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RESUMO - A oficina de escrita dramatica. O artigo aborda principios do funcionamen-
to de oficinas de escritadramatica. Na perspectivade contribuir paraapedagogiateatral,
enfatizaabusca de umaescrita pessoal, no quadro de um trabalho coletivo. S&o tratadas
as relacdes entre o coordenador, os “escrevedores’ — assim nomeados pelo autor —e o
conjunto dos participantes. Destacam-se, entre 0s principios apontados, o caréter ludico
da prética proposta e a atuagéo do coordenador, tendo em vista a apreciacdo dos textos
pelos parceiros.
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ABSTRACT - Drama writing workshop. Thisarticle discusses the working principles
of drama writing workshops. With the aim of contributing to theatre pedagogy, this
study emphasizes the search for a personal writing, within the framework of collective
work. This paper also examines the relationships between the workshop leader, the
“writers’ and the set of participants. The principles examined include the ludic character
of the practice proposed and the actions of the workshop leader, considering the
appreciation of the texts by the workshops participants.
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No decorrer dos Ultimos decénios—com maior vigor em torno de maio 1968
—apréticadaescritadramatica desl ocou-se do gabinete do escritor, lugar priva-
do, até mesmo secreto, paraaoficina, espaco semipublico detrocae detranspa-
réncia. De modo paralelo ao desenvolvimento da improvisacéo, e em relacéo
com as mUltiplas experiéncias de criacdo col etiva (sobretudo o Théatre du Soleil
e 0 Théatre de I’Aquarium), o processo da escrita, de alguma maneira, sociali-
zou-se. A importénciafoi colocada, cadavez mais, naidéiade um teatroem vias
de fazer-se. Osautores dramati cos aproximaram-se das equi pes de teatro ou até,
simplesmente, i ntegraram-se aessas equi pes. Bem mais do que umaaclimatacéo,
tanto na Franga quanto na Europa, das experiéncias americanas bastante anti-
gas deworkshops de escritadramatica, parece-nos que aatual multiplicacdo das
oficinas de escrita dramética seja a consequiéncia dessagrande onda que trans-
formou profundamente o estatuto do autor de teatro e de sua prética de escrita.
Os varios autores que, a partir de entdo, propdem — a publicos bastante varia-
dos, sobretudo estudantes — oficinas de escrita dramética, assumem uma fun-
¢80 de animagdo com finalidades multiplas: formar autores reconhecidos na
especificidade daescritadramética, mastambém, e principal mente, exercer uma
pedagogia teatral que, ao liberar a expresséo pessoa de cada participante, de-
senvolva nele o gosto e a significacéo de um teatro no presente.

Um dispositivo “coral”

Ao refletir sobre amelhor maneirade transmitir minhaexperiénciacom ani-
magdo de oficinas de escrita nestes Ultimos quinze anos, cheguel aformulagéo
daidéia de um didlogo com um ou com Vvé&rios participantes dessas oficinas’.
Mas diria que este breve relatério sera fundamentalmente incompleto, que ele
seré guiado pelo meu ponto de vista e ndo incluira uma visdo de conjunto do
grande nimero de textos escritos durantes as oficinas, nem tampouco da expe-
riénciavivida, no que diz respeito aos participantes das mesmas.

Pretendendo corrigir essa falta— sugiro ao leitor procurar estar atento —
através da minha proposta, atodas as vozes silenciosas que fizeram atramade
tal experiéncia. Proponho recolocar as proposi ¢des que se seguem nadindmica
deumarelacdo evolutivanaqual setrata, paraaquele queimpulsionao trabal ho,
de despossuir-se progressivamente de suas prerrogativas e, de tornar-se, de
umacertamaneira, indtil.

O desenvolvimento da oficina é a priori um assunto de casal: de um lado,
aquele quedirige ou animaaoficina(mas, assim como Madeleine Laik?, prefiro
dizer: aquele que a “conduz”); do outro, o participante, que eu chamo de
escrevedor. Mas, entre os doisvai intercalar-se um terceiro, decisivo: o proprio
grupo, que pode ter, de acordo com as circunstancias, uma dezena ou uma
vintena de pessoas que organizo numa espécie de coro dos escrevedores. Nao
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um coro antigo, que Se expressariaem unissono, mas um coro moderno, um coro
discordante, em acordo simplesmente por avancar conjuntamente, e onde cada
voz guarda suasingularidade. Em relac&o a esse coro dos escrevedores, no seio
do qual cada um conserva suaautonomia, vou tomar o lugar de corifeu. Enten-
da-se que é amim — aquele que “conduz” a oficina— que cabe a tarefa, ao me
dirigir ao grupo, ou ao medirigir acada" escrevedor-coreuta’ em particular, de
abrir espaco e de guiar adancga da escritura.

Estariamos de acordo ao dizer que tal dispositivo ndo poderia comportar
umarelacdo cléssica, como um model o do tipo mestre-aluno, por exemplo, ou do
atelié do pintor do Renascimento. Damesmamaneira, ele ndo poderiaainhar-se
a0 modo de funcionamento dos creative writings e outros workshops de escri-
ta, tdo difundidos no outro lado do Atlantico. Seriamel hor afirmar antes detudo:
aoficinadeescrita, assim como eu aconcebo, nessa dindmicade coro que acabo
deexpor, ndo se organiza, ndo gravita ao redor dafigurado animador-dramatur-
go. E claro que minha propria experiéncia de autor alimenta meu trabalho na
oficina, mas de nenhum modo €ela pretende constituir uma pista, um critério,
direto ouindireto, explicito ouimplicito, paraapraticado grupo.

Com efeito, aquestdo aqui levantadaéadaestética induzida. Michel Vinaver,
grandeintrodutor e pioneiro, naFranca, das oficinas de escrituradraméticando
manifestanenhumaprevengdo contraumatal estéticainduzida: “Umaestética’,
diz ele, “mesmo se ndo se expressa, impregna todos os ingredientes utilizados
nacozinhadaoficina. Exerce-se, entdo, umainfluéncia, e pareceu-me que nada
existiaai de prejudicial, mas que era até mesmo aconselhdvel que aoficinato-
masse a atitude de uma“ escola’ no sentido antigo do termo, ou no sentido dos
ateliésdo Renascimento” (Vinaver, 1992, p. 50).

Mesmo se admito, perfeitamente, essetipo de posi¢cdo —que devereunir um
bom nimero de autores-animadores de oficinas e, sobretudo, aguel es paragquem
aoficinaéum lugar de questionamento de seus proprios projetos de escrita—,
eu, pessoa mente, escolhi recusar esse fendmeno da estética induzida.

Minha tentativa é decididamente maiéutica®. Quer se trate de alunos da
escolaprimaria, secundéria, de estudantes da faculdade, de atores, de cendgra-
fos, de homens de teatro, amadores ou profissionais, com os quais eu traba he
numaunicavez, no decorrer deagunsdias, de um més, de um semestre ou deum
ano, quero crer que, paraaguel es que jatém umagrande experiénciade escrita,
e para aqueles que sdo totalmente nedfitos, existe pelo menos uma coisa em
comum: aquilo que eles vém buscar € seu proprio caminho, sobretudo, sua
prépriavoz naescrituradramatica, e ndo ser contaminados pelo estilo do anima-
dor-dramaturgo. Ora, paraevitar essainfluénciae propiciar em cadaparticipante
umaespéciede‘ parto’ de suapropriaescritat, o papel do coro dos escrevedores
val mostrar-seprimordial.
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A oficina, a sessao

Parafalar maisconcretamente, como se desenvolve umaoficinade escrita?
E, antes de mais nada, como se organizaumajornada (cadajornadaou “ sesséo’
comportando, geralmente, quatro horas) ?

O tempo da sessdo divide-se em trés partes, cada uma possuindo suaregra
dejogo. A primeiraterca parte da cada sess&o € geralmente consagrada aquilo
gue chamo de “tard6s dramatlrgicos’, uma maneira completamente |Udica de
abordar os problemas de dramaturgia — entendamos aqui de composi¢édo e de
decomposi¢do dramética. Num jogo que lhes apresento, trés ou quatro partici-
pantes sorteiam umacarta, naqual pode aparecer umareflexdo do tipo:

* “Tensdo: € necessario que asituacdo inicial sejatensa, propiciaadinami-

ca, @ movimento teatral. Mas existe uma variedade de tensBes.”

* “Acdo: desde ja, que tualinguagem seja acéo.”

« “Siléncio: pensa, ao escrever, naguele que se cala. Ao calar-se, esse perso-
nagem ainda age. Ele suportaapalavrado outro.”

* “O Eu: 0 eu do personagem dramético ndo é menos dividido que 0 nosso.
Quando tu escreves uma obra dramatica, pode-se dizer que colocas em
pedacos 0 eu dos teus personagens.”, etc.

O tar6 pode, seguramente, consistir numa citacéo de autor como este: “Ar-
tes irmds: ‘Em todo caso, € atomada em consideracdo do tempo e do espaco,
gue é agrande qualidade do teatro. O cinemae o romance vigjam, o teatro pesa
com todo nosso peso no chdo’, BM. Koltés.” Por outro lado, a citagdo pode
muito bem ser ade um pintor, de um bailarino, de um cineastaou de um musico.
O participante que sorteou o tar6, o 1é em voz ata e o comenta brevemente,
esforcando-se pararel aciona-1o com exempl os concretos emprestados de pecas
contemporaneas. Depois, todo o grupo convidado avir em socorro — comega o
coro... E enfim, eu—o0 “corifeu” —, se necessério, completo. E passamos, entéo,
ao tard seguinte.

Nesse primeiro terco da sessdo intervém também, em tempos mai s espaca-
dos, leituras detextos curtos de autores conhecidos. Henri Monnier, Strindberg,
Karl Vaentin, Brecht, O’ Neill, Beckett, Thomas Bernhard, Minyana, etc. Algu-
mas dessas | eituras servem de trampolim paraexercicios de escrita. Lembro-me
mai s especificamente deste exercicio: escrever uma* crise deparanGiafamiliar”,
inspirando-se no “Delator” de Brecht, esse quadro do Terror e Miséria do 111
Reich em que se vé um casal de alemées pequeno-burgués suspeitar de que seu
proprio filho os teria denunciado aos nazistas por pensamentos inapropriados.

O segundo terco dasesso, em geral o maisextenso, é consagrado aescrita.
O corifeu enunciaos dados do exercicio do diae cadaum dispde de umahora, ou
de uma hora e meia para escrever 0 que seria uma peca breve ou ultrabreve
completa, ou ainda, uma nova etapa na escrita de uma pega mais longa. Essa
etapa do trabalho é mais individual. No entanto, certos exercicios supdem a
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colaboragdo de vérios“ escrevedores’. Por exemplo, o exercicio relacionado ao
“cadavre exquis”®, que chamo de peca em rodizio, no qual, inicialmente, cada
um redige sucintamente duas fichas/personagens — “tipos humanos’ dos dias
atuais. Depois, essas fichas circulam arbitrariamente e chegam as méos do
escrevedor gque deve, a partir do encontro desses dois personagens “ caidos do
céu”, inventar umasituacdo, determinar um tempo eum lugar, e, ssmplesmente,
escrever umapegacurta. Dai advém um certo tom de coro do exercicio.

Na verdade, o tom de coro se manifesta plenamente no terceiro terco de
cada sessdo, ou seja, no tempo consagrado para que cada escrevedor leig, ele
mesmo, o texto que escreveu (eu fago muita questdo, ao longo do percurso, de
gue cadaum faga ouvir, no sentido proprio, suavoz). Aqui entrao Unico tabu e
aunicaregraabsolutadaoficina: ndo deve existir discussdo sem fim e nenhum
julgamento, mesmo disfarcado: somente 0s “se”, 0s “se”mégicos, para usar a
expressao de Stanislavski.

E assim que o coro dos escrevedores dirige aquele que acabou de ler o seu
texto, propostas parafazé-lo evoluir: “ E seisso se passasse numagrandelojaem
vezdenapraia?’, “ E seteu personagem feminino fosse 20 anosmaisvelho?’, “E
se as respostas do personagem masculino fossem entremeadas de frases em
inglés?, etc. E sempre perturbador constatar que, para além do embarago de
todasas primeirasvezes, amaquinados“se”’ funcionaatodo vapor e de maneira
bastante Util paracadaescrevedor —que estalivre, evidentemente, paraaprovei-
tar 0 “se” que lhe é oferecido, ou pararecusé-lo.

Quanto ao desenvolvimento da oficina, ele pode, ou orientar-se na direcéo
de uma série de formas curtas, ou, apds algumas pegas curtas, orientar-se em
direcdo a uma pega longa que eu chamaria, numa referéncia humoristica ao
companheirismo, a“obraprima’é. Tal orientacéo depende do volumedo horéario
total dedicado aoficinae, maisainda, daidade dos participantes, de seu grau de
maturidade e de comprometimento nacriacéo teatral . O que é certo, no caso em
gue se passe a etapa da “obra prima’, é que este percurso sera, ele também,
balizado por um certo nimero de exercicios“transversais’, de maneiraaajudar
o trabalho de escrita e a permitir aintromisséo benevolente do grupo, do “coro
deescrevedores’, em cadaescritaindividual. No caso em que setrate, no decor-
rer daoficina, de acumular formas curtas, nadaimpede de—e mesmo, ao contré
rio, todaescritamoderna e contemporanea (e, em particular, em Terror e Miséria
do Il Reich, de Brecht, jacitado), convidaa—realizar umamontagem sobre uma
série de temas decididos em conjunto, de vérias formas curtas de um ou mais
escrevedores, ou do conjunto deles.

Quer setrate delevar acabo a“obraprima’ ou de acumular formas curtas,
chamo aatencdo dos participantes, em geral no meio do processo, arespeito da
necessidade—que, alias, elesmesmos, sentem —de umare-escrita quase perma-
nente. Quantasvezes, antes de estar terminado, cadatexto devera ser retomado,
passado pelo crivo dos “se” — compreendendo ai aqueles que propomos a nés
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préprios —, polido, re-orientado, etc. ! No inicio existe ago de arbitrério nos
dados do exercicio, ao qual devemos aquiescer, porque 0 mesmo vai gerar fru-
tos. Mas, na chegada — quando, no fim do percurso, organizamos esta ou essas
jornadas em que varias pegas curtas (ou a“ obraprima’) de cada escrevedor séo
lidas frente a um publico de atores, encenadores e autores que, por sua vez,
aceitardadisciplina do “se” magico —, deve haver uma escrita que conquistou
sua autonomia, seu equilibrio, esquecendo praticamente os dados impostos no
inicio.

O enigma

Escrever e, especialmente escrever para o teatro, é difundir um segredo
atravésdaletrade um texto, éfazer frutificar um enigmacujo autor esqueceu ou
talvez jamais tenha conhecido a cifra’. Escrever é esclarecer esse enigma,
apresenté-1o sob suaface luminosa. N&o parasi, mas para o outro que vai ler o
texto, que vai assistir a peca. E isso porgque o autor esta sempre no ponto cego
da criago. E aguele ponto sobre o qual um provérbio oriental diz que ele esta
“sob al@mpada’. Um texto dramatico ou literério, pouco importa neste caso, néo
se constréi a forca de intengbes, mas quando libera, em si mesmo, as forcas
associativas e essa “atencdo flutuante” da qual nos fala a psicandlise... E, no
entanto, paraescrever teatro, ndo deveriamos nos contentar em nos colocar sob
aprotecéo de Dionisio, e em nostornarmos musi cos. Seriaaindanecessério que
aceitassemos, igualmente, ser arquitetos sob a protecdo, desta vez, de Apolo.
Saldo do século XV, construcdo a la Gaudi, ou palacio do Facteur Cheval?,
uma pecga de teatro € um lugar, um espaco, uma arquitetura onde o olhar e a
escutado |eitor/do espectador devem poder penetrar, tracar um caminho, circu-
la.

Quando proponho este ou aquele exercicio — e acredito que é chegado o
tempo em que o “corifeu” apresente alguns exemplos, mesmo muito sucinta-
mente expostos, exercicios que ele elaborou no decorrer dos anos — € sempre
para convidar os escrevedores a praticar essa alianga entre umamusicadalin-
guagem e uma arquitetura do tempo e do espago.

A maior parte dosexercicios que d&o lugar aumapegacurta, giram emtorno
daguilo que eu chamei mais acima, o enigma. Citemos o provérbio dramatico,
gue se situanessa tradicao do século X V|1 e, sobretudo do século XV I11°, onde
se trata de escrever e depois de encenar uma pega curta, ilustrando um provér-
bio. Fica a cargo dos ouvintes ou dos espectadores — aqui, 0 “coro dos
escrevedores’ —adivinhar o provérbio. Evidentemente, o provérbio ndo devera
ser, nem impossivel (visto que estaria muito escondido natrama da peca), nem
muito fécil de encontrar (sugerido, de alguma maneira). E precisamente nesse
equilibrio aser alcangcado parajogar bem o jogo dos provérbios, que reside em
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grande parte 0 sucesso estético de uma escritura de ficgdo: nem muito opaca,
nem muito transparente (nos dois casos, a atencdo e o interesse do ouvinte
correm o risco de se esgotarem); mas, em todo caso, autbnoma em relacdo a
“mensagem”, ao “segredo”, a0 “ sentido” que elasupostamente carrega... Outro
exemplo, a cena tragica atualizada: dou, como instruggo, inspirar-se numa
grande situacdo tragica, extraida de umatragédia grega ou latina, de um drama
elisabetano, de umatragédiacléssicaou deum dramaroméantico —referénciaque
0 escrevedor mantém secreta — a fim de operar uma transposi¢éo para a nossa
€poca, paranossavidacotidiana. Essatransposi¢éo formariaumapecacurtade
cinco ou seisfolhas. No momento daleitura, antes mesmo de passar a proposi-
¢do coral dos “se’ méagicos, 0 grupo vai entregar-se, ai também, a atividade
|Gdica de decifrar o empréstimo feito a tragédia como né da peca contemporé-
nea. Aqui, onde Edipo é umacriangada DDA SStransformadaem diretor deuma
empresa de jornal, onde Fedra é zeladora de imével ou esteticista apaixonada,
onde Lear se metamorfoseia em patrdo de PME que, ao se aposentar, pretende
partilhar sua empresa entre 0s executivos, os funciondrios e uma parte de sua
familia, ndo se trata de pastiche ou de parddia; a peca do escrevedor ndo € um
simples bordado colocado sobre um grande texto antigo; elaconstitui umaobra
inteiramente novae plenamenteoriginal.

Dentro do mesmo espirito, eu citariaaindadois exercicios ao mesmo tempo
diferentes e assemel hados aos precedentes. O primeiro consiste em um trabalho
de escrita em torno de um enigma ndo mais proverbial, mas semelhante auma
parédbola... baseado nestainscricdo extraida dos muros de umaigreja daregido
do Bourbonnais: Os muros da separacao ndo sobem até o céu. Peco aos
escrevedores paraescreverem, cadaum, umapegacurta. V8o, entdo, multiplicar-
se, ao redor dessa frase — que ndo constara nem mesmo de suas pegas — €, a0
redor do centro vazio do enigma, textosem que: um jovem reencontrasuaamiga
morta, hd alguns meses, num acidente de moto; um arabe e umajudiavéo agir
juntos nas tormentas israel o-palestinas; um pai, que havia renegado seu filho
homaossexual, termina por descobrir, por um desvio inesperado, tanto seu filho,
guanto seu amor paterno... O segundo exercicio trata do trabalho sobre o mito,
sobre a sua persisténcia ou seu desaparecimento no mundo contemporaneo.
Mais especificamente, pensando nessa operacdo de compressao que é aquela
de Heiner Mller arespeito dos mitos e dos textos antigos, sugiro aos partici-
pantes escrever, cada um deles, sob uma forma precisa muito condensada e
muito comprimida— penso no gesto de compressao naesculturamoderna—, seu
Prometeu, suaAntigona, suaMedéia... tomando conjuntamente o material anti-
go e os dados da vida e da histria de hoje em dia.

O denominador comum dos exercicios de escrita que acabo de lembrar € a
tensdo entre o maisantigo e o maisatual, entre atradicéo e ainvencdo do teatro;
€ este jogo, quase espontaneo, com uma certa intertextualidade. Quando lanco
0 exercicio do provérbio dramatico, ndo tenho absolutamente a pretensdo de
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convidar os escrevedores a prestar homenagem aum género ultrapassado. E, se
€ verdade que, para mostrar-lhes que se trata antes de mais nada de um jogo,
fago-os ler tal provérbio de sal&o escrito por Carmontelle — lembro-lhes igual -
mente Musset e depois Strindberg —, que assume por um momento (N&o se deve
brincar com o fogo) a posturade Musset e afirma, dessamaneira, sua preferén-
ciapelapegcanum ato e pelaformacurta, lembro-lhestambém, bem maisperto de
nas, Eric Rohmer e seu ciclo de“Comédias e provérbios’.

O que chama a atencéo nesse tipo de prética é, ao que me parece, que ela
estabelece uma relacdo imediata entre, por um lado, o presente e 0 passado e,
por outro, entre 0 ato deleiturae o daescrita. Como sempre afirmei, arevelagéo
ou aconfirmagéo de um talento de escritor, de dramaturgo é apenas umafuncgéo
acessoriadaoficinade escrita; em contrapartida, o aprendizado do duplo métier
deleitor ede espectador &, certamente, afuncéo primordial . Alias, ndo me abste-
nho, no transcurso da oficina, de fornecer indicagdes individualizadas de leitu-
ras — sobretudo de pecas modernas e contemporaneas — aos escrevedores. E
acredito que, paradoxal mente, esta cultura de leitor de teatro que se constitui
como tal éaindaamelhor maneirapara o escrevedor naatividade da escrita, de
resistir aterrivel tirania do modelo Unico e da uniformidade: escrever como no
século XVII dos doutos “aristotélicos’, como Dumas Filho, como Sartre ou
Anouilh, ou, ainda, como Koltés ou como Sarah Kane...

A pesquisa

Goldoni diz, nas suas Memdrias, que aprendeu sua profissdo nos livros,
gue amava apaixonadamente, mas aprendeu mais aindanestaoutraobra, a vida.
Seraque ousarel pretender que o participante da oficina de escrita va aprender
aobservar aexisténeia, va saber decifré-lanos seus desvios, nos seus acidentes
enos seus entrel agamentos suti s?...Em todo caso, ndo comego jamaisumaofici-
nasem haver transmitido minhas“ encomendas’ aos participantes. Eu lhes peco
parareunir um pegqueno material. “Na proxima vez vocés virdo com os frutos de
suas colheitas: uma conversa roubada, ou seja, as vozes de alguns de nossos
compatriotas andnimos, recolhidas num trem, num café, numa parada de 6ni-
bus, etc. E isso com a duragdo de alguns minutos e numa transcri¢do para o
papel, com o cuidado maniaco de reconstituir o minimo siléncio, 0 minimo
suspiro, todas as repeticdes, as escdrias, as incorre¢bes dessa conversa real;
um ou varios artigos de jornais relativos a um acontecimento real que tenha
chamado a atencdo de vocés, uma pequena documentacao a respeito de um
fato da histéria ou de uma lenda que, particularmente, seja intrigante para
vocés; um fragmento de umanarrativade vida, retirado de uma entrevista que
vocés mesmos tenham feito ou que vocés tenham tirado de um livro de pesqui-
sas'’, e em cuja transcricao vocés respeitardo da melhor maneira possivel, a
origem oral; uma foto que vocés mesmo tenham tirado ou tenham recortado
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em algum lugar, e que tenha parecido, para vocés, particularmente significa-
tiva do mundo no qual vivemos”

Eu ndo lhes digo ainda que sera necesséario, em seguida, estabelecer uma
espéciede“copiafalsa’ de suas conversas roubadas— de outras teméticas, mas
€om 0 mesmo rel evo, com 0s mesmos aci dentes, com amesma estrutura— para,
depois, ler as duas versdes, de modo que o coro possa adivinhar qual é a
“verdadeira’ equal éa“falsa’.

Também ndo lhes digo que o fragmento danarrativa de vida serg, em parte,
dramatizado e, em parte, deixado no modo narretivo, afim deexplorar o caminho
de um teatro épico entre Brecht e Dario Fo. Também n&o lhes digo que o acon-
tecimento real ou histérico serd a ocasido, como veremos em seguida, para
experimentar desvios'! extremamente variados, tendo em vista o objetivo de
abordar uma“realidade” dada. Que afotografia, elatambém, serd o pretexto de
umapegacurtaedeum exercicioindividual ou coletivo de escrita (apropriar-se
dafoto de um outro). E se ndo Ihesrevelo com antecedéncia qual serd o exerci-
Cio, ndo é s mplesmente paraguardar, paramim mesmo, o efeito dasurpresa, mas
étambém e, sobretudo, porque este trabalho de “colheita’, estamaneiradeir a
frente do mundo € o melhor modo de se precaver contra o perigo egocéntrico e
solipsista na escrita: a pega reduzida a uma espécie de autocontemplacdo do
‘ego’ de seu autor.

Mesmo 0 mais ‘rousseauista’, 0 mais autobiogréfico dos autores de teatro
sabe que escrever uma pega consiste em “colocar-se em muitos’ (Beckett), e
gue suaobrando seranadamais que“um mosaico de suapropriavidae davida
dosoutros’ (Strindberg). Mas, para além da preocupacao | egitima de desal ojar
0 escritor deumaatitude do tipo “ diario intimo exposto em cena, como um falso
didlogo ou como um mondlogo verdadeiro”, a pesquisa — e, por exemplo, a
reunido de alguns recortes daimprensaarespeito de um acontecimento real ou
de documentos arespeito de um fato histérico ou lendério — permite confrontar
0 grupo com a necessidade de escolher uma estratégia, um desvio para dar
conta, com suas personalidades proprias, com seus respectivos imaginérios,
desse acontecimento real, desse fato historico ou lendario.

Defender uma forma

E assim que, concretamente, o coro dos escrevedores, através da experién-
cia de cada um, mas, através também da diversidade, da pluralidade das esco-
Ihas do grupo (eigualmente, através dadificul dade de manter umaescolhaatéo
fim), passa pelo desafio da escolha de umaforma e do combate que permita a
essaformadeseredizar.

Jame aconteceu de distribuir entre todos os membros da oficinaum dossié
bastante volumoso de artigos de jornal que eu havia montado na épocaem que
escreviala Passion du Jardinier®?, apartir de um acontecimento real: um jovem
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jardineiro neo-nazista havia assassinado, no inicio dos anos oitenta, sua prote-
tora porque ele acabara de descobrir que ela era judia e salva dos campos de
exterminio... Num primeiro momento, sem evocar absolutamente minhaprépria
peca, eu pediaacada participante paraescrever um primeiro fragmento dapeca,
gue ele poderia escrever a partir do artigo de jornal que Ihe havia caido nas
maos. Eu Ihes recomendava, sobretudo, para tentar projetar que tipo de forma
eles escolheriam para essa peca. O resultado, depois de uma simples sesséo de
trabalho de duas horas, foi surpreendente: teatro processo, teatro documentario,
dramaturgia da constatacdo e do cotidiano, jogo de sonho, parabola, narrativa
devida, melodrama, tragédia, e até entrada de palhagos— e outrasformas de tal
modo inéditas, que ndo sei verdadeiramente nomea-las— foram trazidas, como
desvios, para dar conta, no teatro, desse acontecimento real.

O interesse dessetipo de exercicio ndo era, no caso, o defazer com que cada
um escrevesse uma pega sobre 0 mesmo material de uma das minhas pegas.
Mas, o deincitar cadaum aprojetar suapropriaformade usar o material (aquela
que escolhi, pessoalmente, para a Paixao do Jardineiro, foi a de um “didlogo
dos mortos’ em quatro partes, quatro estacdes, entre a velha senhora ja assas-
sinada mas cheia de vitalidade e de um jardineiro morto-vivo na prisdo), e de
comprovar a extrema diversidade das “formas-desvios’ possivels, no teatro
contemporaneo.

Uma sessdo de trabalho como esta que acabo de evocar brevemente, pare-
ce-meilustrar bem a capacidade do coro de escrevedores — coro divergente, e
até mesmo discordante — de acessar auma dimensdo plural daescritaem que, a
partir de apostas comuns, de exercicios feitos em grupo, cada um pode desen-
volver seu préprio gesto de escrita, tornando-se capaz de identificar e de apre-
ciar os gestos dos outros escritores. Tal exercicio talvez represente um dos
pontos altos aos quais pode chegar a oficina, naquilo que diz respeito aalianca
entre prética da escrita e reflex&o sobre as escrituras contemporéness. E ele
colocaigua mente em destagque esta particul aridade damodernidade da escritu-
radramaticanaqual, assim como sublinhou Hugo, néo existe maisum modelo a
imitar, e € necessario, antes de cadanova pega, re-fabricar o molde para, depois,
destrui-lo.

Evidentemente que um exercicio desse tipo s6 poderd acontecer apds o
grupo ter adquirido umaexperiénciado trabalho comum e com participantescom
uma certamaturidade. O essencial daempreitada—faco questéo delembrar —é
ladico e contribui paraevitar essas puras reflexfes tedricas, que tém o risco de
inibir a escrita. Aliés, estou persuadido que essa dimensdo ludica da oficina
poderia, sobretudo, ser mais enfatizada com os grupos especialmente jovens. E
isso combinando, por exemplo, exercicios de escrita com as préticas de jogo
como as que, ha algum tempo, apontei no livro Pratiques de I’oral — qualifica-
das como “jogo teatral épico”®,

E dessaforma que os exercicios de escritura que proponho regularmente —
aluta das linguas (opor, num mesmo didlogo, linguas diferentes, reaisou ima-
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gin&rias); o Coro nacidade (criar apolifoniado Coro, apartir dasvozes esparsas
e anbnimas de um lugar publico); Narrativa de vida (alternar narrativae didlo-
go, “contar aquilo que ndo se pode jogar e jogar aquilo que ndo basta contar”,
teriadito Antoine Vitez); Os pequenos didlogos dos animais ou Pequenos dia-
logos com o invisivel —todos eles s8o suscetiveis de tornarem-se objeto de um
jogo improvisado, antes de se inscreverem numa pagina branca.

Espero que essas observagdes sucintas sobre um devir possivel daoficina,
em direcdo a uma abertura da escritaao oral e do texto ao jogo, sejam testemu-
nhas de que as minhas proposi¢des podem ser qualquer coisa, menos rigidas e
definitivas. E se meu leitor quiser considerar que estas poucas péginas que
acabo de dedicar aoficinade escritadramética definem ou, pelo menos, situam
um método, gostaria de acrescentar que pretendo que este método seja absolu-
tamentetransformével e adaptavel. Nadame seriamais desagradavel do queter
aimpressdo, passado o tempo da experiéncia comum, de deixar atrés de mim
“orféos’ da oficina de escrita. E, nada me alegra tanto quanto constatar que
pequenos grupos, oriundos de minhas oficinas, continuam areunir-se, retoman-
do certos usos e exercicios que, numa certa época lhes propus, mas, ab mesmo
tempo, tomam liberdade parainventar seus préprios exerciciose, sobretudo, seu
proprio exercicio da oficina de escrita.

Notas

1. Existiu um projeto de trabalho com Delphine Rosenthal, antiga participante das mi-
nhas oficinas em Paris-I11, mas, até estadata, ndo foi concluido.

2. Ver o nimero 99 darevista Théatre/Public, mencionado naminhabibliografia. Aliés,
acredito que meus colegas Daniel Lemahieu e Joseph Danan que tém —assim como eu,
em Paris-111 —aresponsabilidade de oficinas de escritadramética, preferemigualmente
essetermo aquelede“animar” oude“dirigir”.

3. Sigo aqui Alain Knapp, outro pioneiro da aprendizagem da escritura dramética, mas,
destafeita, no &mbito de umaabordagem global dacriagéo teatral.

4. Um principio deveficar claro: ndo pretendo, de modo nenhum, formar escritores. Dai
aescolhado termo ‘ escrevedores . Se o participantejaé escritor, aoficina é suscetivel
defortificar seu trabalho de escrita. Se ele ndo é escritor e sejamaisvier asé-lo, pelo
menos ele tera sido, durante o tempo do exercicio, autor de uma ou de vérias pegas.
Experiénciaque o tornar, certamente—voltare aestaquestdo —melhor leitor, melhor
espectador, melhor “compreendedor” do teatro contemporaneo.

5. Notadatradugéo: o “cadavre exquis” € um jogo poético formulado por Prévert. Trata-
sedaproducdo coletivade umtexto literario, naqual cada participante continuao texto
acrescentando uma parte da frase sem saber o que vem antes, resultando dai criacoes
livres de qualquer associagdo [ 6gica.

6. Notadatraducao: em francés, chef-d’oeuvre éaobracapita edificil queo“companhei-
ro artesdo” deve realizar para ser considerado apto, durante a ldade M édia.
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7. Notadatradugdo: “cifra’ € o conjunto de caracteres, sinaisou palavras, convencional -
mente usados numa escrita secreta; a chave dessa escrita.

8. Notadatraducéo: Ferdinand Cheval 1836-1924, Franca.

9. Ver Carmontelle, que foi o autor de centenas de provérbios dramaticos, formas curtas
emuito curtas destinadas aalimentar as atividades do teatro de sal &0 ou de“ sociedade’
na época das L uzes.

10. Entre esses livrosresultantes de pesgui sa que apareceram em grande nimero nos anos
de 1970, a obra coletiva dirigida por Pierre Bourdieu: La misére du monde, Seuil,
Paris, 1993.

11. Estaquestdo dos desvios paradar conta, no teatro, do mundo no qual nés vivemos é
fundamental. Pego a permissdo de dirigir meu leitor para dois livros em que trato
diretamente destaquest&o: L’avenir du drame, Circe/Poche, no.24, Belfort, 1999; La
Parabole ou I’Enfance du Théatre, Coll. “Penser le Théatre™, Circe : Bellfort, 2002.

12. Jean Pierre Sarrazac: Les inséparables. La passion du jardinier, Coll. Théatrales,
EDILIG: Paris, 1989.

13. Francis Vanoye, Jean Mouchon, Jean Pierre Sarrazac, Pratiques de I’oral.Ecoute,
Communication, Jeu théatral. Coll. “U”, Armand Collin, Paris, 1981.
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