referenciais bibliográficos e com relatos de experiência de referidos atores partícipes ativos na trajetória do Grupo Sonhus Teatro Ritual, através de entrevistas semiestruturadas elaboradas pelo pesquisador, de treinamentos reflexivos e de levantamentos de alguns exercícios, técnicas e procedimentos praticados em coletivo no decorrer dos dezoito anos de grupo.


			Os levantamentos buscaram esboçar uma cartografia do trabalho de preparação do ator, de ensaios e de procedimentos criativos abordados e aplicados pelo grupo no decorrer de seus dezoito anos de trajetória, com um recorte sobre os últimos dez anos. Para isso foi necessário rejuntar os rastros, reunir pistas e reavivar memórias, as lembranças, fazer cruzamento de recordações em diálogos, por meio da oralidade de depoimentos, apreciação de vídeos e fotografias, programas de espetáculos e eventos, cadernos e folhas esparsas que resistiram as mudanças e intempéries do tempo e de seus solavancos de interesses, de importâncias e de consciências de resguardo e preservação de registros dos feitos por parte dos membros do grupo e do próprio pesquisador.


			A obra apresentou especial enfoque no treinamento e preparação do ator a partir das linguagens do teatro físico (incluindo a mímica e a antropologia teatral), do palhaço, da dança butoh e das danças dramáticas tradicionais brasileiras, além de práticas extrateatrais como o pilates, o kung fu, a capoeira e a yôga, inseridas interdisciplinarmente tanto nos treinamentos quanto nos processos criativos e nas obras produzidas entre 2003 e 2013, intuindo estabelecer relações de práxis entre os procedimentos artísticos de tendências teatrais contemporâneas e as artes rituais, ambas, presentes nos horizontes estéticos e conceituais da busca artística do grupo objeto de estudo.


			A problemática da obra repousa sobre duas linhas de força e questões motivadoras. A primeira é, de que maneira os procedimentos rituais internos de um grupo com elenco estável, como no estudo do caso do Grupo Sonhus Teatro Ritual, podem, em alguma medida, serem determinantes ou essenciais para que o trabalho do ator atinja essa qualidade de relação ritual com sua arte, suas obras e seu público. Entendendo por procedimentos rituais a preparação, a pesquisa, a criação, a elaboração, a direção, enfim o processo criativo e formativo de linguagem de ator e da poética, ética e estética do grupo e seus desdobramentos em obras artísticas. Em outras palavras, como um grupo, um coletivo estável de atores contribui diferencial e substancialmente no teatro no âmbito da qualidade artística? E a segunda questão é, como os elementos técnicos corporais e processuais (que envolvem inter-relações de linguagens como, por exemplo, a mímica, o palhaço, as artes visuais e a dança, a performance, entre outras), de que maneira, ou seja COMO, podem potencializar a elaboração de bases concretas para o desenvolvimento de artes rituais no trabalho do ator, visando uma relação com o espectador mediada por uma atmosfera mítica (sagrada e/ou profana) alicerçada no ator. Também em outras palavras, como dar continuidade atualizada com a contemporaneidade ao trabalho iniciado por Grotowski, Artaud, Jouvet, Hijikata, entre outros prenunciadores, dessa arte ritual, aliados aos reformistas do corpo como Meyerhold, Decroux, Laban, Lecoq entre outros. Como aliar essas tendências antigas entre si e com a atualidade numa busca de unidade através da diversidade de estilos?


			Com a premissa de que um artista pode e, em alguns casos, deve refletir sobre seu fazer e de que na complexidade dos processos criativos reside a relação entre diferentes visões, acirro o meu olhar individual sobre nosso fazer coletivo, utilizando sim dos depoimentos, entrevistas, diálogos e reflexões compartilhados entre todos, mas para que possa fazer emergir uma visão panorâmica do conjunto de nosso trabalho preciso fortalecer e fazer figurar meu olhar individual como ator e diretor e partícipe da elaboração e manutenção desse fenômeno coletivo que é pertencer a um grupo de teatro permanente. 


			Uma experiência extremamente difícil, tanto pelo ato de dissertar, de escrever, quanto pelo esforço para distanciar do objeto de estudo, que é por certo, um projeto-processo-obra de vida, fruto de dedicação e esforço incomensuráveis. Ao mesmo tempo uma oportunidade imensa de recolhimento, de balanço, de avaliação que forneceram chaves inclusive para a continuidade e manutenção de novas perspectivas de trabalho para o processo artístico do Grupo Sonhus Teatro Ritual. 


			Espero que a decupagem processual criativa, o detalhamento das descrições metodológicas e assim como a reflexão crítica sobre os procedimentos e os conceitos que sustentam nossa prática sirvam para outras pessoas, especialmente aos colegas da arte interessados pelo teatro de grupo e seus desdobramentos e resultados artísticos. Quis compartilhar fragmentos de nossa prática oferecendo alguns subsídios metodológicos e às vezes quase didáticos, para possíveis aplicações em outros contextos, sem o propósito, de oferecer nenhum tipo de receituário ou modelo, mas unicamente no sentido de mapear nossas abordagens práticas, nossas referencias teóricas e conceituais, apenas como um exercício de voltar às coisas mesmas, como sugere Merleau-Ponty. Intuindo as essências, constituindo o conhecimento na relação entre o sensível e o intelectual, a partir do conteúdo perceptível, do inteligível e do ideal dos fenômenos observados, captado de forma imediata, participante e ao mesmo tempo conscientemente crítica na integração entre sujeito e objeto. Outro ponto de partida para novos caminhos a serem percorridos. Sempre em travessia.
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			O TEATRO


			de GRUPO


			 


			 


			O que amo com paixão e ternura é uma ilha minúscula suficientemente distante e escondida para que eu me conserve livre. É uma pequena sociedade com poucos indivíduos, que não anseia por se expandir, que se governa à sua maneira e que pode tentar pôr em prática alguns sonhos considerados irrealizáveis. (Barba, 2013, p. 9)


			 


			Nesta primeira parte, apresento um panorama dos conceitos já estabelecidos sobre o “treinamento do ator”, direcionando para um recorte com o qual este livro trabalha. Também desenvolvo uma reflexão sobre o contexto de trabalho de grupo como prática de formação e treinamento do ator. Para isso, além das análises das referências teóricas específicas serão apresentados contextos (outros) de grupos teatrais enfatizando seus “modos de produção”. Além de introduzir e apresentar os temas, também busco construir uma organização no modo de pensar sobre todo o conteúdo abordado em torno da ampla questão explorada pela obra Ritual do Ator em Grupo – Treinamento de Atores como Cultura Coletiva. Para isto, começo delimitando o recorte feito sobre o território de reflexão, contextualizando o objeto de estudo, localizando-o tanto no universo teórico, quanto no escopo histórico e processual de sua prática, evidenciando seu modus operandi enquanto coletivo teatral. Abro assim, caminhos para a compreensão do estudo de caso realizado especificamente sobre o projeto artístico e pedagógico do Grupo Sonhus Teatro Ritual a ser pormenorizadamente estudado, explicitado e questionado, desde seu processo de elaboração coletiva até seu estado atual, em constante processo de mutação, adaptação e profusão de novos sentidos e de atualizações relacionadas ao seu projeto artístico e seus desdobramentos e aplicações.


			1. Grupalidade: a necessidade do encontro


			

				» Figura 2. Pablo Angelino e Nando Rocha em processo de criação do espetáculo Travessia Parte III – Êxodo, no Parque Ueno (Tóquio-Japão), em 2010 | Foto: Acervo do grupo, p. 13.
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			Se esse mundo não fosse constantemente percorrido pelos movimentos convulsivos dos seres que se buscam um ao outro [...] ele teria a aparência de uma derrisão oferecida àqueles que ele faz nascer. (Bataille)


			O que leva os indivíduos a se unirem num coletivo? E o que os mantém unidos? Qual seria o propósito de se organizar em grupo, no contexto teatral? Que contribuições a organização em comunidades teatrais traz para o universo artístico? Afinal, por que não seguir seu próprio caminho, sua estrada pessoal, individual? A tentativa de responder essas e outras questões se pautará pelo recorte de estudo de caso sobre a trajetória do Grupo Sonhus Teatro Ritual, com especial recorte no período de dez anos do grupo fundado em 1996 na cidade de Goiânia, Goiás, Brasil. O período compreendido entre 2003 e 2013 servirá de base para a reflexão e analise de procedimentos processuais criativos em grupo, especialmente voltados para a arte e o labor constante do ator sobre si e sua arte. Somado a diversas leituras e referências bibliográficas sobre o tema do ator e sobre o teatro de grupo no Brasil irei esboçar uma cartografia sobre o processo de criação e de preparação e manutenção da arte de ator numa perspectiva de cultura e de ritualidade por parte do ator no que se refere ao seu labor constante acerca de sua arte.


			Estar em grupo implica em compartilhar, doar, dividir, apoiar, incentivar, estimular, desafiar, ceder e amar. Também pode ser brigar, discutir, entediar, invadir, magoar, competir, suportar e até odiar. Estar em grupo é no mínimo dividir a vida e suas paixões. Entendendo o grupo teatral como um corpo-conjunto estável composto por uma união decorpos afins, encontramos nessa configuração de comunidade de corpos, a devida união de potências para a concretização de um projeto artístico comum entre indivíduos. Uma vez que, grupalmente a possibilidade de amparo, de incentivo e de correspondência para a manutenção de um mergulho em profundidade em processos investigativos, ao menos a princípio, se mostra munida de mais recursos humanos, quer dizer, de mais do que apenas uma só pessoa unindo esforços para tal empreitada.


			Quando inserido em grupo, o senso de criticidade e de conhecimento do “material criativo” de que o outro é capaz ou do que tem para apresentar, prescinde de uma relação intrínseca e intima entre os indivíduos, numa relação que já supera a primariedade dos afetos. Essa superação nas relações pode advir, entre outros fatores, do tempo de convívio, podendo assim, cada um corresponder ao outro de modo mais incisivo e amadurecido nos apontamentos críticos, nas correções, no diagnóstico de repetições, clichês ou mesmo de outros fatores intimamente determinantes e decisivos. Fatores estes que, quando compreendidos em profundidade e encarados com generosidade por parte dos indivíduos, podem transcender as primeiras impressões, pondo-se dialeticamente em direção à verdadeira autossuperação de certas limitações. As limitações passam a ser encaradas corajosamente, muitas vezes não apenas pelo ímpeto interno do indivíduo, mas também somado ao apoio, suporte e confiança no grupo. Quando o ambiente e as relações se tornam mais intimamente familiares, a tendência é aprofundar nas intervenções mútuas entre as pessoas. Ao mesmo tempo, por não se tratar de laços consanguíneos e sim artísticos, pode-se dependendo dessa base de confiança estabelecida, intensificar o grau dessas intervenções críticas de modo a provocar mudanças significativas no modo de corresponder do outro ao que os demais membros do grupo propõem. Como em toda relação familiar, surgem também outros problemas, muitas vezes provenientes do próprio excesso de intimidade ou mesmo de zelo, passando a colocar a questão da sobrevivência ou da autopreservação do grupo acima de possíveis riscos necessários à vitalidade artística.


			Quando os mistérios de cada um se revelam, outros mistérios precisam emergir, buscando contornar assim a inevitável perda do frescor da descoberta das novidades, tão importante e necessária motivadora das relações, das paixões e do amor. Esses mistérios são os obstáculos, os desafios, o que há ainda para ser superado nesses corpos-almas constituintes desse coletivo. Como manter-se em constante movimento? O jogo de manutenção e superação da relação coletiva só é possível de ser sustentado em longo prazo quando este é mediado e motivado do amor uns pelos outros e pela trajetória de experiências e realizações que constroem juntos. O desejo e as paixões iniciais se apaziguam, dando espaço para o amadurecimento do olhar, da consciência, da compreensão sobre os detalhes, as limitações, as qualidades, as potencias e também de seus contrários. Importante ressaltar também sobre a habilidade em lidar de modo eficaz uns com os outros, experimentando uma comunicação mais direta, extrassensorial, cada vez menos condicionada s barreiras da linguagem ou pautada por normatizações convencionadas pela sociedade ou cultura em que se vive. É prudente deixar emergir a própria cultura desse coletivo, descobrindo-a no convívio diário, permitindo que essa cultura emirja das relações cotidianas entre os indivíduos do grupo. É quando apenas um olhar, um sorriso, um gesto, uma expressão podem comunicar ao outro de modo mais eficaz e incisivo que um longo discurso, e quando os discursos passam a se tornar diálogos de intima interlocução e assim passam a tocar direto em pontos necessários de modo mais eficaz cognitivamente.


			Essa relação de reciprocidade e de entendimento que perpassa a percepção comunicativa, o intelectual e o sensorial-afetivo entre as pessoas do grupo, quase que invariavelmente tende a entrar em crise. Essas crises são necessárias e profícuas. É a partir dessas crises que as relações se renovam e se regeneram. São como defesas, anticorpos agindo em prol da manutenção desse corpo-conjunto que é o grupo. Nessas crises, situações e questões não resolvidas no momento certo vêm à tona para descongestionar, desentupir esses canais. A superação de crises justifica per si a continuidade da existência e manutenção desse corpo-conjunto. Quando um organismo coletivo está podre e não consegue mais se regenerar, ou seja, se institucionaliza numa convenção empresarial estéril de mera ostentação para se manter diante do sistema comercial-produtivo sustentando uma situação de status ou apenas um meio de ganhar a vida sem vida, utilizando um rótulo que vive à sombra do que foi um dia, devemos humildemente permitir que ele chegue ao seu final ou lutar até não poder mais para fazê-lo reviver. Se nada adiantar é preciso ceder, largar, aceitar o fim e seguir em frente para uma nova empreitada artística coletiva ou não. Não se trata de uma compreensão fria, e sim menos egoísta, materialista e menos solipsista. Se defendermos um teatro “vivo”, prescindimos da existência constante de sua “morte” à espreita. É prudente considerar a extinção e a morte existindo paralelamente numa relação intrínseca e antagônica com a vida. Vivemos tempos vampirescos de busca de eternidades, mesmo que artificiais. Preferimos viver em tubos de oxigênio e aparelhos que nos mantenha, se não vivos, agregados fisicamente em nossa forma corpóreo-orgânica ao mundo. No entanto, a morte é um momento natural da vida de todos os seres vivos que conhecemos desse planeta chamado Terra. Esse momento pode ser encarado como uma passagem, uma transcendência, como uma justificação que dá sentido a vida e a existência ou como um fim abrupto e sem razão nenhuma, uma injustiça sem limites, uma partida para o vazio, para o nada, o que é comum sobre a morte é apenas o seu o terror que desperta e o fascínio por seu mistério a ser desvendado por todos. O teatro é uma arte plenamente viva, executada no instante presente com seus coautores, os atores, diante de seus apreciadores, uma arte sempre exposta ao calor do momento. A imortalidade que real e concretamente conhecemos é o das realizações, frutos das ações, do agir advindo da potência de cada indivíduo. A grandiosidade dessas ações, medida e determinada pelos outros, dependerá diretamente do modo que o indivíduo ativou sua potência de agir diante do mundo. 


			Num coletivo, essas potências são equalizadas e amplificadas1, quando são estimuladas nos indivíduos que compõe esse corpo-conjunto. À medida que esse corpo-conjunto se constitui em autonomia compartilhada dos indivíduos, sua composição criativa tende a agregar um hibrido de fontes e potencialidades artísticas, expressos para além de suas obras. Configura-se assim, um projeto artístico coletivo em desenvolvimento, comprometido mais com a pesquisa e a investigação continuadas, do que com a constante mudança aleatória em busca de novidades sem raízes ou genealogia na realização de suas obras. A pesquisa é então, nesse caso, compreendida, praticada e apresentada como projeto artístico de longo prazo, que se realiza como ação continuada, norteadora dos princípios éticos, poéticos e estéticos dos atores do grupo.


			A organização do teatro em coletivos se mostra fundamental para a sobrevivência e desenvolvimento de pesquisas continuadas na linguagem teatral, que buscam garantir o resgate e atualização dos modos tradicionais de se pensar e fazer teatro, de promover o desenvolvimento de novos procedimentos, métodos, resultados estéticos e interações com o publico que correspondam ou contrastem com a contemporaneidade. Além de contribuir de modo efetivo com o aprimoramento da arte teatral no decorrer de sua trajetória histórica, contribui também para a permanência e sobrevivência de seus membros, que, como profissionais de teatro, dependem de sua arte para manterem o custo diário com suas vidas, o investimento em sua aprendizagem e o financiamento de seu trabalho. Os grupos teatrais compõem um grande caleidoscópio vivo, uma rede orgânica e pulsante de trabalho coletivo voltado para um modo específico de se produzir e de refletir sobre o teatro. A maneira particular com que esses grupos trabalham registra um modo local e global, pessoal e coletivo de se pensar seu meio ambiente, o mundo, sua existência entre outras coisas, de acordo com sua época, com o tempo em que vive. O trabalho desenvolvido por um grupo de teatro expõe um sistema de produção de cultura concretizado em espetáculos, metodologias de trabalho, processos criativos, textos, etc. Essa produção de cultura é, sobretudo, legitimada enquanto patrimônio artístico cultural por perpassar o sujeito em sua individualidade e quando inserido em sociedade, inicialmente num pequeno coletivo, que é o grupo teatral, reverbera e transcende em significação e produção de sentidos, contrastando ou dialogando com a sociedade em uma relação dialética de embate ético-estético e de ideias que questionam ou reforçam o comportamento e o pensamento da época em que se insere. 


			No interior desses coletivos, surge uma cultura local que é implantada no convívio entre seus membros, com códigos éticos próprios bem definidos, esboçando seu compromisso profissional e estético, compartilhando de ideologias que são edificadas ao longo do tempo por discordâncias e convergências, por erros e acertos, vitórias e derrotas repartidas no processo, sempre experimental, sem verdades absolutas ou regras inquebrantáveis de uma vivência e uma aprendizagem coletivas. Uma identidade própria, diversa e coletiva se revela com o fazer, com o produzir, resultado de todas as reflexões, do contexto em que foram geradas e suas relações processuais compartilhadas.


			

				» Figura 3. Formação do grupo Teatro Ritual em 2004 e 2005 com Lua Barreto, Christiane Reis, Nando Rocha, Pablo Angelino e abaixo Marcelo Marques | Foto: Acervo do grupo.
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			Para Pelbart2, para se pensar sobre a questão da grupalidade é necessário abordar alguns tópicos conceituais que considera importantes para refletir, são eles: o indivíduo e sua potência, o comum, a sensoralidade, a comunidade/sociedade e a singularidade.


			Sobre o indivíduo e sua potência, traz questões sobre os afectos, como preencher o poder de afetar e ser afetado e como os indivíduos se compõem para formar um grupo, ou, compor aquilo que ele chama de indivíduo superior ao infinito? E ainda, como conservar e respeitar as relações e o mundo próprios, diante desse outro ser integrado ao mundo desse individuo para juntos constituírem esse novo “corpo grupal”? Para, Pelbart, evocando Deleuze, os indivíduos precisam equilibrar o jogo das paixões da tristeza e da alegria entre os afetos, paixões que não são abstratas, e que representam duas polaridades respectivamente definidoras da diminuição e do aumento da potência para agir do indivíduo. As paixões existem, são inevitáveis e necessárias, isso não é um problema, o que deve ser evitado é o excesso e a permanência no padecimento sobre as paixões tristes que diminuem a potência de ação do indivíduo3. Segundo Pelbart, o indivíduo precisa se libertar do aprisionamento dependente dos fatores externos para nutrirem seus afetos, tornando-se assim mais ligado as ações, ligando-se à sua capacidade interna de agir, para em seguida, a partir de suas ações afetar e ser afetado.


			Deleuze insiste no seguinte: ninguém sabe de antemão de que afectos é capaz, não sabemos ainda o que pode um corpo ou uma alma, é uma questão de experimentação, mas também de prudência. É essa a interpretação etológica de Deleuze: a ética seria um estudo das composições, da composição entre relações, da composição entre poderes. (Perbalt, 2009, p. 2)


			Assim aprender a selecionar, a escolher entre os encontros e as relações que compõem ou aquelas que decompõem nosso corpo-ideias e aprender a evitar aquelas que, propositalmente escolhidas ou encontradas ao acaso da vida, nos aprisiona no padecimento da diminuição de nossa capacidade de agir proveniente do cultivo das paixões tristes, seria uma grande arte que constitui um processo natural de fortalecimento das potências do indivíduo somadas a de outros, formando uma comunidade. Restaria saber quando essa composição entre relações e potências que resultam em poderes individuais e coletivos é possível e passível de intensidade e de ampliação, de aumento estendido da potência dos indivíduos, de compartilhamento, enfim analisar qualitativamente essa composição para daí extrair seu substrato ético.


			A ética de um grupo surgiria então dessa composição de relações entre potencias que geram, além das relações afetivas, relações entre poderes individuais. Assim nesse jogo, vai se definindo uma estrutura de composição, não hierárquica, mas colaborativa. O que cada indivíduo pode trazer de contribuição para o grupo se manifesta nessa relação onde o poder de ação é efetivo. Colocando-se diante do outro é que essa composição ética se constitui, experimentando prudentemente quais são as potencias de cada um para a ação coletiva. 


			Essa relação de laços sociais fortes depende de associações a longo prazo, segundo o sociólogo Richard Sennett (2009), e na disposição de se estabelecer compromissos uns com os outros. Para Sennett, as mudanças materiais englobadas em diretivas do mercado moderno tais como “não há longo prazo” corroem o caráter especialmente voltado para os laços de confiança, lealdade e o compromisso mútuo. O estabelecimento de relações de confiança, por exemplo, advém comumente de experiências mais profundas e informais, quando aprendemos a confiar em alguém, a contar com o outro ao delegar ou também ao receber uma tarefa difícil ou “impossível”, vamos desenvolvendo laços sociais que levam tempo para surgirem e irem se enraizando devagar nas frestas constituintes da grande teia que forma um grupo ou uma empresa qualquer, uma instituição. Sennett reforça também sobre como as redes institucionais modernas se caracterizam pela “força de laços fracos”:


			[...] as formas passageiras de associação são mais úteis às pessoas que as ligações de longo prazo, e em parte que fortes laços sociais como a lealdade deixaram de ser atraentes. Esses laços fracos se concretizam no trabalho de equipe, em que a equipe passa de tarefa em tarefa e muda de pessoal no caminho. Os laços fortes em contraste, dependem da associação a longo prazo. (Sennet, 2009, p. 25)


			O tempo, a durabilidade e a profundidade das relações definem e interferem na constante formação do caráter dos indivíduos que postos nesse jogo de relações profundas vão desenvolvendo conjuntamente em sua rotina uma ética de conjunto, revelando aquilo que lhes é comum. Porém o comum não é simples semelhança entre iguais, o comum esconde um complexo conjunto de variáveis de singularidades em constante mutação.


			Evocando a constatação de diversos pensadores contemporâneos4, Perbalt evidencia uma crise do comum para refletir sobre o que ele considera um “sequestro do comum”, uma expropriação vivida no contexto contemporâneo, no qual, pela primeira vez o comum no contexto econômico e biopolítico, deixa sua característica meramente abstrata perante a sociedade para assumir o patamar de espaço produtivo por excelência. No capitalismo em rede ou conexionista atual, a emergência e prevalência do comum exigem as faculdades que nos são mais comuns: aquelas referentes a linguagem5. O domínio da linguagem “do comum” torna-se uma fonte de detenção de poder e controle social, político e econômico. Nesse sentido, aqueles que trabalham com arte determinam para si uma determinada linguagem que lhes será comum. Aqueles que se identificam com essa linguagem irão se aproximar, do contrário irão se afastar. Quanto mais “comum” para a maioria das pessoas que compõe esse coletivo, mais atrativo e bem-sucedido deverá ser esse empreendimento. Perbalt se questiona se de fato existiria afinal uma linguagem que não fosse comum, uma linguagem privada? Que sentido haveria em um saber exclusivamente autorreferido? Levando em conta o forte domínio da indústria cultural com seus “arrasa-quarteirões” tanto cinematográficos, quanto teatrais, quanto musicais ou visuais, plásticos, publicitários, fashions, entre outros mercados e produtos de fácil consumo que diminuem o ser humano a apenas uma massa uniforme, numa marcha uníssona e em conformidade diante de seu extermínio iminente e inglório, poderia afirmar que o sentido desse saber “autorreferido” seria no mínimo o da recusa, o da resistência, o da defesa da alteridade e da diferença. O experimentalismo em qualquer campo costuma advir desse lugar da autorreferência, da busca do incomum, do lugar do que está em liminar ou relação extraordinária. Porém, o problema vai para além da linguagem.


			Devido a uma sensorialidade alargada vivida na contemporaneidade, o comum assume amplitude ainda maior que a linguagem. Esse comum perpassa hoje pelo bios social que constitui base da cadeia de produção tanto econômica quanto de vida comum, sendo por isso altamente cobiçado pelo sistema capitalista. Nesse contexto, definindo o comum como um reservatório de singularidades sujeito a variações contínuas, estaria então, apto às individuações as mais diversas, desapropriando assim o comum de qualquer unidade totalizável passível de controle e homogeneização.


			O comum seria então por sua característica mutável por natureza o fator compositor variável que constitui e determina as formações, as aproximações, as junções, composições e recomposições em comunidade. Não no sentido de formação unitária ou unilateral de identidade, mas pelo contrário na possibilidade de agregar essa massa puramente heterogênea em redes múltiplas de afeto em constante mutação e recombinação e ritualização6 das relações de afeto e aberturas de novas possibilidades de relacionamento alicerçadas sobre essa vitalidade social para além do indivíduo, que compõe a concepção de comum em sociedade. A atratividade do comum entre os indivíduos que se aproximam emergiria justamente de sua cambiável característica heterogênea que despertaria uma momentânea e forte identificação diante de uma complexa rede de possibilidades de inovação, redistribuição de afetos e composições e recomposições ao infinito. A continuidade dessa atração momentânea, súbita e espontânea dependerá dessas recomposições e redistribuições e suas combinações e efeitos sobre as singularidades dos indivíduos.


			Se o comum se compõe justamente por sua heterogeneidade não totalizável e constitui esse fundo virtual pré-individual na sociedade a ideia de comunidade por sua vez, tem por condição precisamente essa mesma heterogeneidade, a pluralidade, a distância.


			O contexto de grupalidade no teatro se constitui desse encontro de identificação e ajuste prudente das afetações recíprocas e na relação entre indivíduos e suas potencialidades que, ao repartirem a heterogeneidade de suas singularidades e encontrarem a devida composição para as pluralidades que constituem o comum que os atraiu para a convivência artística em comunidade, passam a viver nessa comunhão, sem buscar salvação, estabilidade ou paternalismo, uma estrutura que permita fazer emergir a singularidade, sem buscar os rótulos da identidade ou de um modo fusional, totalizável, unitário ou filialista de formação grupal. Em um grupo, os indivíduos equalizam e intensificam sua potência, reunindo sua capacidade de ação em conjunto para desse modo, ao estarem libertos de suas particularidades sem, no entanto, se fundirem no todo de qualquer falsa democracia, possam ser aptos a despertarem sua originalidade, na ânsia de uma nova comunidade, como defendia Deleuze, “não aquela comunidade baseada na hierarquia, no paternalismo, na compaixão, como o seu patrão gostaria de lhe oferecer, mas uma sociedade de irmãos, a ‘comunidade dos celibatários’” (Deleuze apud Pelbart, 2009, p. 9).


			Eu acrescento sem qualquer romantismo, especialmente a partir de minha experiência no Grupo Sonhus Teatro Ritual e a partir dos apontamentos até aqui expostos, que a formação de um grupo teatral é composto entre outras incontáveis necessidades individuais e sociocoletivas, por uma espécie de amor em movimento, por identificação de afetos comuns que potencializam ações e atitudes em constante mutação de combinações e recombinações constituintes da vivencia entre indivíduos em grupo, numa variável infinita e incabível em formulas e rótulos manipuláveis e passiveis de reprodução fiel em série. Claro que pode-se imaginar ou mesmo conceber algum tipo de formação grupal que se componha sem qualquer tipo de amor ou mesmo de identificação entre os indivíduos, não tenho a menor intenção ou interesse em generalizar o que compõe um grupo teatral, além do mais acredito que tudo é possível. Apenas penso que seria por demais difícil manter um coletivo sem essas combinações por muito tempo. 


			

				» Figura 4. Nando Rocha e Pablo Angelino na cena O amor que diz seu nome, em 2000 | Foto: Acervo do Grupo.
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			2. Pequena possível genealogia do teatro de grupo


			O início do século XX propagou uma série de métodos, sistemas e escolas. Antes dessa sedimentação, organização e até degradações didáticas, segundo Fabrizio Cruciani (2012), algo unia o lugar da criatividade dos homens de teatro dessa época, era a necessidade de criar uma cultura teatral, um ambiente propício para o estudo, a aplicação experimental e a organização do ato criativo, o lugar de teatro. Foi no ceio de companhias e grupos com certa estabilidade ou durabilidade que emergiram os diretores-pedagogos do teatro como Copeau, Stanislavski, Vakhtângov, Appia, Meyerhold, Grotowski entre outros. O novo teatro “não nascia do teatro e no teatro e sim no recuperar de uma complexidade humana, social e cultural do teatro como comunicação expressiva e realização do homem” afirma Cruciani (2012, p. 36). Ao contrário das escolas de teatro da época que iam se institucionalizando e se formalizando em didáticas preestabelecidas, fechadas ou conservadoras, os estúdios e laboratórios mantidos por grupos, agrupamentos, companhias entre outros conjuntos de organização coletiva, iam nascendo para criar condições de se viver uma experiência criativa, de uma cultura compartilhada a longo prazo. Em Lembranças do Vieux Colombier de 1931, Copeau expressa sua opinião que ia de encontro ao de muitos outros contemporâneos seus:


			É preciso dar uma maior abertura e raízes mais profundas ao espírito de companhia: criar hábitos de vida mais favoráveis ao ofício, uma atmosfera de formação intelectual, moral e técnica, uma disciplina, tradições. A renovação do teatro sonhada pelas mais variadas épocas e que hoje não paramos de evocar, parecia-me, em primeiro lugar, uma renovação do homem no teatro. (Copeau, 1931 apud Cruciani, 2012)


			O teatro de grupo se configura com uma necessidade muito específica de determinado grupo de pessoas que encontram eco em suas urgências individuais. Realizar um teatro de grupo (não apenas em grupo) não configura-se como um fim em si, uma meta planejada. Evidentemente que não. Por quê? Para o que o seria? E como? O teatro de grupo emerge e leva tempo para se configurar como tal. Apesar da imensa proliferação de grupos desde a década de 1990 no Brasil, quando insurge o Movimento Brasileiro de Teatro de Grupo por iniciativa do grupo Fora do Sério, movimento tido como um marco do recente e crescente processo de organização política, filosófica e conceitual em torno da produção de coletivos brasileiros. Esse movimento precedeu outras ações nacionais pontuais, como o encontro Redemoinho promovido pelo Grupo Galpão de Minas Gerais ou o Movimento Arte Contra a Barbárie liderado por grupos paulistas. Importantes passos para outros grupos brasileiros, que se fizeram modelares nacionalmente e inspiraram outros movimentos pelo Brasil afora. Na sequência apresento uma tentativa estrutural de quebra da linearidade na apresentação dos conteúdos, Entre outras considerações, segue um princípio de recorte histórico, buscando rapidamente traçar um percurso em busca de origens sobre a cultura de grupo no teatro brasileiro, colocando a história dos antepassados e dos reformadores do teatro de grupo sem a tradicional linearidade da narrativa histórica mas colocando em relação fatos e acontecimentos com ideias, concepções e paradigmas contemporâneos acerca do teatro de grupo.


			Anne Bogart afirma que “o ato da memória é um ato físico e está no cerne da arte do teatro. Se o teatro fosse um verbo, seria o verbo ‘lembrar’” (Bogart, 2011, p. 30). A diretora intrigada com questões como: “O que é cultura?”, “De onde vem o teatro dos Estados Unidos?”, “Nos ombros de quem estamos apoiados?”, “O que informa minhas sensibilidades artísticas?”, “Qual é o papel da memória?” Conta que partiu em busca de raízes para encontrar seu lugar na história do teatro norte-americano. Começou por tentar encontrar influências predominantes em seu trabalho. Bogart (2011) defende que a memória é fator determinante e de suma importância para quem faz teatro, para um artista de qualquer área, porque a partir da compreensão e discernimento histórico de que pertence a uma linhagem, a uma tradição o sujeito torna-se capaz de criar conexões temporais e atemporais com seu modo particular de criar e de perceber o mundo de acordo com a cultura a que foi exposto desde sua infância e antes dela por toda a vida de seus pais e antepassados. 


			E sobre que ombros o teatro de grupo brasileiro se apoia? De onde vem essa tradição grupal? 


			Como artista-pesquisador (e não como historiador), procurarei responder essas questões que me faço, procurando traçar os caminhos de alguns dos reformadores desse movimento, seguindo os rastros de seus pensamentos e reconstruindo em parte seus trajetos mais do que enumerando fatos cronologicamente como se costuma fazer nas obras de história do teatro, para a partir desse traçado e trançado dos percursos, esboçar uma linhagem do teatro de grupo com processos criativos processuais e colaborativo na qual acredito me inserir juntamente com o Grupo Sonhus Teatro Ritual. Procurarei traçar uma análise panorâmica, ao menos no que concerne aos rastros mais evidentes presentes em artigos e relatos históricos existentes e aos quais pude entrar em contato durante o tempo de pesquisa para a escrita deste livro. Deixo a tarefa de registro histórico fidedigno e pormenorizado aos historiadores da arte teatral contemporânea. 


			As fontes tradicionais do teatro brasileiro são evidentemente estrangeiras em especial europeias, tendo forte vocação sociológica, política e didática herdada talvez do esforço e pioneirismo dramático dos jesuítas no Brasil colonial e sendo reforçada e reafirmada com ênfase em momentos de crise política nacional, especialmente durante a ditadura militar, quando o teatro em franca ascensão criativa foi boicotado pelo poder por meio da censura, da tortura e do exílio de artistas, quando os chefes de Estado se viram ameaçados pela força de persuasão, convencimento e poder de contágio dessa arte de encontros em salas escuras ou em praças abertas. 


			Após grandes hiatos, que passam por realismo e romantismo com pouca expressão no que tange a dramaturgia e ao espetáculo, o final do século XIX e início do século XX insurge na belle époque com o teatro de revista com vários modismos franceses. Até a década de 1960 as principais referências vieram especialmente com os imigrantes italianos que se integraram ao teatro brasileiro experimental em grupos e companhias remanescentes. A experimentação cênica coletiva e colaborativa, com raízes norte-americanas e europeias, teve grande reverberação no contexto dos grupos teatrais brasileiros desde a década de 1960, mas com especial desenvolvimento a partir da década de 19907. Considera-se um marco inicial do processo de formação de agrupamentos coletivos com certa continuidade, reunidos em torno de um mesmo ideal artístico no teatro brasileiro a iniciativa de grupos amadores e estudantis8 da década de 1920, 1930 e 1940, fase que se configura como uma “pré-forma” para o teatro de grupo no país. 


			Após a contribuição dessa primeira geração que fez rever os parâmetros do ofício teatral, veio no Rio de Janeiro, o vastamente analisado grupo carioca Os Comediantes (1938). Para diversos estudiosos da história teatral brasileira, o grupo Os Comediantes realizou o marco histórico de rompimento com o diletantismo e amadorismo, com o qual muitos críticos da história do teatro classificam o teatro brasileiro, antes da encenação de seu Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues, dirigido por Zbigniev Ziembinski em 1943. Grupo que durou apenas cinco anos com uma instável trajetória, mas que deixou sua marca profunda para além da cena carioca, reverberando por todo o país. O primeiro grande eco internacional do teatro brasileiro, porém, veio de São Paulo com o Teatro Brasileiro de Comédia – TBC (1948) sob o comando do diretor italiano Franco Zampari, encenando textos consagrados no repertório do grupo que se fragmentou em diversas outras companhias, sendo elas: O Teatro dos Sete, Companhia Nydia Lícia-Sérgio Cardoso, Teatro Cacilda Becker, Companhia Tônia-Celi-Autran e Companhia Maria Della Costa, marcando o final dos anos 1950 e extinguindo-se, em sua maioria na década seguinte.


			Analisando o registro da história oficial9 do Teatro no Brasil ao qual tive acesso até o período dessa escrita, registro este, que em sua imensa maioria concentra-se exclusivamente sobre a história do teatro do sudeste brasileiro, especifica e quase que unicamente sobre o eixo Rio-São Paulo, observamos que no que se refere ao teatro de grupo, esta apresenta, ao menos nesse contexto paulista e carioca, uma tradicional divisão em dois grandes conjuntos: o dos grupos mais politizados e o outro dos grupos voltados à experimentação cênica. Hoje, essas divisões não são mais tão nítidas. A própria noção de politização se reviu e o engajamento se reflete tanto nas propostas de manifestações estéticas dos grupos quanto no teor temático de suas abordagens dramáticas. O mundo há muito não é dualista e as utopias quando não desapareceram por completo, se transmutaram em um pós-niilismo de complexa absorção idealista em torno de uma causa homogênea. A pluralidade e heterogeneidade de idealismos quase que pulverizou as utopias coletivas contemporâneas. Porém, à época, revidando e rebelando-se contra os padrões estrangeiros impostos, revendo padrões estéticos e ideológicos vieram os grupos da década de 1960. Estes grupos marcam a maior influência histórica para a formação do teatro de grupo brasileiro. Com a orientação ideológica voltada para a contestação social e subversão política durante tempos de muita tensão no país emerge o panorama dos grupos paulistas Teatro de Arena (1953), Teatro Oficina (1958), Centro Popular de Cultura (1961) e o Opinião (1964). Corpos coletivos de arte teatral vigorosa em criatividade e de postura ideológica, em sua maioria pautados artisticamente sob o teatro dialético e concepções brechtianas revelou nomes consagrados da dramaturgia nacional, entre eles Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana Filho, Augusto Boal, Ariano Suassuna e Chico Buarque de Holanda. Tiveram suas vozes silenciadas após a imposição ditatorial no Brasil iniciada em 1968 com o AI-5. Instaurou-se a instabilidade artística e profissional, inibindo a produção cultural com a censura e ausência de liberdade de expressão estreitou o espaço de atuação, instaura-se uma letargia freando o então forte processo de nacionalização da dramaturgia que vinha emergindo, período marcado por muitos exílios e pequenas iniciativas pessoais ou de poucos grupos. Os grupos da década de 1960 e 1970 tinham vigor militante contra a ditadura militar.


			Em 1970 a visita do grupo norte-americano Living Theatre produziu forte impacto, especialmente sobre o trabalho de José Celso Martinez Correa que os convidou para realizar uma experiência coletiva com o Grupo Teatro Oficina. Desse encontro, que terminou em divergência devido as diferenças ideológicas dos dois grupos, rendeu o Manifesto “Do Teatro morto ao te-ato” e o espetáculo Gracias, Señor respectivamente redigido e encenado pelo Oficina. O manifesto que prenuncia o fim da divisão palco plateia, tal qual o modelo convencional e vigente postulava, especialmente, na visão dos componentes do Oficina, favorecendo o sistema e a postura consumista e propõe um “encontro entre os corpos” e construção de “relações em que se possa confiar” O espetáculo com oito horas de duração, apresenta um ato ritualístico dividido em sete partes, apresentado em dois dias, com dramaturgia criada a partir de colagens, improvisações e evoluções durante as apresentações do espetáculo. Esse tipo de teatro ganha da crítica especializada da época o estigma de amador, feito por jovens aparentemente mais interessados na “autoexpressão”.


			O “teatro de grupo” no Brasil tem se fortalecido desde a década de 1980, com o fim da ditadura e o retorno de diversos artistas exilados, trazendo novamente uma ideia de teatro alternativo, com raízes no início do século, como demonstra esse breve relato e de tantos outros estudiosos sobre o tema.


			O modelo de organização de trabalho grupal se modifica radicalmente a partir da década de 1990, quando o paradigma militante e ideológico entrou em crise após a democratização. A atenção dessa nova geração de grupos se voltou para espaços de experimentação, especialmente do ator, elencando a noção de “grupalidade” como forma de estrutura de organização e geração do trabalho criativo, a sede, que durante a década de 1970 era vista como espaço de interação comunitária, torna-se um lugar propício para o treinamento e para reuniões voltadas para a articulação de seus projetos artísticos e pedagógicos enquanto grupo.


			Após a era Collor entre 1989 e 1992, esse quadro de organização em grupos viveu uma profunda crise, que se reorganizou em seguida, em forma de uma disputa acirrada e desleal com os artistas com exposição na televisão, durante o governo do presidente Fernando Henrique Cardoso e o início da corrida por incentivos fiscais. Após algumas mobilizações artísticas isoladas, mas pontuais, e após alguns esforços políticos e a criação de outros mecanismos mais igualitários e democráticos de redistribuição de incentivos públicos ainda em processo de aperfeiçoamento e expansão, muitos deles iniciados em âmbito federal no governo do presidente Lula e continuados no governo da presidente Dilma Rousseff, entre outros avanços nas políticas culturais dos estados e municípios, tornaram a representação do teatro de grupo enormemente amadurecida, tanto no reforço de sua categoria como movimento social organizado, quanto como definição de sua alteridade. 


			

				» Figura 5. Nando Rocha, Pablo Angelino e Ruber Paulo após apresentação de Os Tufos em 1998 | Foto: Acervo do grupo.
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			Em 2009, fui convidado a participar, representando o Grupo Sonhus Teatro Ritual, do encontro “Próximo Ato – Novos Rumos” ocorrido em Brasília, dedicado ao Teatro de Grupo no Brasil e promovido pelo Instituto Itaú Cultural nos vinte e sete estados brasileiros. O encontro reuniu vários representantes dos grupos mais significativos de cada uma das cinco grandes regiões brasileiras. Cada região elegeu dois representantes que participaram de um encontro final promovido em São Paulo no mesmo ano. A partir desse encontro, somado a diversas leituras10 sobre o tema e de minha atuação enquanto artista e produtor teatral, constatei algumas características comuns aos grupos constituintes do chamado Teatro de Grupo no atual contexto brasileiro, sejam declaradas e conscientes ou não, são elas:


			1. Características nos modos de produção criativa:


			

				•	Os grupos têm se dedicado ao desenvolvimento de projetos artísticos que perpassam a obra, enquanto espetáculo teatral, se dedicam a pesquisas e a processos criativos próprios ou inspirados em outros métodos já existentes. Seus espetáculos são fruto de profundas investigações sobre determinado tema, ou linguagem, ou técnica, etc. Para André Carreira (2009), a partir da década de noventa os grupos brasileiros passaram a se concentrar e a centrar seus trabalhos na experimentação do ator, tendo especial influência das visitas de Eugênio Barba com o Odin Teatret e a vinda de Grotowski ao Brasil em 1996, além de mais claramente passarem a atrelar vida, ética, arte aos seus projetos artísticos em grupo:


			

			À parte os procedimentos e as referências técnicas propostas pela antropologia teatral, a idéia de uma disciplina estreitamente relacionada a uma ética e o projeto de um teatro relacionado com o próprio sentido da vida foram, sem lugar a dúvidas, o que mais repercutiu como referência modelar para os grupos no período. (Carreira, 2009, p. 2)


			

				•	Essa atitude diante do labor teatral trouxe vitalidade e maturidade não só aos espetáculos, mas também à linguagem teatral desenvolvida e principalmente aos atores, que entendem sua profissão como um processo continuado de aprendizagem, nunca estanque e terminado;


				•	A postura de atores-pesquisadores confere uma atitude de buscar sempre superar suas limitações, sempre ir além do já conhecido e jamais pensar que já sabem tudo o que precisam, optando mais pelas incertezas do que pelas certezas, evitando dessa forma o uso repetitivo e enfadonho de fórmulas prontas de sucesso e de acerto pré-determinado e previsível, daquilo que sempre dá certo, muitas vezes enganosamente. Para André Carrera, “o ator do “teatro de grupo” que treina cotidianamente seria capaz de reinventar-se, e inventar o próprio trabalho grupal, e assim estaria apto a gerar as matrizes para a criação espetacular” (Carreira, 2009, p. 2). O diretor Antônio Araújo (2011) do grupo Teatro da Vertigem conta que na gênese do grupo com a montagem do espetáculo Paraíso Perdido em 1992, a principal motivação era a de desenvolverem uma pesquisa juntos e se aproximarem do campo da ciência, especificamente da física mecânica, levando o grupo a buscar definir a postura do que viria a ser um artista-pesquisador. Partindo da premissa de que uma pesquisa em linha geral implica em observação e experimentação, traçaram procedimentos para uma metodologia especifica de observação para o grupo que chamaram de observação ativa e traçaram também uma lista instrumental para o artista-pesquisador11 adotada pelo grupo à época;


				•	Os atores passam a assumir responsabilidade criativa em seus processos de montagem, dirigindo seus próprios trabalhos, sendo dirigidos por companheiros de grupo que se revezam ou convidando outros diretores para dirigirem os trabalhos do grupo. A figura do diretor volta a se fazer imprescindível no topo do processo criativo teatral, ainda que de maneira colaborativa e com hierarquia compartilhada com os atores;
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