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RESUMO

Esta pesquisa investiga o processo de trabalho do dramaturgo no contexto do Teatro
Pd6s-dramatico a partir de pesquisadores que estudam o texto dramaturgico na era do
fazer teatral, que, segundo Hans Thies-Lehmann, é marcado pela heterogeneidade
de estilos e formas com énfase na performance, a fim de discutir os possiveis
caminhos pedagdgicos para a formagao de autores para sua atuagdo em processos
de encenacgao contemporaneos no Teatro Brasileiro buscando identificar se existe ou
ja existiu um percurso formativo para autores que possibilite 0 desenvolvimento de
novos dramaturgos na era do drama ampliado. Considerando que as buscas por
iniciativas de formacao de dramaturgos no Brasil demonstraram uma escassez de
ofertas formais e informais associado a limitacdo de estudos e referéncias que tratam
do autodidatismo no desenvolvimento de autores, fez-se necessaria a discussao
sobre os possiveis caminhos pedagodgicos para a preparagao de novos profissionais
da dramaturgia brasileira. Para atingir o objetivo geral deste trabalho foi feita uma
pesquisa bibliografica sobre autores e autoras que discutem o texto no campo do
Teatro Pds-dramatico a fim de compreender quais estruturas, técnicas e metodologias
fazem parte da producgdo textual no contexto do drama ampliado. A partir disso,
investigar se ja existiu ou existe um percurso formativo para autores que possibilite o
desenvolvimento de novos dramaturgos para atuar neste contexto, além de identificar
iniciativas de profissionalizacdo que contemplem a formagao desses profissionais
para o mercado. Durante a investigagao verificou-se que o caminho pedagogico mais
percorrido pelos autores em busca de formacgao € o do autodidatismo. Este estudo
revelou que os dramaturgos tém se organizado em sociedades e entidades que se
dispde a discutir o seu desenvolvimento profissional na contemporaneidade, além de
outras iniciativas que se propde a dar visibilidade aos seus nomes e linhas de trabalho.
Contudo, seu processo de formacéao se da, em geral, por uma jornada de pesquisa e
estudos solitarios, experimentagéo e troca de experiéncias com outros dramaturgos
em oficinas e workshops.

Palavras-chaves: Dramaturgia contemporanea, Pedagogia da dramaturgia,
Autodidatismo e Teatro Pds-dramatico.
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INTRODUGCAO

Esta pesquisa investiga o processo de trabalho do dramaturgo no contexto do
Teatro Pos-dramatico a partir de pesquisadores que estudam o texto dramaturgico na
era do fazer teatral que, segundo Hans Thies-Lehmann, é marcado pela
heterogeneidade de estilos e formas com énfase na performance, a fim de discutir os
possiveis caminhos pedagodgicos de formagdo de autores para sua atuagdo em
processos de encenagdo contemporaneos no Teatro Brasileiro!. Dentre as reflexdes
propostas pela pesquisa busca-se compreender se existe ou ja existiu um percurso
formativo para o desenvolvimento de novos dramaturgos na era do drama ampliado
considerando seus efeitos sobre a estrutura, as técnicas e metodologias de trabalho
do autor.

Importante destacar que, neste estudo, o conceito de “autor” e “dramaturgo” &
tratado de forma equivalente, ou seja, como sinbnimos com o objetivo de simplificar a
compreensao a respeito da atuacdo da pessoa que se dedica a concepcao,
organizacgao e estruturagcao de obras teatrais.

Sao diversas as possibilidades do fazer artistico e esta diversidade amplia o
repertdrio de conhecimentos necessarios a sua realizacdo. E possivel dizer que, ao
longo do tempo, as Artes Cénicas passaram por reinvengdes que mexeram com a
atuacao dos artistas no fazer teatral, incluindo os dramaturgos.

O Teatro Tradicional, por exemplo, que é marcado pela predominancia do
paradigma Aristotélico do drama e da tragédia com narrativa linear, personagens bem
definidos e historias épicas €, segundo Jean-Pierre Sarrazac (2017), tedrico do Teatro
Contemporaneo; constituido por um teatro textocéntrico representado pelo forte
vinculo do teatro dramatico com o texto e sua dependéncia da literatura dramatica.
Nesse sentido, o texto é o centro da produgao cénica sendo necessario dominar a sua
estrutura narrativa e a construgcao dos personagens.

Ja o Teatro Pdés-dramatico representa, segundo o estudioso aleméao Hans-
Thies Lehmann (2003), uma abordagem do Teatro Contemporaneo caracterizada por
apresentar possibilidades além do drama. O Teatro Pds-dramatico se configura como

uma abordagem teatral que desafia as convengdes tradicionais do Teatro Dramatico.

! A investigagdo sobre as agdes de formagdo de autores/dramaturgos desta pesquisa se concentra nos curriculos do
ensino superior, cursos técnicos, cursos livres e oficinas que tém como objetivo preparar tais artistas para a sua

atuagdo como profissionais do teatro e como artistas-pedagogos.



E caracterizado pela desfragmentacéo da narrativa, pela heterogeneidade de estilos
e formas com énfase na performance, na experimentagao visual, sonora e na
interagdo com o publico. Na visdo de Josette Féral (2008), contraria a conceituagao
de pdés-dramatico cunhada por Lehmann na medida em que, para ela, o termo sugere
erroneamente uma superagdo do Teatro Dramatico, “a figura do drama foi
desestabilizada no teatro, deixando de ser o principal componente do tecido teatral,
porém ela permanece em muitas obras atuais” (GASPARI, 2015, p. 78). Para Féral, o
uso do prefixo “p6s” adotado por Lehmann para definir o teatro a partir da crise do
drama, coloca o Teatro Tradicional no passado quando o que vemos, na pratica, €
que ele coexiste com as demais formas teatrais com autores consagrados sendo
montados e escritos por diferentes companhias.

Para Silvia Fernandes (2011), professora da ECA/USP, dramaturga e
pesquisadora do CNPq, a teatralidade e a performatividade “sdo uma resposta
conceptual a dissolugcdo dos limites entre obra e processo, ficcional e real, espaco
cénico e espaco publico, ator e performer’. Essa perspectiva ampliou os recursos
cénicos e, consequentemente, as possibilidades de construgdo de signos e sentidos.
O drama ampliado exigiu dos artistas teatrais (dentro e fora de cena) uma ampliagao
do conhecimento e do dominio desses “novos” recursos.

A partir dessa mudanga de abordagem marcada pela “crise do drama”? e pela
libertacdo do teatro textocéntrico, fruto do encontro da teatralidade com a
performatividade, houve uma concentracao de esforcos no desenvolvimento artistico
de atores e encenadores. Como disse Marici Salomao (2008, p. 91) ao tratar da
caréncia de formacado de dramaturgos sobre o foco das escolas de teatro que se
consolidaram no ambito da formacao de atores, mas que “uma disciplina dedicada a
dramaturgia podia até ser regra, mas n&o gerava nenhum outro tipo de
comprometimento, que n&o o curricular”.

Nesse cenario, onde o papel do autor na obra teatral mudou radicalmente na
era do Teatro Pos-Dramatico e Performativo, a partir da premissa de que os artistas
com vocagao para a dramaturgia desejam/precisam se desenvolver artistica e

profissionalmente para atuar como autores, este trabalho se propde a investigar e

2 Crise do drama diz respeito & desconstrucdo do modelo tradicional de drama estruturado na triade
aristotélica em uma narrativa linear com personagens definidos, um conflito central e uma resolucgéo.
Segundo Peter Szondi (2011), esta forma narrativa entrou em crise a partir da década de 50.
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refletir sobre a formacdo do autor e sua atuacdo nos processos de encenagdes
contemporaneas.

Essa questdo despertou meu interesse porque meu primeiro contato com o
teatro se deu pelo texto. Essa experiéncia inspirou uma rota profissional como autora
e roteirista de cinema numa trajetéria que foi marcada pela curiosidade, pelo
autodidatismo e pela troca com outros autores. Durante minha formacao académica
em teatro, esperava encontrar um percurso ou disciplinas que tratassem da
dramaturgia e que discutissem o trabalho do autor na contemporaneidade, em
especial, na era do Teatro Pés-Dramatico e Performativo onde o papel do texto se
reconfigurou diante da heterogeneidade de processos criativos, estilos e linguagens.
Ao longo do curso de Licenciatura em teatro pela Universidade de Brasilia (UaB/UnB),
tive acesso ao um curriculo bastante rico tanto na area da Arte-educacido e da
Pedagogia Teatral como das Artes Cénicas de maneira geral. A formagao me permitiu
entender o papel do arte-educador com Ana Mae Barbosa (2019); estudei histéria e
teoria da arte; aprendi com Vygotsky (1994) sobre desenvolvimento humano, conheci
e experimentei diferentes linguagens teatrais como teatro de mascaras e de formas
animadas; exercitei a performatividade através da danga e do teatro de mascaras;
aprendi sobre cenografia, iluminagdo, maquiagem e figurino; fui desafiada a me
expressar como atriz; conheci metodologias de pedagogia do teatro com Augusto Boal
(2009), Ingrid Koudela (1996) e Viola Spolin (2007); contudo né&o tive disciplina
dedicada exclusivamente a dramaturgia. O contato mais proximo com a dramaturgia
se deu na disciplina de Histéria do teatro 1 com mdodulos dedicados a leitura de textos
teatrais a partir de “Sete contra Tebas” de Esquilo com foco no estudo da forma e da
estrutura da peca teatral classica e no estudo da peca “Rei Lear” (1997) de William
Shakespeare com foco na analise textual. Tal vivéncia e percurso formativo, me
levaram a questionar qual caminho formativo deveria seguir para me aprimorar na
dramaturgia?

Este questionamento vai ao encontro a reflexdo de Lucienne Guedes (2008, p.
313) quanto aos processos criativos dos autores quando pergunta “sera que o
dramaturgo pode ter, a semelhanga do trabalho do ator, varias etapas em seu

trabalho? Se o ator precisa se aquecer, conhecer seu corpo e sua voz, dispor de sua
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memoria e estar presente no jogo com outros atores, o que seria o correspondente
disso para o dramaturgo?”s.

Nesse sentido, me interessou compreender o0s possiveis caminhos
pedagogicos de formacdo dos interessados em seguir a carreira de autor na
atualidade. Extrapolando o questionamento de Guedes, algumas questdes se
colocam na discussao sobre a formacao de dramaturgos. Uma delas — possivelmente
a mais basica — se uma pessoa esta interessada em se desenvolver profissional e
artisticamente como autor, quais recursos formativos ela pode acessar? Existe (ou ja
existiu) um “caminho pedagdgico” disponivel para a formagdo de autores
contemporaneos no Brasil ou € preciso que cada um faca a sua propria trilha de
conhecimento? Para Vinicius de Souza (2017, p. 58), “ser dramaturgo hoje € estar em
estado de andarilho perdido, disposto a construgao de seu proprio percurso, construtor
de sentidos para a sua propria trajetoria, e isso nao é tarefa facil em tempos de
atividades enlatadas feitas para consumo rapido e alienado” 4. A partir dessas visdes
€ possivel notar que o autodidatismo se apresenta como o recurso mais acessivel e,
aparentemente, o mais utilizado. Mais do que aluno é preciso ser pesquisador que
investiga, experimenta, valida e desenvolve a propria metodologia de descoberta,
aprendizado e formagao.

Dessa forma, o objetivo geral desta pesquisa € compreender os desafios do
trabalho do dramaturgo na atualidade, no contexto do Teatro Pds-Dramatico e
Performativo a partir de estudiosos desses conceitos, para refletir sobre a formagao
do autor para sua atuagcdo em processos de encenagao contemporaneos. O estudo é
apresentado em dois capitulos, sendo o primeiro capitulo dedicado ao contexto no
qual se insere o dramaturgo na atualidade e como operam as influéncias do Teatro

Contemporaneo no seu trabalho; e o segundo capitulo dedicado ao entendimento dos

3 Lucienne. Guedes. "Questdes sobre dramaturgia: uma experiéncia pedagdgica." Sala Preta 8 (2008):
311-316. Lucienne Guedes Fahrer é dramaturga, atriz, diretora, professora e pesquisadora. Realizou
Graduacao em Artes Cénicas com habilitagao em Teoria do Teatro (2000), Mestrado em Artes - Teatro
(2011) e Doutorado em Artes - Teatro (2016), todos os titulos obtidos pela Universidade de Sao Paulo
(USP).

4 Marcus Vinicius dos Santos Souza, et al. Escrever no labirinto: formagdo em dramaturgia na pés-
modernidade. 2017. Marcus Vinicius dos Santos Souza € dramaturgo, diretor, ator, professor e
pesquisador teatral. Diretor artistico da plataforma Planos Incriveis, dirigiu 0 Grupo Galpéo e trabalhou
com importantes nomes do teatro brasileiro. Mestre em Teatro pela Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG), coordenador do festival Janela de Dramaturgia e um dos fundadores da editora Javali.
Coordena o Nucleo de Pesquisa em Dramaturgia do Galpdo Cine Horto e leciona no Centro de
Formagéo Artistica e Tecnoldgica Palacio das Artes e na Pés-Graduagao da PUC Minas.
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caminhos pedagogicos presentes no desenvolvimento artistico e profissional dos
autores brasileiros.

Para tanto, foi feita uma pesquisa de autores e autoras que discutem a
dramaturgia no campo do Teatro Pés-Dramatico e Performativo a fim de compreender
quais estruturas, técnicas e metodologias fazem parte da produgéao textual no contexto
do drama ampliado. A partir isso foi realizada uma investigagao sobre o processo
formativo em dramaturgia no Brasil a partir dos anos 70 para identificar importantes
iniciativas de formagao dramaturgica e de profissionalizagdo de novos autores e quais
oportunidades se apresentam atualmente.

A principal metodologia utilizada foi a Pesquisa Bibliografica apoiada na
producdo de conhecimento ja realizada sobre os temas relacionados ao trabalho
desenvolvido. Além disso, foi realizada uma pesquisa documental para agregar
registros de iniciativas de formagao de autores/dramaturgos brasileiros e a experiéncia
de autores e companhias de teatro no aprimoramento técnico da sua dramaturgia no
contexto do Teatro Pos-dramatico.

O estudo foi norteado pelo conceito de Dramaturgia Contemporanea que
aparece como uma dramaturgia ampliada, alargada ou expandida e que pelo olhar de
Luis Alberto de Abreu®, uma das mais importantes referéncias na formacéao
dramaturgia no Brasil, “[...] ndo € mais do que ler sinais por tras de uma ac¢ao ou de
uma expressao humana” (2011, p. 599). Para o recorte do estudo foi adotado o
conceito de Teatro Pés-Dramatico a partir de Hans-Thies Lehmann® que defende que
“[...] o teatro depois do dominio do drama, possui muitas opgdes” (2013, p. 244). Nesse
contexto, surge o conceito de dimensao rapsodica extraido do livro “A Poética do
Drama Moderno” (2017, s/p) de Sarrazac’ que a define como “uma estrutura aberta,

profundamente heterogénea, em que os modos dramatico, épico e lirico®, e até

S Luis Alberto de Abreu (1952) é autor, dramaturgo, roteirista de cinema e TV, consultor de dramaturgia
e professor. Um dos criadores do Nucleo de Dramaturgia no Centro de Pesquisas Teatrais do Servigo
Social do Comércio (CPT/Sesc) em meados de 1980. E uma referéncia nos estudos e na formagéo
para a dramaturgia no Brasil.

8 Hans-Thies Lehmann (1944-2022) foi professor, investigador e critico de teatro, reconhecido como
um dos mais proeminentes teoricos do teatro contemporaneo e da estética teatral. Autor da teoria do
Teatro Pos-Dramatico.

7 Jean-Pierre Sarrazac (1946) é professor, ensaista, autor dramatico e encenador francés com ampla
obra a respeito do Teatro Contemporaneo, responsavel inUmeras obras como pelo Léxico do Drama
Moderno e Contemporaneo, Poética do Drama Moderno e O Futuro do Drama.

8 Teatro dramatico é o teatro baseado na construgéo dramattirgica baseada na fabula, no personagem
e no didlogo. A partir de Brecht, surge o Teatro Epico, marcado pela emancipacdo da cena do texto
quebrando a barreira entre ator-personagem e aproximando a cena do publico. O Teatro lirico é
considerado o mais subjetivo dentre os géneros, tendo como principais caracteristicas o texto breve e
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mesmo o0 argumentativo [...], ndo param de compor e sobrepor”. Converge para essa
visdo o conceito de Teatro Performativo tecido por Josette Féral que reforca que a
performatividade “[...] insiste mais no aspecto ludico do discurso sob multiplas formas
(visuais ou verbais: as do performer, do texto, das imagens ou das coisas)” este se
constitui a partir da necessidade de se manter “[...] aberto as diversas praticas, mas
também as teorias, incluindo aquelas de outras disciplinas, a fim de importar saberes
de um dominio para o outro [...]"° (2009, p. 207) sem se fixar em certezas e
conhecimentos restritos aos conhecimentos tradicionais.

Durante as pesquisas realizadas para este trabalho, me deparei com uma
escassez de fontes e outros estudos dedicados ao tema da pedagogia do autor ou da
formagdo de dramaturgos no Brasil. Poucos estudiosos se dedicam a investigar e
discutir o papel dos autores na atualidade e, portanto, seu desafios formativos e
profissionais. Partindo dessa observagao, este estudo busca honrar as iniciativas
existentes e contribuir na ampliacdo do debate sobre tema por acreditar no poder da
educacao em promover o desenvolvimento pessoal e profissional dos artistas e seu

potencial em fortalecer a pratica teatral no pais.

poético, centralizado na figura do “eu”, sendo este o reflexo do discurso do préprio autor; tempo parado,
estatico; sem sucessao de eventos e fatos; estrutura nao fabular e n&o linear; tempo presente e texto
como autoexpressao emocional, tornando o dialogo com o espectador indireto. (SANTI, Lissa em
https://www.ia.unesp.br/#!/teatro-sem-cortinas/pratas-da-casa/glossario-teatral/g---h---i/genero-lirico/).
9 Josette Féral & critica, tedrica e professora do Departamento de Teatro da Universidade do Québec,
em Montreal. Dedicou-se a numerosas publicagdes sobre a representagao teatral e a teoria do jogo
cénico na Europa, nos Estados Unidos e no Canada. Principais estudos: La culture contre I'art, essai
d'économie politique (1990), Théatralité, écriture et mise en scéne (no qual foi coeditora com J. Savona,
1995).



https://www.ia.unesp.br/#!/teatro-sem-cortinas/pratas-da-casa/glossario-teatral/g---h---i/genero-lirico/

14

CAPITULO 1: A ATUAGAO DO DRAMATURGO NO TEATRO POS-
DRAMATICO

Neste capitulo, vamos discutir as mudancas da cena teatral a partir da crise do
drama influenciada pela ideia de pés-modernidade que impactou a arte, a filosofia, a
arquitetura e a cultura em ambito mundial. Analisaremos o impacto dessas mudancas
na dramaturgia e na relagao do teatro com o texto, a fim de discutir a reconfiguragao
do papel do autor nesse periodo. Para essa analise, partiremos de conceitos
importante para a compreensao desses temas, como, por exemplo, o de Pods-
modernidade, Teatro Pés-Dramatico, Dramaturgia Contemporanea e Estatuto do
Autor, a partir de autores que sao referéncia nesses temas como Eleanor Heartney
(2002), Andreas Huyssen (1991), Patrice Pavis (2013), Hans Thies-Lehmann (2007)
e Jean-Pierre Sarrazac (2017).

O capitulo esta dividido em trés tépicos: o conceito de dramaturgia no Teatro
Contemporaneo, o conceito de Teatro Pés-moderno e Pés-dramatico, e o Estatuto do

Autor e suas tensdes entre drama, texto e linguagem.

1.1 Dramaturgia no Teatro Contemporaneo

A textualidade' pode ser compreendida como uma das principais ferramentas
do autor, assim como a corporeidade € a do ator. Da mesma forma que a atuacéo do
ator nao se restringe ao corpo, a presenca do autor n&o se restringe ao texto escrito
ou a linguagem dramatica e ndo-dramatica. Ela se materializa na criagdo por meio da
palavra que orienta a histéria manifestada em cena através do texto, intertexto, notas

didascalias e outras formas. Para Silvia Fernandes'":

0 Pode-se dizer que Textualidade é o signo/simbolo em agéo, ou seja, é a tradugdo da intengdo em
movimento que pode ser traduzido e compreendido por palavras, nomes ou formas. Nao importa se a
acgao cénica deriva do texto ou ndo, ela pode ser percebida e nomeada quando o espectador é afetado
por ela e Ihe atribui um sentido, um significado.

" Silvia Fernandes é Graduada em Artes Cénicas pela Escola de Comunicacdes e Artes da
Universidade de S&o Paulo (1978), tem mestrado e doutorado em Artes Cénicas pela mesma
Universidade (1988; 1995). Realizou pés-doutoramento na Universidade de Paris 8, em 2003, com
supervisdo de Patrice Pavis, e na Universidade de Lisboa, em 2009. E professora titular sénior do
Programa de Pés-Graduagao em Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo, atuando nas areas de
teoria e historia do teatro contemporaneo. Realizou pesquisas sobre os grupos teatrais dos anos 1970,
a encenagao brasileira contemporanea, o simbolismo no teatro brasileiro, os processos colaborativos
dos anos 1990 e 2000, os conceitos de teatralidade e performatividade.
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[...] parece arriscado dissociar teatralidade de textualidade, jd que muitas
vezes a criagdo conjunta de cena e texto supera a polarizagao entre as duas
instancias e contribui para a diluicdo de fronteiras rigidas abrindo um vasto
campo de praticas que subsidia e informa tanto a producgéo do texto literario
quanto do texto cénico (FERNANDES, 2009. p. 167).

O desafio dos autores da atualidade consiste em saber articular as palavras na
criacdo de obras polifénicas, que abarcam diversas estéticas, linguagens, formas
teatrais e processos criativos. A producdo teorica teatral contemporéanea, utiliza
amplamente conceitos que carregam o prefixo “p6s”, como é o caso de pds-dramatico
e pés-moderno, termos que indicam um momento posterior, uma suposta superagao,
mas que sé&o fugidios e avessos a definicdo. Eleanor Heartney (2002, p. 7) aponta
como indicio da crise de identidade do pos-modernismo, a pluralidade de termos
disparatados utilizados para caracteriza-lo, como “descrenga em relagcdo a
metanarrativas”, “crise de autoridade cultural” e “mudanca da produgdo para a
reproducao”. As certezas politicas, cientificas e filosoficas do periodo moderno
entraram em colapso, resultando em um novo paradigma de pensamento ancorado
em uma condi¢ao de incerteza.

Nesse contexto de simulacro, a autora identifica a pds-modernidade. Ha a
remocgao da realidade e a ndo percepg¢ao de sua substituigdo por imagens. De modo
que, a nossa compreensdo do mundo € baseada, antes de mais nada, nas imagens

mediadas.

[...] Nesse novo mundo, as obras de arte ressurgem como texto, a histéria é
exposta como mito, o autor morre, a histéria é repudiada como uma
convengdo antiquada, a linguagem governa e a ideologia se disfarga de
verdade (Heartney, 2002, p. 7)

No Brasil e América Latina, os debates sobre modernidade/pds-modernidade
giram em torno da visao de colonizagao ideolégica, segundo Hollanda (1992) “[...] a
ideia de uma cultura pds-moderna, expressao do capitalismo, vem acrescida de um
forte sentimento de inadequacéo, no sentido de ser uma “importagao indevida”, e &
experimentada, na maior parte das vezes, como uma tendéncia politica e moralmente
problematica” (p.8). O pds-modernismo se apresenta, entdo, como uma oposi¢cao ao
modernismo, sendo inconcebivel sem ele. Para entendé-lo se faz necessario
compreender antes o0 que € modernismo, conceito que permanece polémico segundo
a autora.

Diferentes autores discutiram o conceito de modernidade com diversas
abordagens como pos-modernidade e modernidade (LYOTARD, 1979; VATTIMO,
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1985; JAMESON, 1991; HARVEY, 1989; EAGLETON, 1998), modernidade liquida
(BAUMAN, 2001), capitalismo tardio (JAMESON, 1991), capitalismo flexivel
(SENNET, 1998; BAUMAN, 2001). Num contexto geral, a modernidade € associada
aos conceitos das teorias universalistas, metanarrativas, ideias iluministas de ordem
e progresso, poder central e claras distingées entre publico e privado. Conceitos que
refletem a ordem social e econdmica que passou a ser questionada apds a Segunda
Guerra Mundial com reflexos na arte, na cultura, na arquitetura, na estética.

Dois elementos sdo de extrema importancia na delineagao do contexto pds-
moderno: as rupturas paradigmaticas e a desconstrugdo. O primeiro remete a tese de
Thomas Kuhn que, em 1962, propds que a ciéncia era permeada por rupturas que
anulavam as suposi¢cdes anteriores, chamadas de paradigmas. Essa perspectiva
paradigmatica aponta que a verdade e o conhecimento ndo s&do absolutos, mas
relativos. Essa perspectiva possui vinculo com as teorias linguisticas. Baseado nos
estudos de Ferdinand Sausurre’ (2000), o estruturalismo € uma corrente de
pensamento que entende a linguagem como um sistema complexo de relagéo entre
signos. No poés-estruturalismo, a linguagem nos cria, na medida em que nos antecede
e determina.

E nesse contexto que emerge o conceito de desconstrucéo, estabelecido pelo
filésofo Jacques Derrida, que age de modo a suturar as feridas abertas no sentido.
Em suas palavras:

O que nés deduziamos, no comego, era a alusao a estrutura; porque no
momento em que me servi dessa palavra, era 0 momento em que o
estruturalismo estava dominante; pensou-se na desconstru¢do ao mesmo
tempo como um gesto estruturalista e antiestruturalista. O que, de certa
forma, o era. A desconstrugdo nao é simplesmente a decomposi¢gao de uma
estrutura arquitetural, é também uma questdo sobre a relagao
fundamento/fundado; sobre o fechamento da estrutura, sobre toda uma

arquitetura da filosofia. Ndo apenas sobre tal ou qual construgdo, mas sobre
o motivo arquitetdnico do sistema (Derrida apud Pavis, 2013, p. 204).

Na teoria e produgédo artistica, o pensamento pos-estruturalista teve grande
impacto, especialmente na nogdo de morte do autor (ou do artista). No texto pds-
estruturalista, o autor n&o esta acima do texto e de suas dinamicas; ele € criado pelo

leitor que se envolve e o coloca em acdo. Nesse contexto, em que nas artes visuais o

2 Ferdinand Sausurre: Curso de Linguistica Geral. Livro citado por Heartney em seu livro Pds-
Modernismo.
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kitsch'® da arte pop, o minimalismo, a arte conceitual e a performance tomam corpo,
€ pertinente se perguntar de que formas o teatro respondeu a sensibilidade que se
arvora nesse paradigma e aos novos desejos, anseios, crengas e problemas do que

se compreende/denomina como poés-modernidade?

1.2 O conceito de Teatro Pés-moderno e Pés-dramatico

Patrice Pavis, ao encarar a problematica da encenacao pés-moderna, alerta ao
leitor que essa “ndo se apresenta sob um estilo homogéneo ou sob um género
definido, nem mesmo numa dada época, mas sim, no melhor dos casos, como uma

certa atitude, “um certo olhar” (2013, p. 225). O autor elege como mecanismo de olhar
ou como lente a nogao anteriormente apresentada de desconstrugdo. O uso que faz
do termo nao abdica do jogo da linguagem inerente ao pds-estruturalismo, ao se
pensar a desconstrucdo enquanto conceito operacional da encenacéo € necessario,
sem sombra de duvidas, gerar a duvida: qual o objeto desconstruido ou a se
desconstruir? Pode-se desconstruir o texto dramatico, que é aquele a ser interpretado
no palco, ou o texto espetacular, a encenacdo. O ato da desconstrugao, a grosso
modo, consistiria em tomar esse sistema fechado, unitario, harmonioso e orientado (o
texto dramatico e/ou espetacular) e o “refazer e induzir sua possivel fragmentacao,
suas contradi¢cdes, suas dissonancias e sua desorientacdo” (p. 204).

Pavis utiliza da definicdo de desconstrucdo elaborada por Elisabeth
Roudinesco, para indicar a aplicagao do conceito ao teatro — ndo sem antes questionar

se ele se aplica s6 ao dito Teatro Pés-moderno:

Um trabalho do pensamento inconsciente (‘este desconstroi-se”) e que
consistem em desfazer, sem jamais o destruir, um sistema de pensamento
hegemonico ou dominante. Desconstruir é, de algum modo, resistir a tirania
do Um, do logos, da metafisica (ocidental) na propria lingua em que ela se
enuncia, com a ajuda do mesmo material que se substitui, que se faz
movimentar para fins de reconstrucdes movedigas. A desconstrucao é “aquilo

que acontece”, “aquilo que n&o sabemos se chegard ao seu destino etc”
(Roudinesco apud Pavis, 2013, p. 204-205).

'3 Kitsch segundo o Oxford Language se traduz como que se caracteriza pelo exagero sentimentalista,
melodramatico ou sensacionalista, freq. com a predilecdo do gosto mediano ou majoritario, e pela
pretenséo de, fazendo uso de esteredtipos e chavdes inauténticos, encarnar valores da tradigao cultural
(diz-se de objeto ou manifestagéo de teor artistico ou estético).
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E preciso, entretanto, estabelecer uma distincdo entre a pés-modernidade na
arte e a desconstrugdo. A primeira apresentara um numero de caracteristica que
extrapolam ou n&o se assimilam a desconstrugdo, como: mistura de registros,
géneros, niveis de estilo, presenga de uma forte intertextualidade, hibridez de formas,
por exemplo. Ja a desconstrugdo seria como uma praxis presente na cena desse
periodo por assim dizer.

E possivel identificar nas obras pés-modernas um descentramento da
encenagdo, onde seu discurso se mantém a margem do espetaculo. O
descentramento, segundo Pavis (2013), torna-se um principio da escritura e da
atuacao, principalmente a partir da década de 1980. A figura do encenador, por
exemplo, desloca-se do centro de elaboracédo da obra, perdendo o total controle das
escolhas e decisbes éticas'®, poéticas e estéticas, assim como da provocagéo de
sentidos. A nogdo de um encenador que opera, tal qual, o demiurgo € considerado,
para essa nova subjetividade, como autoritaria em demasia, passando-se a busca por
cenas mais arejadas, em que o pretenso “controle” da narrativa é transferido para os
atores ou ainda para o publico. Nesse novo cenario em que se formulam as
experiéncias teatrais, o espectador “sobre o qual recentra-se tanto a teoria
(fenomenolégica) quanto a pratica (performativa) é a aposta de todas as solicitagdes
e convencgdes: é sua tarefa ornar, corrigir, preparar o espetaculo que ele da a si
préprio” (Pavis, 2013, p. 228-229).

Sob a perspectiva de Pavis (2013), vemos uma encenagao em que o encenador
assume um novo conjunto de tarefas e cuja composigdo é multifacetada e
compartilhada entre diversos agentes produtores de materiais, efeitos sensiveis e
efeitos de sentido. Pode-se falar em uma encenacéo que busca desconstruir a si e ao
objeto que se destina observar na medida em que interroga o funcionamento desses.

Neste paradigma, ha um eminente pesquisador que erigiu um conceito
controverso e que fortemente influenciou o teatro brasileiro das ultimas décadas,
tendo como eixo o debate sobre o drama. Esse pesquisador € o alemao Hans-Thies
Lehmann, Professor Titular do Departamento de Estudos Teatrais da Universidade

Johann Wolfgang Goethe, e o conceito é o de Teatro Pés-Dramatico.

4 Decisdes éticas relacionadas ao contetdo da obra que muitas vezes no processo colaborativo, se
utiliza de experiéncias, relatos, depoimentos intimos e pessoais de atores e demais artistas envolvidos
na montagem e elaboragdo da dramaturgia.



19

Lehmann (2013) escolheu o termo pds-dramatico como meio de descrever um
conjunto de estéticas e de praticas teatrais que se configuram no contexto da pdés-
modernidade, nos quais o drama sofre profundas alteragdes e o texto dramatico
emerge na cena de modo marginal. Entretanto, apesar dos mal-entendidos gerados
pela falta de um debate tedrico realizado de forma mais densa na principal obra do
autor (Teatro Pés-Dramatico), o termo pds néo designa a total superagcao do drama,
“ha formas de Teatro P6s-Dramatico com textos dramaticos — na realidade, com todos
os tipos de texto” (Lehmann, 2013, p. 860). E preciso pontuar que esse termo abarca
uma gama muito grande e distinta de poéticas e procedimentos, mas que ao ser
enfoque de uma investigagao tedrica mais detida apresenta-se nebuloso. O professor
Sérgio de Carvalho, no prefacio da edig&o brasileira do citado livro, realiza a seguinte
critica:

Lehman produz uma constelagéo poética que perde nitidez quando pretende
ser uma teoria estética geral sobre o desenvolvimento cénico recente. E faz
muita falta no seu trabalho uma maior referéncia a contextos produtivos,
tendo em vista uma inscri¢c&o histérica desse movimento (Carvalho, 2007, p.
14).

As poéticas que Ihe sdo objeto de investigacdo sao resultado de evolugao da
cisao da cena teatral naquilo que é préprio de sua linguagem e do texto dramatico. Ao
voltarmos os olhos para a historia da encenacado que tem seu marco fundante nos
experimentos dos Meininger e nas obras de Antoine no final do século 19, percebemos
um continuo processo de independéncia do texto espetacular'® do texto dramaturgico,
com forte influéncia daquilo que ficou conhecido como crise do drama.

Lehmann (2015) nos recorda que o teatro feito até muito recentemente na
histéria é fruto de uma compreensédo baseada na Poética de Aristoteles sobre o
fendbmeno teatral. Compreensao essa um tanto quanto problematica, pois, como
elucida Lehmann, foca-se quase exclusivamente no texto dramatico, entendendo os
outros elementos como empecilhos para que a catarse se efetivasse, visto que para
ele a mesma ocorreria até mesmo na leitura do texto. Nas palavras acidas de
Lehmann: “quando Aristételes fala de teatro, ele fica muito mal-humorado. Ele diz que
o teatro, aquilo que se vé no teatro é o menos artistico na tragédia. O teatro, diz

Aristételes, ndo acrescenta nada de relevante a tragédia” (Lehmann, 2015, p. 6).

'S Texto espetacular ou Texto Teatral é compreendido como o texto dramatico feito para ser encenado.
Nesse sentido, se distancia do texto dramatico literario que segue outro sistema semidtico.
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Dessa perspectiva se origina a crenga de que o teatro tem como centralidade
o drama, a fabula, o texto. Dois fatores serdo essenciais para a mudanga de
paradigma, a supracitada independéncia do texto espetacular, fruto da encenacgéo, e
a crise do drama. Ao se falar do estatuto da encenacéo, nao se faz referéncia a opsis,
a condigdo da representagdo enquanto mimeses, mas a ruptura epistemoldgica que
passa a entender a encenagdo como um objeto concreto, que elabora sentidos e
efeitos sensiveis, sem necessariamente depender de vinculo com a fabula. Pavis a

define da seguinte forma:

A encenacgao é, assim, uma representacéo feita sob a perspectiva de um
sistema de sentido, controlado por um encenador ou por um coletivo. E uma
nocao abstrata e tedrica, ndo concreta e empirica. E a regulagem do teatro
para as necessidades do palco e do publico. A encenagéo coloca o teatro em
pratica, porém de acordo com um sistema implicito de organizacao de sentido
(Pavis, 2013, p. 3).

Encontramos certa radicalidade de pensamento em sujeitos como Gordon
Craig, que postulava o teatro como uma arte ainda ndo descoberta, e Antonin Artaud,
que gritou por uma experiéncia do teatro com poténcias metafisicas que escapasse
em sua totalidade de uma existéncia textocéntrica, como pode-se perceber no trecho
a seguir:

Esse deslizamento do real, essa desnaturagdo perpétua das aparéncias,
impelem a completa liberdade: arbitrariedade das vozes que mudam de tom,
se encavalando, rigor brusco das atitudes, dos gestos, mudanca e
decomposi¢ao da luz, importancia anormal concedida repentinamente a um
detalhe minimo, personagens que moralmente se apagam, deixando
predominar ruidos, musicas, sendo substituidas por seus duplos inertes, sob
a forma, por exemplo, de manequins que vém tomar subitamente seus
lugares (Artaud, 2008, p. 60).

Ao lembrarmos que Artaud tem uma epifania que gera parte de seu
pensamento teatral quando assiste uma apresentacdo de teatro balinés, torna-se
essencial apontar que a percepg¢ao de teatro e de seu vinculo ao drama que aqui se
fala diz respeito a uma compreensao ocidental desse fenbmeno. Lehmann também

nao deixa de fazer esse comentario, quando diz:

Ao longo dos séculos predominou no teatro europeu um paradigma que
contrasta claramente com tradi¢cdes teatrais extra-européias. Enquanto, por
exemplo, o teatro kathakali ou no teatro nd japonés s&o estruturados de
maneira inteiramente diferente e constituidos essencialmente por danga, coro
€ musica articuladas em evolugdes cerimoniais altamente estilizadas, textos
narrativos e liricos, o teatro europeu se pautou pela presentificacdo de
discursos e atos sobre o palco por meio da representagcao dramatica imitativa
(Lehmann, 2007, p. 25).
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O Teatro Pés-Dramatico, para Lehmann, visa a constru¢cdo de uma ilusdo. Mas
uma iluséo que tenha a condicao de estruturagdo de um “cosmos ficticio”, em que o
palco, para além de significar o mundo, passa a representar o mundo. “Totalidade,
ilusao e representacdo do mundo estdo na base do modelo “drama”, ao passo que o
teatro dramatico, por meio de sua forma, afirma a totalidade como modelo do real”
(LEHMANN, 2007, p. 26). A falta de um desses elementos na condigéo de principio
regulador estabelece o status de n&o dramatico a obra teatral.

Tal qual, podemos encontrar no surgimento da encenagdo o germe das
poéticas chamadas por Lehmann de poés-dramaticas, encontramos também na
producdo dramaturgica alguns processos que Ihe gerardo. Ao falarmos de drama,
buscando-o pensar com certo rigor, estamos nos referindo a uma estrutura cujo
sustentaculo de seu tecido dramatico € o didlogo e que possui unidade de tempo, agcéo

e espaco. Para Rosenfeld o drama absoluto:

Nao reconhece nada fora dele. O autor ndo intervém, os dialogos ndo devem
ser considerados emanacgdo dele e tampouco se “dirigem” ao publico. O
drama é autbnomo, nao representa algo exterior a ele. [...] O tempo do drama
€ o presente que passa, produzindo transformagdes. Cada momento contém
o germe do futuro, cada cena deve implicar a proxima, dai se impondo a
unidade de tempo e espaco (Rosenfeld, 1958, p. 169).

Essa nocdo de drama entra em crise a partir de elementos presentes nos
movimentos de vanguarda, que deslocavam a produgao artistica para fora da mimese,
gerando uma nova maneira de se perceber a representagdo ou, ao menos, criando
um problema a partir desse conceito. E necessario, entretanto, ressaltar que
importantes autores, como Anton Tchekhov, que estava mais préoximo do realismo que
das vanguardas, também adotaram procedimentos nesse sentido. Nas obras de
Tchekhov'® se encontram personagens isolados psicologicamente, que se fecham em
sonhos, devaneios, medos e que postergam as a¢des ou cenas que sdo um rastro de
um acontecimento que teria ocorrido anteriormente, do qual s6 vemos o efeito nos
sujeitos. A unidade de tempo, agao e espaco é rompida — agdes que ocorrem em outro

tempo e outro lugar, fora da visdo do espectador.

'8 Anton Tchekov é reconhecido como uma grande contista cujas obras se concentram na recriagéo de
sutilezas da interioridade “fluida e contraditéria” do ser humano. Alguns contos se destacam nessa
caracteristica como “O monge negro”, “Enfermaria n° 6”, “Estudante” e “Os homens”. A encenagao
de “A gaivota”, realizada por Stanislavski no palco do Teatro de Arte de Moscou, marcou o nascimento
do novo sistema dramatico ja aberto para o século 20. Outras pecas apresentadas no Teatro de Arte

de Moscou: Tio Vénia (1899); As trés irmas (1901) e O jardim das cerejeiras (1904).
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Por vezes, os autores recorrem ao lirismo para construir suas imagens poéticas
em cena, em que mesmo os siléncios sao tornados linguagem. Ao contrario do drama
absoluto, em que “o falar sempre expressa, além do conteudo concreto das palavras,
o fato de que se fala. Quando ndo ha mais nada a dizer ou quando algo nao pode ser
dito, o drama cala” (SZONDI, 2011, p. 43). De algum modo, a dramaturgia moderna
caminhou em sentido contrario ao do proprio drama. Nessa oposi¢cao que marca o
desenvolvimento do drama moderno, aparece a nogao de épico.

A radicalidade do pds-dramatico nos leva para experiéncias de teatro sem

dialogo, de obras que séo espacgo de produgéo de sentido e efeito de presencgas.

Trata-se muito mais da presenca auténtica dos atores individuais, que nao
aparecem como meros portadores de uma intengao exterior a eles — seja ela
proveniente do texto ou do diretor da encenacdo. Antes, os atores
desenvolvem em uma delimitacdo previamente dada uma ldgica corporal
prépria: impulsos latentes, dindmica energética do corpo e do sistema motor.
Por isso é problematico vé-los como agentes de um discurso do diretor teatral
que permanece exterior a eles (Lehmann, 2007, p. 49).

Podemos, de certo, ampliar essa no¢ao de presenga para todos os elementos
que compdem a cena, ha medida em que Lehmann propde que o poés-dramatico se
caracteriza pela desierarquizagéo dos recursos e elementos teatrais. De acordo com

Lehmann:

Ha um tratamento ndo hierarquico dos signos que visa uma percepgao
sinestética e rejeita uma hierarquia estabelecida, que privilegia a linguagem,
o modo de falar e o gestual e em que qualidades visuais, como a experiéncia
arquiteténica do espago, quando chegam a entrar em jogo, figuram como
aspectos subordinados (Lehmann, 2007, p. 144).

Em uma dimensao cerimonial, pode-se apontar que as dinamicas de apari¢ao
e articulagao dos signos se dao de modo simultaneo, ao contrario do Teatro Dramatico
que colocava foco sobre determinado signo ou sinal a cada momento do espetaculo,
como meio de controlar parcialmente o sentido da obra. Assim, o espectador néo &,
normalmente, capaz de apreender tudo o que ocorre em uma obra pds-dramatica, é
imerso em um campo de efeitos sensoriais e de sentido que ddo em planos visiveis e
invisiveis que ocasionam um processo vivencial ao mesmo tempo que geram o

“parcelamento da percepcao”.
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1.3 O estatuto do autor: as tensdes entre drama, texto e linguagem

no Pés-dramatico

Jean-Pierre Sarrazac (2007) é contundente ao afastar a ideia de redugao da
importancia da dramaturgia frente ao enfoque dado em nossos tempos a teatralidade
em detrimento do texto ou ainda do drama. Ao contrario do que se pode pensar em
um primeiro momento, Sarrazac afirma que “temos razao para acreditar que a forma
dramatica tem tudo a ganhar com essa dissociagao” (2007, s/p).

Sarrazac sustenta a hipotese de que a dita crise do drama nao foi efetivamente
uma crise, mas € um processo de mutagdo, ainda em curso, uma mudanca de
paradigma do drama. Nesse novo paradigma, encontram-se obras com fragmentacéo
ou mesmo hiperfragmentacdo da fabula, com o processo de desconstru¢gédo dos
didlogos e das personagens, tal qual ocorre nas obras de Sarah Kane, onde as
personagens sdo apenas letras, por exemplo.

O autor propde dois conceitos para organizar a mudanca paradigmatica. Aquilo
que chamou de Drama Absoluto e que, brevemente, citamos anteriormente, ele

chama de drama-na-vida. Ao drama gerado apds 1880, ele chama de drama-da-vida:

O drama-na-vida remete a uma forma dramatica fundada em uma grande
reversdo do destino — passagem da felicidade a infelicidade ou ao contrario —
, €m uma grande colisdo dramatica, provido de “um inicio, meio e fim”. Enfim,
um desenvolvimento por vezes organico e légico da agdo. O drama-da-vida
nédo se limita aquilo que Sdéfocles chama de “um dia fatal”, ele arruina as
unidades de tempo, de lugar, e até de agéo e sua extensao cobre toda uma
vida. Para abarcar uma existéncia inteira, o drama-da-vida recorre a
retrospecgao — até agora privilégio do épico — e a processos de montagem.
De fato, o drama-da-vida marca uma mudanga profunda na medida do drama,
ou seja, na sua extensao, mas também no seu ritmo interno. O drama-na-vida
corresponde intimamente a um momento da existéncia dos herdis; a extensao
do drama-da-vida é inversamente proporcional a intensidade da existéncia do
homem ordinario. A época de Ibsen, Strindberg, Maeterlinck, Tchekhov,
Schopenhauer deu um nome ao drama-da-vida: ele o chamava “tragédia
universalmente humana” (Sarrazac, 2007, s.p.).

Para Sarrazac, a dramaticidade dessa categoria de drama se encontra em uma
espécie de modo infradramatico. Pecas que, do ponto de vista dramatico, estariam
abaixo do nivel da vida em que estido inseridas. Em uma série de microacontecimentos
e extensos desdobramentos do cotidiano ha uma relativizagdo que marca os

acontecimentos, carregando a cena conflitos intrassubjetivos e intrapsiquicos.
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O infradramatico ndo substitui o dramatico: ele alarga seu espectro, desloca
o centro do dramatico da relagao interpessoal para o homem sozinho, para o
homem separado. O resultado disso é que a “agdo” dramatica € muito menos
uma acao “ativa” que uma agéao passiva (Sarrazac, 2007, s.p.).

Teoricamente, nisso se encontraria uma suposta morte do drama, ja que por
drama, podemos entender agdo. Um teatro sem agao seria um teatro sem drama. Mas
Sarrazac propde um alargamento da nog¢ao de drama com a qual trabalhamos na

teoria do teatro. Para tanto, recorre ao pensamento de Nietzsche, que questiona:

Concepcgao do “drama” como acdo./Esta concepgdo é em sua raiz muito
ingénua: o mundo e o habito do olho decidem aqui./ Mas o que finalmente —
se pensarmos de uma forma mais espiritual, ndo é agcao? O sentimento que
se declara, a compreensao de si — ndo sao agbes? (Nietzsche apud Sarrazac,
2007, s.p.).

E perceptivel, entretanto, que, cada vez mais, tem se tornado complexa a
identificacdo da forma dramatica, cada vez mais difusa e dissimulada. As novas
dramaturgias operam, segundo Sarrazac (2007), em um movimento de ajuntamento,
buscando integrar elementos refratarios, ajustando-os, fazendo-os aglutinarem-se,
transbordarem-se.

Aceitando-se a premissa da nova configuragdo do drama, ainda resta o
questionamento sobre o estatuto do autor'”: como se configura a fungéo do autor, do
dramaturgo? Em um contexto em que os diversos elementos da obra sao feitos texto
e possuem a mesma hierarquia na criagao e, em um momento no qual a criacdo dos
atores é livre e passa por processos pessoais formando matérias em sala de ensaio
que sao transformadas em cena a partir do encontro e do dialogo com as matérias
vivas e pulsantes criadas pelos seus colegas de cena, quais as possibilidades de
atuacao dessa figura?

Ainda no texto de Sarrazac (2007), encontramos uma pista. O pesquisador
afirma que alguns autores dramaticos tém preferido ser chamados de autores de

teatro ou ainda de escrivoes de teatro. De acordo com Sarrazac:

7 FOUCAULT, Michel. O que é o autor. O estatuto do autor é termo usado por Michel Foucault em seu
artigo “O que é um autor?”. A partir dessa provocagao, Foucault discute o conceito de autoria e questbes
como o nome do autor, a relagéo de apropriagéo, a relagéo de atribuicdo e a posigéo do autor. Segundo
Foucault, “O nome de autor esta atrelado ndo propriamente a um individuo real e exterior que proferiu
um discurso, mas a um certo tipo de discursos com estatuto especifico, isto &, aqueles cujo modo de
ser, numa determinada cultura, torna-os providos de uma atribuicao de autoria”.
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Como se eles quisessem abordar a escritura pelo viés da cena. Nao no
objetivo de saturar sua escrita com rubricas e outras prescricbes de
encenagao, mas, pelo contrario, com a ambigao de participar da liberagéo do
teatro e de inscrever sua propria escritura neste(s) espago(s) utopico(s). Isto
quer dizer que, em nosso espirito, a reinvengao permanente do drama é
profundamente solidaria a invengao — ou as invenc¢des — do teatro (Sarrazac,
2007, s.p.).

A grosso modo, podemos dizer que os tempos atuais colocam o papel de
criacdo dramaturgica como uma criagéo textual que ocorre conjuntamente a criagéo
da cena, como uma organizagao e reelaboragdo do vivido. Que se estende para fora
da sala de ensaio na medida em que encontra na vida vivida, nos esbocos oniricos e
nas imagens, rastros e memodrias das geografias do mundo materiais
potencializadores.

Tem-se, por exemplo, praticas como a do grupo Clowns de Shakespeare, do
Rio Grande do Norte, que completou 30 anos de trabalho continuo no ano de 2023. O
grupo, anualmente, oferece a artistas nacionais e internacionais um laboratorio
imersivo de criagdo, em que os convidados se organizam nas fungdes de
atores/atrizes, diretores e dramaturgos e, em alguns dias, investigam artistica e
coletivamente um tempo, criando um material cénico. A escritura dramatica se da in
loco, na medida da necessidade e das caracteristicas dos envolvidos.

E notavel e imprescindivel dizer que ndo ha uma regra contemporanea para a
escrita, ela se da em acordo com o desejo e a capacidade dos criadores. Ainda ha
textos feitos sob encomenda, criados em escritdrios. Ha textos escritos em diarios
intimos que sdo emprestados ao elenco. Ha textos que s&do sussurros gravados de
telenovelas durante semanas a fio e dispostos em virtude da primeira letra da frase.
Ha textos que sado escritos apds a pecga ficar pronta, recriando assim a obra. Ha
diversas formas de escritura e diversas fungbes para a mesma. Ha dramaturgos que
trabalham juntamente com o encenador, tecendo sentidos a partir dos diversos
elementos constitutivos da cena, por vezes, sem colocar nessa a palavra falada.
Nesse cenario amplo, dilatado e, por vezes, esvaziado, questiono: a partir de qual

otica ou métodos pode se dar a formagéo de dramaturgos?
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CAPITULO 2: OS CAMINHOS PEDAGOGICOS DE FORMACAO DO AUTOR
NA ERA DO TEATRO POS-DRAMATICO

A partir da compreenséao de que a escrita dramaturgica foi reconfigurada na era
do drama ampliado, faz-se necessario entender como essas mudangas se
manifestaram no trabalho e na atuacao dos autores de teatro, em especial no teatro
brasileiro.

No primeiro tépico deste capitulo, vamos investigar as transformacgdes na
atuacao dos autores ao longo do tempo, em especial no teatro brasileiro a partir da
década de 70, periodo em que companhias adotaram o processo colaborativo e as
salas de ensaio e desenvolveram uma nova forma de escrita dramaturgica. No
segundo topico, a pesquisa se concentra em entender como nascem os autores no
Brasil, com o objetivo de investigar quais sdo os caminhos formativos disponiveis para
se desenvolverem e se aprimorarem no seu fazer artistico. No ultimo topico deste
capitulo, é feito um estudo sobre a dramaturgia enquanto profissdo e carreira, a fim
de compreender os desafios e as oportunidades de profissionalizagdo neste campo
de trabalho no Teatro Brasileiro nos dias de hoje.

Os autores e autoras que dao suporte as reflexdes propostas pelo Capitulo 2
sdo fundamentais para entender as transformacdes na dramaturgia brasileira pos
década de 70. Luis Alberto de Abreu (2010, p.29), um dos principais dramaturgos
contemporaneos do Brasil, contribui significativamente com suas analises sobre a
funcao técnica e social do dramaturgo. Além de Abreu, Antdnio Araujo (2006, p. 128),
em sua obra sobre a criagao coletiva e a encenacéo no Teatro da Vertigem, oferece
insights importantes sobre as dinamicas colaborativas e suas implicagdes estéticas e
processuais. Marici Saloméo (2008, p.91) discutindo as iniciativas de formagéo e o
autodidatismo como caminho pedagdgico. Lucienne Guedes (2008, p. 312), com suas
reflexdes sobre a formagdo e os desafios dos novos dramaturgos, adiciona uma
perspectiva pedagodgica essencial para compreender os caminhos formativos
disponiveis no Brasil. Adélia Nicolete (2005, p.12 e 2002, p.319) com sua visao sobre
a dramaturgia e o processo colaborativo e sua abordagem sobre os desafios da
dramaturgia contemporanea brasileira. Essas referéncias proporcionam uma base
tedrica robusta para discutir as mudancgas na atuacao dos autores de teatro no Brasil,

especialmente no contexto do Teatro Pés-dramatico.
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2.1 A atuacao do autor no Teatro Brasileiro apés os anos 70

Para entender os desafios e/ou dilemas da atuagdo do autor pds-dramatico,
faz-se necessario um breve retrospecto do papel da dramaturgia no teatro ao longo
do tempo. Uma breve evolugcdo, no sentido da transformacdo, dos “papéis” da
dramaturgia na cena e, consequentemente, dos autores, para termos uma nogao
ampliada das mudangas do que chamamos no final do Capitulo 1 de “estatuto do
autor”, ou seja, da sua atuacgao na obra.

Nesse sentido, considero relevante trazer a visdo de Luis Alberto de Abreu a
respeito das fungdes do dramaturgo. Para Abreu (2010), o dramaturgo tem uma
funcao técnica relacionada a sua atuacgao profissional na obra, e uma funcéo social

que diz respeito a sua atuacao como artista do seu tempo. Nas palavras de Abreu:

[...] existe uma funcgdo técnica da dramaturgia, que sdo os limites de sua
competéncia e atuacdo dentro de um trabalho individual ou coletivo. E existe
uma fungao social que abrange todo e qualquer artista, e que diz respeito a
sua importancia e responsabilidade na construcdo e fixacdo dos valores
civilizatérios, claramente dizendo, na transformagédo do mundo. [...] A fungéo
social de um artista estd intimamente ligada a importancia, sempre
menosprezada, das linguagens artisticas na transformagao do ser humano e
da sociedade. Pergunto-me constantemente por que o fazer artistico esteve
sempre ou umbilicalmente ligado ao poder dominante ou reprimido por esse
proprio poder. [...] As linguagens artisticas ndo sdo as uUnicas a produzir
pensamento e a organizar novos sistemas de ideias ou novos sentidos para
o mundo, mas talvez sejam as mais eficientes em popularizar, disseminar e
fixar valores gerados pelo pensamento humano. (De Abreu, 2010, p. 29.
Grifos meus)

Ambas as fungdes, a técnica e a social, sdo aprendidas, ensinadas,
desenvolvidas, praticadas e afetadas pelas transformacdes na forma de se pensar e
de se fazer teatro que, por sua vez, refletem os estados da sociedade do seu tempo.
Neste excerto, vamos concentrar as discussdes nas transformacgdes da fungao técnica
do dramaturgo, aqui tratada como “atuag¢ao”, a fim de entender os caminhos para sua
formacé&o ainda que esta n&o possa ser dissociada da consciéncia do seu papel social.

Essa perspectiva evolutiva, de certa forma histérica, ndo tem a intencéo de
estabelecer uma organizagédo cronolégica baseada numa sequéncia de fatos que
possam determinar a origem ou a evolugao da dramaturgia em si, visto que esta viséo
de passo a passo € antinatural e insuficiente para abarcar o complexo fenbmeno da
experiéncia humana. Os movimentos de manutengao dos aspectos tradicionais e os

de vanguarda que impulsionam as revolugbes em cada época acontecem
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simultaneamente e, em geral, coexistem de maneira que uma nova forma de pensar
e agir nao necessariamente substitui as anteriores. Nesse sentido, a proposta é
compreender como a dramaturgia e, portanto, a atuagao do autor, se reconfigurou a
partir das transformacgdes da arte teatral ao longo do tempo.

Partindo da época conhecida como Teatro Classico, periodo compreendido
entre as encenacgdes dos festivais dionisicos na Grécia antiga até o final do século
XIX, que marca a transicdo para o Teatro Moderno, percebe-se que, apesar da
dramaturgia ocupar um papel central no drama classico, o teatro “... valorizava mais a
forma, na medida em que o valor estético reside na obra e ndo no artista ou génio
criador. A obra artistica realiza-se por si mesma perante seu publico e o artista deve
desaparecer.” (DEL CASTILLO, 2017. p. 204). Em sua obra “A Poética”, Aristoteles
(2008) traz uma percepcao da evolugéo da tragédia a partir da analise da estrutura e
da “maturidade” dos recursos narrativos utilizados pelos autores ou poetas como eram
tratados a época. Apesar dos autores ou poetas classicos serem conhecidos e
reconhecidos - como Esquilo, Sofocles, Euripedes e Aristofanes - sua notoriedade era
vinculada a representacdo de um estilo e na sua capacidade em explorar
criativamente as normas da forma. Nao é surpresa que a critica teatral tenha nascido
nos primérdios do teatro inspirada pelo rigor estético da norma Aristotélica.

A partir da primeira Revolugao Industrial, houve uma mudancga radical nos
sistemas de producao estabelecendo uma nova légica social baseada no capital, na
producdo em massa e no individualismo que influenciou fortemente as relagdes
sociais, a arte e a cultura. A nova ordem mundial langou as bases da modernidade,
criando um modelo de organizagdo da producdo fundada na especializagao das
funcdes e na hierarquizacao do trabalho que supervalorizou as atividades intelectuais
em detrimento das atividades relacionadas ao esforgo fisico. Esse modelo, segundo

Luis Alberto de Abreu, influenciou sobremaneira o papel do autor no teatro:

[...] a dramaturgia se confundia com o préprio teatro, e o dramaturgo era a figura
central da criagao teatral. A ele, exclusivamente, cabia a organizagéo das agoes,
do texto, do espetaculo, por meio das rubricas e pela articulagdo dos conteudos
ideolégicos de uma peca e de sua forma de transmissdo. [...] levando a
hipervalorizacdo do dramaturgo e alienando-o da construcao fisica da cena. O
dramaturgo tornou-se quase um escritor, um idealizador solitario da cena e nao
mais um de seus construtores. (De Abreu, 2010, p. 26)

Segundo observagéo de Lucienne Guedes (2008, p.314), o ponto de partida de

toda criagcao é a ideia, “... por isso, esperamos a aparigdo da “grande ideia” como
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condig¢do para comecar um texto teatral. Mas, sabe-se também, nem sempre a grande
ideia aparece quando queremos. E, se aparece, nem sempre surge completa,
amadurecida, desvelada”. A ideia, portanto, € ao mesmo tempo causa de angustia e
de distingcado do autor.

Neste contexto, se constrdi a imagem do dramaturgo - o escolhido - detentor
do génio criativo que, subindo sozinho ao seu “Monte Sinai” em busca da ideia, se
encerra na introspecgédo do isolamento para receber a inspiragdo divina da grande
obra que ele traduzira em leis e mandamentos a serem seguidos por diretor e atores
na construgédo da peca. Alegorias a parte, o ato de escrever, seja na literatura, no meio
académico, no cinema ou no teatro, ainda que conte com a colaboragcado de outros
autores, € essencialmente uma atividade solitaria e introspectiva. A materializagdo de
ideias, conceitos, visdes, sensibilidades e percepgdes passa pelo exercicio subjetivo,
em geral, pessoal e intransferivel, de apreender signos e sentidos e traduzi-los em
palavras com o objetivo de registrar, comunicar ou afetar os outros. A capacidade de
observar e perceber a grandeza e confusdo do mundo exterior, a profundidade e as
sutilezas do mundo interior, as complexidades e fragilidades das relagbes, as causas
e consequéncias dos acontecimentos, a diversidade do que existe e os mistérios do
que néo se sabe, de forma original, ou seja, autoral € o que se espera ou se esperava
de um dramaturgo. Ter esta responsabilidade € uma tarefa herculea e uma expectativa
martirizante.

Esse modus operandi de producéao teatral fundado no distanciamento entre o
autor e o processo de construgdo, seja em obras adaptadas ou originais
encomendadas por uma companhia de teatro, ocasionalmente resulta em conflitos
entre a ideia concebida e a peca apresentada. Nesse modelo de trabalho, n&o raro,
autores se frustram com o que veem em cena.

Como roteirista de cinema e TV, vivi essa experiéncia. Em 2015, fui a criadora
da ideia original da série de animacao intitulada “Julio e Verne — Os irm&os gemiais”
e roteirista de mais da metade dos episddios produzidos e em exibicdo em canais de
TV e streaming desde 2017. Apds dois anos de produgao e pouco antes da estreia da
série, me surpreendi, em certos aspectos, com o que vi na tela. Nao porque o
resultado n&o tivesse alta qualidade ou estivesse em desacordo com o conceito
original da obra, mas porque estava diferente do foi criado. O processo de produgéo
de uma obra audiovisual é bastante setorizado e especializado, com cada artista

assumindo a responsabilidade por uma etapa do trabalho, sendo o diretor o unico
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profissional a participar de todo o processo direcionando artisticamente as partes para
a constituicao do todo. Como roteirista, participei das etapas de desenvolvimento das
sinopses e dos diversos tratamentos dos roteiros de cada episddio que, apds
finalizados e aprovados por todos os envolvidos, foram produzidos. Como é de praxe,
roteiristas ndo participam do processo de produgao e nem do corte final onde o diretor
pode fazer escolhas de suprimir ou alterar partes da narrativa e, eventualmente, tais
escolhas sao distintas da visdo dos criadores.

Esse afastamento dos autores dos processos que estruturam a narrativa limita
sobremaneira o entendimento do “porqué” tais escolhas foram feitas e como
contribuiram para o melhor resultado. Além de ficar a pergunta: que outras solugdes
poderiam surgir da colaboragdo do autor na resolugdo das questbes narrativas que
surgiram durante o processo de constru¢ao da obra? Como criadora da série e uma
das profissionais responsaveis pela narrativa, gostaria de ter tido a oportunidade de
me envolver na constru¢ao da obra e poder contribuir até o final.

Tal modelo de trabalho que separa criagdo e construcdo se manteve como
padrao no Brasil até a década de 70, quando os primeiros grupos passaram a adotar
o conceito de criacdo coletiva. O modelo tradicional de dramaturgo como unico
responsavel pela escrita dramaturgica e isolado da construgao nao foi completamente
superado, como citei em minha experiéncia recente na producdo da série de
animacao. Contudo, ndo € mais o modelo hegemdnico. Segundo Abreu (2010, p. 27),
os “... anos 1970 marcaram o inicio do desmoronamento da hegemonia daquele
modelo de produgédo cuidadosamente construido. No bojo da convulsdo cultural e
social ergueram-se chamamentos a uma nova forma de constru¢ao da arte, e o foco
da organizagao da cena teatral comecgou a derivar para diretores e atores”.

A convulsdo cultural de que trata Abreu (2010), é reflexo dos movimentos da
contracultura que tiveram palco no mundo pds-Segunda Guerra. Na esteira do embate
ideoldgico entre capitalismo e comunismo, representado pelos conflitos entre EUA e
Russia pelo dominio geopolitico e cultural do mundo, surge uma juventude
intelectualizada que desafia o status quo — a cultura vigente baseada no
individualismo, no conservadorismo e no consumismo — em defesa da igualdade de
direitos, da liberdade individual e do coletivismo. Em meados dos anos 60, os ideais
da contracultura tiveram grande impacto na arte, inspirando um modelo de produgéo
artistica baseado na criacdo coletiva que veio ao encontro aos anseios dos artistas

pela quebra do paradigma organizacional hierarquizado que, no caso do teatro,
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submetia os envolvidos no espetaculo a figura do diretor ou dramaturgo. Sobre a
origem da criacdo coletiva no teatro, um dos seus mais importantes estudiosos,
Antdnio Araujo, encenador do grupo Teatro da Vertigem, em A encenagéo no coletivo
diz:

Muitas sdo as razdes levantadas para o surgimento da criagédo coletiva. Tanto
os elementos conjunturais da época — marcada pela contracultura, pelo
movimento hippie e seu projeto comunitario, pelo ativismo politico e libertario
acentuado — quanto as necessidades, especialmente teatrais — falta de uma
dramaturgia que se moldasse perfeitamente as inquietudes sociais, tematicas
e estéticas dos grupos de teatro de entdo, ou ainda, a busca de uma relagao
mais participativa com o publico. (Araujo, 2008, p. 28)

No Brasil, esse periodo foi marcado pelo regime da Ditadura Militar implantado
pelo golpe de 1964, cuja repressao se manifestou no campo cultural sob a forma de
censura, perseguicao e exilio de artistas, além da restricdo ao fomento e circulagéo
das obras. Em consequéncia, a metodologia de trabalho da criagcéo coletiva baseada
na eliminagao da hierarquia entre os integrantes do grupo e na autoria compartilhada,
levou um pouco mais tempo para se estabelecer, tendo como marco a parceria
formada entre o Teatro Oficina e o Living Theatre que resultou na montagem de
“Gracias Serior’. O espetaculo foi um divisor de aguas para o Oficina, resultando em
experimentagdes estéticas, criativas e processuais que influenciaram o teatro
brasileiro por gerag¢des e culminou na saida do Roberto Borghi do grupo, evidenciando
que a metodologia da criagao coletiva ndo era uma unanimidade, sendo considerada
por alguns como problematica e cadtica, em especial, por sua fragilidade dramaturgica
caracterizada pelo aspecto de “episddico, fragmentario, de estrutura cumulativa e de
justaposicdo — as vezes, esquematica e superficial” nas palavras de Anténio Araujo
(2008, p. 34) em A encenacgéo no coletivo.

Em virtude dessas e outras questdes, este modelo passa a ser questionado
com mais vigor na década de 80, quando se verifica um movimento de transferéncia
de foco dos Grupos para a figura do encenador. Reflexo do distanciamento do
radicalismo da total descentralizagdo do processo criativo em diregdo a um modelo
“hibrido”, onde se mantém a participagdo coletiva na criagdo e organizagdo do
processo baseada na flexibilizagdo da hierarquia. Assim, nasce o processo
colaborativo que privilegiava a participacdo criativa de todos os integrantes na
definicdo de temas, na conceituacao da obra e de sua estética, na criagao da escritura
cénica, contudo operava a partir de funcdes especializadas e com hierarquia

organizacional bem definida.
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Tal modelo, & primeira vista, resgatou a figura do dramaturgo. E bem verdade
que o dramaturgo, como figura central detentora exclusiva da responsabilidade
criativa e da escrita dramaturgica, foi ultrapassado. Sua atuagao foi ressignificada a
partir do processo colaborativo. A partir dele, nao existe texto anterior a construgao
cénica, o texto nasce dela. O autor ndo € mais o escritor, € o compilador das ideias e
criacbes que, na visdo de Lucienne Guedes (2008, p. 315) em Questbes sobre a
dramaturgia: uma experiéncia pedagogica, “... € aquele que oferece possibilidades e
age como detonador delas. Porque, ndo esquegamos, o teatro somente se fara
completo no encontro do dramaturgo com os outros criadores — atores, diretor,
iluminador, cendgrafo — e com o publico”.

Ao invés de tirar a autonomia artistica do dramaturgo, o processo colaborativo
tirou o peso da responsabilidade criativa das suas costas e reduziu significativamente
o risco de frustragao ao final do processo. Este modelo de trabalho tornou a produgéo
mais organica e flexivel, permitindo que cada grupo ou companhia de teatro adotasse
procedimentos proprios nessa construgao coletiva. Como explica Abreu sobre seu

processo criativo:

Dentro de um processo coletivo, o que se espera de um dramaturgo é que
partilhe com os outros criadores seu procedimento criativo. Ha dramaturgos
que trabalham desde o primeiro instante na sala de ensaios; outros,
acompanham a produc¢do de material dos atores e diretor em momentos
especificos. [...] No meu caso, comumente, o principio do processo coletivo
de criagdo ocorre com a discussdo de um tema que possa representar o
interesse de todos os artistas envolvidos. Em seguida, sucede um periodo de
investigacao tedrica e/ou de campo e producdo de material sob forma de
improvisagao. Estabelecido esse material bruto de criagao, ausento-me por
um periodo para escrever o canovaccio, uma visao geral das ac¢des e das
personagens que comporao o espetaculo. [...] O dramaturgo deve ter respeito
profundo pelo material produzido pelos outros criadores, deixar-se penetrar
pelo material, ser permeavel a ele; ter o cuidado, que nunca sera excessivo,
para nao transformar todo aquele material em discurso pessoal. Ele deve
preservar as vozes dos criadores e encarar o desafio de construir uma obra
de dramaturgia verdadeiramente polifénica. [...] é discutivel se o teatro
dramatico, com sua unidade de agéo e sua precisdo quanto ao andamento
dos conflitos e tensdes, pode dar conta de organizar essas inUmeras vozes.
(De Abreu, 2010, p. 30 e 31)

Do ponto de vista da fungao técnica do dramaturgo, Abreu deixa bem claro os
desafios dessa atuagao que mudou tanto em razdo de um novo modelo de trabalho
(o processo colaborativo), quanto pela multiplicidade de vozes criativas que agregam
uma diversidade de formas, linguagens e estéticas atualmente presentes no Teatro
Pos-Dramatico e Performativo. Tal cenario, impde inquietagdes aos artistas que se

dedicam ou pretendem atuar na escrita dramaturgica. Como ser permeavel as ideias
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e criacdes dos outros sem se anular criativamente? Sobre isso, Lucienne Guedes

(2008) traz uma reflexao:

Pois existe uma multiplicidade de visdes criativas no embate com o texto,
ainda mais se considerarmos quantas culturas diferentes existem no mundo,
quantas classes sociais e realidades distintas. [..] E importante que
mantenhamos o impulso de criar, ou melhor, de fazer com que o mundo
pessoal possa se expressar, criando procedimentos para isso. Esse aspecto
é muito relevante na formacao de novos artistas. (GUEDES, 2008, p. 315)

Essa atuagao distanciada de juizo, permeavel e respeitosa, criativa e
colaborativa, autoral sem assumir um discurso pessoal e que se apoia ha memoria e
no seu universo particular sem ser autobiografico, exige do dramaturgo atual a
habilidade de um equilibrista em corda bamba. Que caminhos ele poderia percorrer

para se preparar para tamanho desafio?

2.2 Artistas-pedagogos: a influéncia de Luis Alberto de Abreu na

formagao de novos dramaturgos

Um dos mais importantes dramaturgos da Ameérica Latina e um dos principais
professores de dramaturgia no Brasil, ndo possui diploma, mas coleciona prémios e
reconhecimento por sua obra. Ele abandonou o jornalismo para escrever sua primeira
peca, estreando com distingdo e sendo revelado como um autor promissor. Em sua
biografia, publicada no portal Enciclopédia Itat Cultural'®, um trecho chama a atencao
ao tratar de suas origens e formacao: “Cresce num meio cultural de raizes rurais,
ouvindo narrativas em que o maravilhoso invade o cotidiano em histérias contadas
com grande liberdade imaginativa e dominio da estrutura de suspense. Essa primeira
experiéncia de recepcgao tem influéncia sobre sua obra e é sedimentada por estudos
tedricos aos quais se dedica com afinco de autodidata”.

Este dramaturgo é Luis Alberto de Abreu, cujo legado transcende sua notavel
atuacdo como autor e alcanga a formacao de inumeros aprendizes em sua atuacao

como educador. De suas raizes rurais, ele tirou inspiragao para suas obras e, por meio

'8 LUIS Alberto de Abreu. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sao Paulo: Ita
Cultural, 2024. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa109228/luis-alberto-de-
abreu. Acesso em: 11 de agosto de 2024. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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de sua experiéncia como autodidata’®, encontrou a motivagdo para se dedicar ao
ensino da dramaturgia e a formagao de novos autores. Sobre isso, o proprio Luis

Alberto de Abreu explica:

Eu nunca tive quem me ensinasse. Isso € uma coisa de que eu também me
ressentia. Ndo da pra ficar cada um isolado num canto. (...) Eu senti que, se
eu ficasse sozinho, eu iria desaparecer. O fim do dramaturgo é desaparecer.
Precisa ter uma dramaturgia forte, ter muito dramaturgo de uma forma forte
para a dramaturgia continuar existindo, e os dramaturgos dentro dela. Acho
que foi assim. Em 20 anos a gente pode ver quanto dramaturgo tem por ai;
esta sobrando... (Fahrer, 2011, p. 142).

Grande parte da sua carreira tem sido dedicada ao estudo e ao ensino da
dramaturgia cuja historia, pode-se dizer, se confunde com a do proprio autor. Marici
Salomao em Os limites do autodidatismo na dramaturgia (2008), uma das mais

proeminentes aprendizes de Abreu, faz um breve resgate da histéria da formacéao de

autores a partir da década de 70:

[...] facilitar o acesso ao conhecimento dessa arte milenar era uma
preocupacao que pairava sobre os anos 50, época em que o teatro brasileiro
alcanca sua maioridade. [...] Mas os anos vindouros nao representaram
exatamente a formulagado de um projeto para a dramaturgia que a pingasse
dos limites do autodidatismo. Uma das razdes desse malogro obviamente foi
o cenario conturbado dos anos 60 e 70, em que parcela dessa geragao de
autores abandonou a arena das discussoes artisticas, sociais e politicas,
perseguida ou incomodada pela censura e a repressdao engendrada pelo
Golpe de 64. Tanto é que, cerca de oito anos depois, dois teatros, de
resisténcia e apoio a dramaturgia nacional, fechariam suas portas no inicio
de 70: o Oficina e 0 Arena. (Salomao, 2008. p.93-94)

Apos um hiato provocado pelo conturbado cenario politico brasileiro, o teatro
nacional ressurge com forga na década de 90 com o teatro de grupo e sua produgao
dramaturgica autoral construida por meio dos processos colaborativos e das
experiéncias das salas de ensaio. Um dos expoentes deste modelo é o teatro da
Vertigem do diretor Antonio Araujo que contou com a colaboragdo de grandes
dramaturgos em suas montagens, como Sérgio Carvalho em Paraiso Perdido (1992),
Luis Alberto de Abreu em O Livro de J6 (1995) e Fernando Bonassi em Apocalipse
1,11 (2000). O final dos anos 80 e inicio dos anos 90 se mostrou um dos periodos

mais proficuos em iniciativas de formacgao voltadas para a dramaturgia e de incentivo

'® Entende-se por autodidata a pessoa que aprendeu alguma coisa sozinha, por si mesma, sem a ajuda
de um professor, mentor ou instrutor. AUTODIDATA. In: DICIO, Dicionario Online de Portugués.
7Graus, 2009-2024. Disponivel em: < https://www.dicio.com.br/autodidatas/>. Acesso em: 18/08/2024.
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ao surgimento de novos autores a partir de concursos. Sobre isso, Adélia Nicolete

comenta:

Se entre os anos 1960-1980 a formacéo dramaturgica era, em grande parte,
empirica ou autodidata devido a auséncia de cursos formais, temos visto,
desde o final da década de 1980, um aumento significativo de cursos, oficinas
e, por isso, de dramaturgos “formados”. Sdo eles responsaveis pela
renovagdo da dramaturgia brasileira dos ultimos tempos — quando ainda se
afirmava que nao havia mais autores nacionais (Nicolete, 2010, p. 35-36).

Este periodo foi marcado por um aumento na oferta de cursos regulares e
oficinas de dramaturgia, em sua maioria, ministrados por Carlos Alberto Soffredini?°,
Chico de Assis?’ e Luis Alberto de Abreu. Paralelamente ao seu trabalho como autor
nas montagens, Abreu se dedicou ao ensino da dramaturgia em diferentes locais
deixando uma forte influéncia como educador do teatro brasileiro. Foi um dos
mentores da Oficina Estadual Trés Rios, situada no interior de Sao Paulo, que se
tornou um espago de experimentagao e formagado teatral com uma abordagem
regional e valorizagédo de novas narrativas. Além desta iniciativa, atuou como instrutor
em cursos livres realizados nas Oficinas Culturais Oswald de Andrade, um reduto
conhecido por promover uma formagao mais inclusiva e experimental, influenciando a
trajetéria de muitos dramaturgos como Marici Salomao que se tornou uma referéncia
como autora e como educadora. Sobre essa experiéncia, Marici (2008) destaca que
‘havia ainda, em Abreu, o mérito de estar mais para um filosofo do teatro,
espantosamente generoso na transmissdo do conhecimento, do que um mero
professor de regras e teorias”.

Abreu também deixou seu legado como educador no CPT (Centro de Pesquisa
Teatral) do Sesi criado por Antunes Filho que o convidou para organizar o Nucleo de
Dramaturgia e Pesquisas Teatrais. Fundado em 1982 e em atividade até os dias de
hoje, o CPT € um dos espagos mais emblematicos da formagao teatral do Brasil sendo

lugar de experimentagdo e aprofundamento da linguagem teatral, voltado para a

20 Carlos Alberto Soffredini (1939-2001) foi um ator, diretor e dramaturgo brasileiro, conhecido por sua
contribuicdo ao teatro popular e educador teatral. Além de fundar o Grupo de Teatro Mambembe e 0
Nucleo de Estética Teatral Popular (Nucleo Estep), destacou-se como professor em cursos e oficinas,
como as Oficinas Culturais Oswald de Andrade, onde influenciou uma geragdo de dramaturgos com
sua abordagem que integrava o teatro popular as técnicas contemporaneas.

21 Chico de Assis (1933-2015) foi um dramaturgo, ator e diretor brasileiro, destacado por sua atuagdo
no teatro e televisao. Integrante do movimento Arena, contribuiu significativamente para o teatro politico
e popular no Brasil. Além de sua obra dramaturgica, Chico de Assis dedicou-se a formagéo de novos
dramaturgos, ministrando cursos e oficinas em diversas instituicbes, como as Oficinas Culturais Oswald
de Andrade e o SESC, influenciando e apoiando o desenvolvimento de novos talentos na dramaturgia
brasileira.
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pesquisa cénica e a formagéo de novos talentos. Importantes nomes da dramaturgia
passaram pelo CPT e pela mentoria de Luis Alberto de Abreu, como o préprio Antonio
Araujo num encontro que culminou no trabalho conjunto no espetaculo “O Livro de
J6”, Newton Moreno autor de “Agreste” (2004) e “As Centenarias” (2007), Grace Pass6
conhecida por suas obras “Por Elise” (2005) e “Vaga Carne” (2016), Sérgio Roveri
autor de “Abre as Asas Sobre N6s” (2008) e “O Encontro das Aguas” (2004), Marcio
Abreu conhecido por seus trabalhos no Grupo Galpéo e também Marici Salomao que
se destacou como coordenadora do Nucleo de Dramaturgia Sesi-British Council e
coordenadora do curso técnico em teatro da SP Escola de Teatro, na linha de estudo
de Dramaturgismo, considerado um dos unicos cursos profissionalizantes disponiveis,
transmitindo o legado de sua formagao para novas geragdes de dramaturgos.

Em 1990, nasce a ELT — Escola Livre de Teatro de Santo André — que se torna
uma instituicdo chave na formagao de dramaturgos no pais. Estruturada em nucleos
de pesquisa teatral, a ELT se propés a oferecer uma formagao continua com cursos
que variam de um a quatro anos, sendo a formagdo mais extensa dedicada a
preparacado de atores. Uma das principais caracteristicas da ELT é ser uma escola
Livre, que significa ndo se vincular a um plano pedagdgico unico onde ha
preponderancia de um estilo. Cada turma é orientada por um formador que atua
através da experimentacao para provocar uma inquietagao artistica nos aprendizes.
Luis Alberto de Abreu foi um dos primeiros formadores, respondendo ao convite de
Maria Thais Lima Santos, a quem coube a responsabilidade de estruturar o projeto da

escola. Sobre o convite, Abreu disse em entrevista:

Quando a Thais entrou em contato comigo para um curso de dramaturgia na
escola, eu falei ‘eu ja estou cansado das oficinas, do tipo de encaminhamento
da dramaturgia que tem em Sao Paulo'. [...] Eu falei que estava mais a fim de
um trabalho que eu pudesse dar continuidade mesmo. Que o meu trabalho
como dramaturgo estivesse mais perto da cena (Leite, 2010. p. 98-99).

Este incobmodo de Abreu, que revelava a caréncia de espacos dedicados a
formagao dramaturgica continuada no Brasil, explica sua dedicagdo ao ensino e ao
desenvolvimento de uma metodologia que preparasse outros formadores. Apesar da
ELT n&o ter o propésito de formar dramaturgos, foi o olhar de Luis Alberto de Abreu
para a dramaturgia e a sua convicgao de que “... arte se ensina criando. E quem cria
€ artista, portanto, artista deve formar artistas, caracterizando uma relagdo secular

qgue envolve a nogado de mestre e aprendiz” (ARY, 2016), transformou a escola num
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polo relevante de ensino da dramaturgia. Uma das aprendizes de Abreu que passou
pela formacdo da ELT e se destacou tanto escrita teatral quanto no trabalho de
formacédo de outros artistas é Lucienne Guedes. Estudiosa do tema e educadora
dedicada a levar adiante a abordagem pedagogica de Abreu, marcada pela
valorizagdo da escrita teatral conectada com as raizes culturais brasileiras e pelo
processo de criagao colaborativo. Em sua tese Luis Alberto de Abreu - a experiéncia
pedagogica e 0s processos criativos na construgdo da dramaturgia (2011), ela
denomina Abreu como “‘um artista-pedagogo da contemporaneidade que [...] cria
enquanto ensina e ensina enquanto cria, além de desejar aprender, seja criando ou
ensinando.” Pensamento educacional fortemente inspirado pela pedagogia da
autonomia de Paulo Freire??.

Em 1998, o Grupo Galpao de Belo Horizonte inaugura o Galpao Cine Horto que
se configura um espaco cultural dedicado ao estudo e a pratica teatral. O nucleo de
pesquisa em dramaturgia surgiu da colaboragéo de Luis Alberto de Abreu no projeto
Oficindo entre os anos de 1999 e 2002 que tinha como objetivo reunir dramaturgos
iniciantes. Segundo Vinicius de Souza (2017, p. 48 € 49), atual coordenador do Nucleo
de Dramaturgia do Cine Horto, mantém “um programa plural e aberto de acordo com
a experiéncia de seus condutores, que também sao artistas e pesquisadores, o Nucleo
€ ainda hoje o espaco mais consolidado de formacado de autores teatrais na capital
mineira”.

Nos anos 2000, importantes iniciativas continuam a surgir como o Programa de
Dramaturgia do Itau Cultural, que oferece oficinas e residéncias artisticas para
dramaturgos emergentes. Criado para complementar a formagao oferecida em
escolas tradicionais e ampliar as oportunidades para novos autores. Atualmente, o
Programa disponibiliza um curso chamado de Nucleo de criagcdo de novas
dramaturgias com duragao de 17 semanas e 4 modulos mediados onde os alunos séo
orientados no desenvolvimento de projeto de escrita dramaturgica. O curso
coordenado por Marici Salomdo e Silvia Gomez trata das bases da escrita

dramaturgica a partir de teorias contemporaneas, analise de pegas, técnicas e praticas

22 A\ Pedagogia da Autonomia, ultima obra publicada em 1996 de Paulo Freire, educador e filésofo
brasileiro, traz uma reflexdo sobre as praticas pedagodgicas orientadas por uma ética universal, que
desenvolve a autonomia, a capacidade critica e a valorizagao da cultura e conhecimentos empiricos de
educadores e educandos.
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de escrita. Na edicdo de 2024 foram selecionados 24 alunos para participar da
formacao.

Projetada entre 2005 e 2009, a SP Escola de Teatro iniciou suas atividades em
2010 como um Centro de Formacéao das Artes do Palco, com uma proposta inovadora
de ensino voltado exclusivamente para as artes cénicas. Marici Salomao, ja uma
dramaturga consolidada e uma das principais colaboradoras da escola, também
integra o corpo docente da escola como coordenadora de Dramaturgia,
desempenhando um papel central na formacéo de dramaturgos, oferecendo cursos
que combinam teoria e pratica e que seguem a linha pedagadgica influenciada por Luis
Alberto de Abreu. Completando 14 anos de existéncia, a escola que atende, em
meédia, 400 alunos, € um dos principais centros de formacéo teatral do pais e o unico
a oferecer um curso técnico profissionalizante gratuito com oito areas de
conhecimento e duragédo de dois anos. A instituicao, liderada por lvam Cabral, atua
pela regulamentagdo da profissdo de dramaturgo, além de oferecer programa de
oportunidades e de residéncia artistica.

Em 2007 nasce o Nucleo de Dramaturgia do Sesi-British Council, criado a partir
de uma parceria entre as instituigbes brasileira e britanica com o objetivo de
proporcionar formagao e revelar novos talentos. Sob a coordenacdo de Marici
Salomao desde 2008, o curso com duragao de um ano é composto por aulas tedricas
e praticas com foco em oferecer “condi¢cdes reais de estudo, criagdo, pesquisa e
montagem de textos, a novos autores”. Em 2023, formou a sua décima terceira turma
que, ao seu encerramento langou um e-book reunindo as produgdes de doze artistas
qgue representam um panorama da dramaturgia contemporanea brasileira. A iniciativa
se expandiu para o Nucleo de Dramaturgia do Sesi Parana em 2009 e permanece
ativo atualmente tendo sua ultima turma aberta em margo deste ano.

Atualmente, a CAL — Casa das Artes de Laranjeiras — oferece cursos livres e
oficinas dirigidos aos interessados em dramaturgia. O curso “Dramaturgia em
Construgédo” ministrado por Daniela Pereira de Carvalho?3, é dividido em trés médulos
sendo o primeiro focado nos fundamentos da dramaturgia, o segundo na estrutura que
compde os textos dramaturgicos e o terceiro em Formatos e Adaptagao. Aberto a

iniciantes a partir de 16 anos, ndo exige conhecimento prévio. A CAL também oferece

23 Daniela Pereira de Carvalho, estudou na CAL e se formou em Teoria do Teatro com mestrado em
Artes Cénicas pela UniRio, autora com indicagbes a diversos prémios.
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a oficina de Laboratério de Dramaturgia, conduzida por Ana Velloso?4, que se propde
a conciliar teoria e pratica para desenvolver habilidades de escrita cénica, estimulo a
criatividade.

Se a oferta de cursos dedicados a dramaturgia é escassa, a caréncia € ainda
maior no ensino superior. A maioria dos cursos superiores em Artes Cénicas tem como
foco a atuagao e a docéncia. Algumas instituigdes contemplam a dramaturgia como
componente curricular. Este € o caso do Curso de Graduagcdao em Teatro da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) que oferece habilitagbes em
graduagdo e licenciatura com o objetivo de formar artistas-docentes. Ja a
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) em seu Curso de Graduagéao
em Teatro oferece trés habilitacdes, sendo uma delas em Escrita Dramaturgica. Na
Universidade de Brasilia (UnB), instituicdo na qual sou graduanda, segundo o PPP
(Projeto Politico-Pedagdgico) de 2019, a Dramaturgia entra como componente
curricular na disciplina de Diregdo 1, ja no curso de Licenciatura em Teatro, ndo faz
parte da grade curricular.

Segundo Marici Salomao (2008, p.89), dramaturga e educadora, “mais do que
saudados, projetos de formacdo em dramaturgia no pais devem ser vistos como
essenciais por preencherem uma lacuna nesse campo restrito ao autodidatismo”.
Ainda que essenciais e extremamente relevantes, as iniciativas mencionadas estao
restritas a poucas localidades, com cursos sujeitos a selegdo dada a baixa oferta de
vagas, de duracao limitada e que, em certa casos, integram uma formacéo mais
completa centrada no ator. A falta de uma democratizagdo do acesso que parece, em
certa medida, limitada pela disponibilidade de artistas-pedagogos que se dediquem a
formagao de novos autores, torna o autodidatismo um dos unicos recursos acessiveis
a grande parte dos dramaturgos brasileiros.

Mas sera que o teatro brasileiro precisa de tantos dramaturgos? Na década de
oitenta onde se destacou a figura do encenador, uma safra de autores - deslocados
da cena - sentiu a necessidade de se preparar para o novo cenario da producéio e,
nas palavras de Adélia Nicolete em Da cena ao texto: dramaturgia em processo
colaborativo (2005, p. 42), “recuperar a for¢ca do texto e a reequilibrar o peso das

instancias criativas”. Essa necessidade foi fomentada também pelo numero crescente

24 Ana Velloso, atriz formada pela CAL com bacharelado em Direito pela UFRJ. Atua como atriz,
dramaturga, cantora e produtora. E sécia fundadora da Ludico Produgbes responsavel por mais de 130
projetos culturais.
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de inscritos nos concursos de textos teatrais, que segundo Luis Alberto de Abreu, em
entrevista dada a Nicolete (2005, p. 42), continuava em ascensao onde “muitos deles
talentosos, mas sem um conhecimento técnico que viabilize satisfatoriamente suas
ideias” atestando que, muitos dos que atuavam com a dramaturgia o faziam de forma
intuitiva e informal. Tal colocagao evidencia que a profissionalizagcdo € uma demanda
para instrumentalizar de forma mais consistente o talento com a técnica necessaria a

articulacao da escrita teatral na contemporaneidade.

2.3 Os desafios e oportunidades da profissionalizagao

A partir do breve histérico das iniciativas de formacdo em dramaturgia
apresentado anteriormente, pode-se perceber dois aspectos predominantes: (1) os
artistas-pedagogos foram antes aprendizes de outros artistas-pedagogos e (2) que ha
escassez de artistas-pedagogos ou artistas-docentes, visto que 0s mesmos nomes
estdo presentes ou sao responsaveis pela maioria das iniciativas citadas. Esses fatos
revelam que, tdo importante quanto formar novos dramaturgos, € fomentar que os
artistas dessa area se tornem formadores. A ampliacdo do acesso a formagao de
novos dramaturgos, independente do formato — oficinas, cursos livres ou de nivel
superior — prescinde da existéncia de um ou mais artistas-pedagogos envolvidos.

Segundo Nicolete em Da Cena ao Texto:

Alguns daqueles cursos geraram nucleos de dramaturgia - o do CPT e o
Nucleo dos Dez, em S&o Paulo, por exemplo. De certa forma houve um efeito
multiplicador. Grandes dramaturgos se dispuseram a refletir sobre seu oficio,
a compartilhar seus conhecimentos e, com isso, contribuir para a formagao
de toda uma geragao de novos autores que tiveram nos anos noventa suas
primeiras obras escritas e encenadas e, hoje, ocupam lugar de destaque no
cenario teatral. Ha também os que nao passaram por cursos especificos de
dramaturgia, mas vieram do cinema ou sao autodidatas. Nao importa. O fato
€ que a proliferagédo de novos dramaturgos foi, sem duvida, um dos elementos
fundamentais para a proposta de processo colaborativo (Nicolete, 2005, p.
42)

O teatro de grupo, sob a égide do processo colaborativo, se tornou um celeiro
de artistas-formadores que assumiram a responsabilidade de preparar novos talentos
para a dramaturgia contemporanea na inten¢cdo de preencher a lacuna de uma
formagao mais abrangente e aprofundada. Os formadores da atualidade sdo, em
grande parte, aprendizes desses grandes nomes e continuam a sua misséo de

preparar e inspirar dramaturgos. Tais artistas se dedicam ao estudo, produzindo
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artigos e literatura sobre Dramaturgia, e ensinando em cursos livres ou técnicos. Este
€ o caso de Marici Saloméo, Silvia Gomez, Lucienne Guedes, Aimar Labaki, Leonardo
Moreira, J6 Bilac, Vinicius de Souza, apenas para citar alguns.

Além de atuarem como artistas-pedagogos, alguns desses profissionais
também se posicionaram como ativistas da regulamentagcdo e da valorizagdo do
dramaturgo como profissdo. Uma das referéncias nesta pauta é lvam Cabral, ator,
diretor, dramaturgo e Diretor Executivo da SP Escola de Teatro. Em seu artigo Quem
Olharéa pelos Dramaturgos?®, publicado em 2014 no site da instituicdo, Cabral (2014)
ressalta que “E desnecessario mencionar a importancia dos autores para o
desenvolvimento do teatro nacional e para difundir nossa cultura no resto do mundo.
Ainda assim, paradoxalmente, a profissdo, que como outras € historicamente relegada
por aqui, continua sem regulamentacgao”.

Diferentemente do ator que tem a sua atividade profissional regulamentada e
regida pela Delegacia Regional do Trabalho (DRT), os profissionais da escrita
dramaturgica, seja para teatro ou Cinema, ndo tém o seu oficio reconhecido e
normatizado. O trabalho de dramaturgo ou autor ndo € considerada sequer uma
profissao pelo Ministério do Trabalho. A falta de uma legislagao especifica que defina
requisitos formais a profissionalizacdo da atividade, como formacdo académica
obrigatéria, registro profissional ou um érgao regulador que supervisiona a atividade
de dramaturgo, € um desestimulo aqueles que atuam ou desejam exercer este oficio.
A profissdo de autor, dramaturgo ou roteirista geralmente nédo é regulamentada em
muitos paises, mesmo em mercados com industrias culturais e criativas altamente
desenvolvidas.

Ao invés de regulamentagao formal, a pratica dessas profissdes € geralmente
protegida e estruturada por direitos autorais e contratos, e os profissionais que
trabalham de maneira autbnoma ou como freelancers contam com entidades e
associagdes que atuam para pleitear e proteger seus direitos. Se enquadram nessa
realidade os artistas dos Estados Unidos da América que contam a WGA (Writers
Guild of America) e Dramatists Guild of America; do Canada que tém a WGC (Writers
Guild of Canada), da Franga apoiados pela SACD (Société des Auteurs et

Compositeurs Dramatiques, da Alemanha com a VDB (Verband Deutscher Biihnen-

2> CABRAL, Ivam.Quem Olhara pelos Dramaturgos. 2014. Disponivel em:
https://www.spescoladeteatro.org.br/noticia/quem-olhara-pelos-dramaturgos. Acesso em: 25 ago.
2024.
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und Medienverlage) e do Reino Unido com a WGGB (Writers Guild of Great Britain) e
a Society of Authors. Recentemente, observamos uma greve geral de roteiristas de
cinema e TV nos EUA que paralisou as produ¢des de uma das maiores industrias do
audiovisual do mundo, expondo a fragilidade das relagbes de trabalho a que esses
artistas sdo submetidos.

No Brasil, uma das entidades mais relevantes na protecido dos diretos dos
autores e na valorizagdo da profissdo € a SBAT. Fundada em 1917, a Sociedade
Brasileira de Autores de Teatro (SBAT) nasceu para representar os interesses dos
autores teatrais e para promover o desenvolvimento do teatro nacional. Embora n&o
seja um orgao regulador da profissdo no sentido formal, sua atuagéo é essencial para
garantir que os autores sejam reconhecidos e remunerados pelo seu trabalho. A
entidade assegura que os dramaturgos possam exercer sua profissdo com a protegéo
legal necessaria, o que € fundamental em um campo criativo onde a autoria e os
direitos de propriedade intelectual sao cruciais. Nos ultimos anos, a SBAT tem
enfrentado desafios devido as mudangas no mercado cultural e as novas formas de
distribuicdo de conteudo, como o streaming e a internet. A entidade continua a se
adaptar a essas mudancas, buscando garantir que os direitos dos dramaturgos sejam
respeitados em todas as plataformas e meios de comunicacao. A entidade que, antes
da celebracédo dos seus 100 anos em 2017, estava vivendo “por aparelhos” passou
por um grande projeto de revitalizacdo que mobilizou o setor cultural na organizagéao
do | Congresso Brasileiro de Dramaturgia. O evento realizado em 2014 pela SP Escola
de Teatro, a ATO (Associagao de Amigos dos Autores), a CBEC (Conselho Brasileiro
de Entidades Culturais), a AR (Associacdo de Roteiristas), a AC (Associagao de
Cinema) e o IAB (Instituto Augusto Boal), teve entre as suas pautas questdes estéticas
da escrita dramaturgica na contemporaneidade, a regulamentagdo da profissao,
politicas publicas, lei de direitos autorais, além da convergéncia entre dramaturgos e
roteiristas. O Congresso reuniu grandes nomes do mercado cultural e gerou debates
importantes para a dramaturgia no teatro, na TV e no cinema. Infelizmente, a iniciativa
nao teve novas edicoes e o que pode ser reflexo da falta de valorizacido da profisséo
ou de uma atuagao mais consistentes das entidades junto ao poder publico em suas
diferentes esferas. Outro grande evento vem se consolidando no mercado, mas este
exclui a linguagem do teatro. O Rio2C, considerado um dos maiores eventos da
industria criativa da América Latina, acontece na Cidade das Artes no Rio de Janeiro

desde 2018 e é um desdobramento do RioContentMarket, inicialmente focado no
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Audiovisual. Hoje, o evento abarca as areas de Cinema/TV, Musica e Inovagao e,
apesar do grande foco no conteudo, ndo contempla as artes cénicas. O fortalecimento
da arte e da cultura como industria e atividade econémica € uma pauta importante
para ampliar as discussdes sobre a profissionalizagcado dos artistas e técnicos, bem
como para fomentar o fortalecimento de todo o mercado. A auséncia do teatro deste
tipo de ambiente fragiliza a sua capacidade de influenciar os avancos desta arte
milenar no mercado e de pleitear pelos direitos dos seus artistas.

Apesar das discussodes tanto no ambito da dramaturgia para o teatro quanto
para Cinema/TV, até o momento nao ha registro de avangos na legislagédo em prol da
categoria. A auséncia de uma regulamentagao da profissdo que estabelega direitos
trabalhistas também cria distorgcbes quanto aos parametros de contratacdo e de
remuneragao, inclusive, em projetos submetidos ao fomento das Leis de Incentivo a
Culturas municipais, estaduais e federais. Consultando no portal do Salic que da
transparéncia aos dados dos projetos submetidos e aprovados pela Lei Rouanet,
filtrando pelos projetos do segmento cultural de Artes Cénicas pode-se verificar que:
(1) este é o segmento cultural com o maior recurso aprovado para captagédo na Lei
Rouanet?®, alcangando o valor de mais R$ 4,5 bilhdes (ver grafico 1); (2) existe
diferenga da nomenclatura do trabalho de dramaturgia, enquanto item or¢camentario é
denominado de Dramaturgista, Autor ou Roteirista; (3) o trabalho é remunerado por
hora, obra, servigo, semana, dia, rolo, periodo, projeto, més, verba ou caché e,
portanto (4) gera grandes disparidades quanto a remuneragao pela forma de trabalho
e também por estado e municipio que, para se ter uma ideia, no enquadramento de
“servico” em Belo Horizonte paga um valor médio de R$ 5.322,44 tendo uma variagéo

entre valor minimo e maximo de R$ 30,00 a R$ 30.000,00 (ver grafico 2).

26 LRI ROUANET, também conhecida como Lei do Mecenato, tem como nome oficial Lei Federal de Incentivo
a Cultura (n° 8.313/1991) tem como objetivo estimular e fomentar a produgdo cultural no Brasil por meio da
doacdo ou patrocinio de empresas e pessoas fisicas a projetos culturais com deducao de 4% e 6% no Imposto de
Renda, respectivamente.



Grafico 1 — Comparativo de Projetos Aprovados por ano e segmento cultural

Comparativo de aprovagéo de projetos por ano e area cultural

&% Configuragdo & Conf. Gréficos «+ Detalhar B Excel 8 Imprimir € Voltar
4 Y Ano: igual a 2023 % < Adicionar filtro
Ano Area Cultural ! Contagem L Quantidade de Produtos L VI.Aprovado

Artes Cénicas 3.654 1.060.210.445 4.545.909.392,78
Artes Visuais 1.276 145.614.389 2.337.962.372,71
Audiovisual 633 236.508.809 672.880.546,52
Humanidades 1.481 2.548.444.749 1.292.679.566,12

2023
Museus e Meméria 287 24.968.183 1.806.264.090,95
Masica 3.030 100.109.341 4.005.419.778,00
Patriménio Cultural 448 71.240.714 1.999.484.245,57
Total 10.809 |41 4.187.096.630 [+ 16.660.599.992,67

Total Geral 10.809 4.187.096.630 16.660.599.992,67

INCENTIVO FISCAL FEDERAL

Fonte: Salic (https://aplicacoes.cultura.gov.br/comparar/salicnet/)

Grafico 2 — Item Orgamentario por Produto — Valor Médio

Iltem orgamentario por produto - valor médio

& Imprimir B Excel € \Voltar
Unidade Unidade da Federagao Municipio Prego Minimo Preco Médio Prego Maximo
4 Produto : Espetaculo de Artes Cénicas

4 |tem Orgamentario : Dramaturgista

Servigo Pernambuco Recife 1.000,00 1.000,00 1.000,00
Servigo Bahia Salvador 800,00 3.250,00 8.000,00
Servigo Minas Gerais Araxa 5.000,00 5.000,00 5.000,00
Servigo Barbacena 7.000,00 7.416,66 7.500,00
Servigo Belo Horizonte 50,00 5.322,44 30.000,00
Servigo Caratinga 1.500,00 1.500,00 1.500,00
Servigo Guapé 10.000,00 10.000,00 10.000,00
Servigo Lagoa Santa 8.000,00 8.000,00 8.000,00

[1a212 de 212]

INCENTIVO FISCAL FEDERAL

Fonte: Salic (https://aplicacoes.cultura.gov.br/comparar/salicnet/)
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Um dos aspectos mais relevantes para a valorizagdo de um segmento ou
categoria € a visibilidade daqueles que o representam de modo a mostrar a poténcia
da sua pluralidade. Nesse sentido, o Portal da Dramaturgia, idealizado e coordenado
por Vinicius de Souza, exerce um papel importante para a valorizagdo dos autores
brasileiros. Segundo definigdo do préprio Portal, ele nasceu para “...] divulgar a
dramaturgia brasileira contemporanea de modo acessivel e atraente para diversos
publicos, abrir redes de contato nacionais e internacionais, e servir como registro vivo
e simbdlico de uma geragdo de dramaturgos, como um retrato de vivéncias,
pensamentos e estéticas que habitam o teatro e a sociedade brasileira do inicio do
século XXI”. O Portal apresenta os perfis de cem autores e autoras de teatro de todas
as regides do pais que representam os mais diversos estilos e que produziram textos
nos ultimos dez anos. A partir de uma curadoria regional, os dramaturgos
apresentados foram escolhidos entre quinhentos candidatos considerando os critérios
de localizagao, raga e género. O desenvolvimento do Portal foi apoiado pelo projeto
Rumos do Itau Cultural e teve seu langamento em 2022 em celebracao aos dez anos
da Janela de Dramaturgia, uma mostra de escrita teatral contemporanea realizada em
Belo Horizonte.

Assim como o processo colaborativo ressignificou a atuagcéo dos autores, € o
trabalho coletivo de se pensar e construir os rumos da dramaturgia por meio das
entidades e associagdes com agodes estruturadas é o que tem tornado o mercado mais
organizado. Profissionais que se dedicam tanto a arte quanto a construgcéo e
fortalecimento do mercado sao os que pensam além de si mesmos e se dispde a
contribuir com o todo. Tais profissionais ndo sdao apenas autores, sao artistas-
pedagogos e, sobretudo, escritores da propria histéria da dramaturgia no Brasil
abrindo os caminhos e ampliando horizontes daqueles que desejam trilhar esse

caminho artistico e pedagogico.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Este projeto de pesquisa teve como objetivo geral, investigar o processo de
trabalho do dramaturgo no contexto Teatro Pés-dramatico a partir de pesquisadores
que estudam o texto dramaturgico no fazer teatral marcado pela heterogeneidade de
estilos e formas com énfase na performance, a fim de discutir os possiveis caminhos
pedagogicos para a formacdo de autores para sua atuagdo em processos de
encenagao contemporaneos no Teatro Brasileiro. A partir disso, a investigacao se
concentrou em entender o contexto da atuagédo dos dramaturgos por meio do estudo
de autores e autoras que discutem o texto no campo do Teatro Pés-dramatico a fim
de compreender quais estruturas, técnicas e metodologias fazem parte da produgao
textual na era do drama ampliado. Esta abordagem teve como objetivo especifico
verificar a existéncia, no passado ou no presente, de um percurso formativo para
autores que possibilitasse o0 seu desenvolvimento como dramaturgos na
contemporaneidade, além de identificar iniciativas de profissionalizagdo para os que
trilham ou desejam trilhar essa carreira.

As questdes que nortearam esse estudo foram (1) quais os recursos formativos
disponiveis no Brasil para quem deseja se desenvolver artistica e profissionalmente
como autor/dramaturgo? e (2) existe (ou ja existiu) um “caminho pedagdégico”
disponivel para a formacao de autores contemporaneos no Brasil ou é preciso que
cada um faga a sua prépria trilha de conhecimento? Durante a investigagao foi
identificado que, historicamente, o processo colaborativo teve forte influéncia sobre a
ressignificagdo do papel dos dramaturgos e inaugurou uma metodologia de trabalho
que se difundiu pela atuacédo de artistas-pedagogos, como Anténio Araujo e Luis
Alberto de Abreu, que se dedicaram a ensinar a dramaturgia contemporanea aos
autores a partir dos anos 70. A partir de um breve mapeamento histérico das iniciativas
de formagdo em dramaturgia foi possivel verificar que os cursos livres e oficinas
constituiram e sdo, ainda hoje, um dos poucos caminhos de estudo e capacitagédo de
dramaturgos no Brasil mostrando que, cabe ao autor em formagéao, se dedicar de
forma autodidata a busca de conhecimento, seja estudando por conta prépria e/ou
buscando os cursos de curta ou média duragcdo disponiveis em poucos locais e
sujeitos a limitagdo de vagas.

Ao longo do primeiro capitulo, onde foram discutidos os conceitos de Teatro

Contemporaneo, Pés-dramatico e Performativo, ficou evidente a mudanca do papel
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do autor na era do drama ampliado onde a escrita dramaturgica foi reconfigurada sob
as influéncias da heterogeneidade de processos criativos, estilos e linguagens; dando
uma perspectiva sobre a demanda por diversos conhecimentos teoricos e praticos e,
sobretudo, sobre a complexidade do que pode-se entender como uma formagao
completa e aprofundada dos artifices da dramaturgia.

No segundo capitulo, a pesquisa abordou a dramaturgia sob a ética dos seus
processos formativos a partir da discussdo dos movimentos artisticos e histéricos que
provocaram as mudangas no trabalho e na atuacdo dos autores, em especial, no
teatro brasileiro. A partir do mapeamento das agdes formativas em dramaturgia pés
anos 70 foi possivel perceber que o histérico da formagao de autores no Brasil esteve
limitado aos cursos livres e oficinas oferecidas por poucas instituicbes e, geralmente,
pelos mesmos artistas-formadores. Tal constatacdo demonstrou que a formacao de
novos dramaturgos depende que outros artistas se dedicam ao oficio de professores
e que a ampliacédo da oferta de cursos depende, necessariamente, da disponibilidade
de um numero maior de artistas-pedagogos. Observando a grade curricular de alguns
cursos de graduagao e licenciatura em Artes Cénicas, percebe-se que poucos
oferecem a Dramaturgia como componente e sdo ainda mais raros os que oferecem
habilitagdo em Dramaturgia. Ainda neste capitulo, a discussao sobre a formagao foi
ampliada para os desafios e oportunidades da profissionalizagcdao de autores para o
teatro brasileiro a partir do debate sobre a regulamentagao do oficio e sobre o trabalho
das entidades e profissionais que se dedicam ao tema. A partir da pesquisa sobre o
esforgco de regulamentagéo, percebe-se que o avango desta pauta depende de um
maior engajamento e organizagcédo da categoria. As pautas culturais sdo um grande
desafio frente a mentalidade de desvalorizacdo da classe artistica na sociedade
brasileira, exigindo uma maior articulagdo dos autores nas esferas municipais,
estaduais e federais em defesa da industria criativa tanto por seu valor simbdlico
guanto econémico. Pauta essa que ja vem sendo amplamente abragada por outros
segmentos como o do audiovisual.

Ao final desta pesquisa, foi possivel concluir que a problematica da formacéao
de autores para o teatro brasileiro ndo esta associada a reconfiguragao do seu papel
ou do trabalho de escrita dramaturgica em si, mas a formalizagdo de um percurso
pedagogico que oferegca uma formagado aprofundada na teoria e na pratica da
dramaturgia. Como o caminho formativo atual se restringe aos cursos livres e oficinas,

nao existe uma grade curricular que defina as bases do conhecimento a ser trabalhado
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de forma que cada formador ou instrutor, elabora seu préprio plano de aula de acordo
com os propositos da instituicdo. Nesse sentido, um ponto que chamou a atencéo €
gue com a escassez de cursos superiores dedicados a Dramaturgia, existem poucas
instituicbes dedicadas a formacado de artistas-pedagogos na area. Isso pode ser
considerado como um dos principais fatores na dificuldade de ampliar o acesso a
formacado de autores. Poucos formadores, baixa oferta e mais aspirantes ao oficio
limitados ao autodidatismo. A falta de uma formagao superior que habilite artistas para
atuar como profissionais da Dramaturgia pode ser uma das causas da néao
regulamentacdo da categoria. Apesar da formag&o em nivel superior ndo ser exigida
como um requisito para a regulamentagédo de uma profissao, ela pode contribuir para
a defini¢ao institucionalizada das competéncias e habilidades que o profissional deve
ter para exercer a profissao. Um desdobramento possivel para esta pesquisa seria um
estudo da grade curricular e ementa de cursos livres, oficinas e cursos superiores com
habilitagdo em Dramaturgia para entender a sinergia entre suas abordagens e
conteudos com o objetivo de identificar se existe um caminho pedagdgico de
convergéncia que possa ser tratado como uma formagdo em dramaturgia mais

abrangente.
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