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A autoria nos processos coletivos serd discutida a partir do projeto que o documentarista
Evaldo Mocarzel estd desenvolvendo sobre o teatro paulista, com a proposta de registrar os
percursos de experimentac¢io de uma grande diversidade de grupos. Em meio ao grande nime-
ro de pessoas e possiveis documentos envolvidos no processo de producio de documentirios,
apresentarei as cartas de Evaldo Mocarzel para os montadores. De modo mais especifico,
enfocarei os documentdrios do Grupo XIX e a montagem da peca Hygiene, Os fofos encenam
e o espeticulo Assombracdes, o projeto Cia livre 10 anos e dois mistos de grupos que se reuniram
para os espeticulos Festa de separacio e A dltima palavra € a peniltima.

Como se V¢, trata-se de uma superposi¢do de estudos sobre o processo de criacio: a dis-
cussio audiovisual de Mocarzel sobre a criacio teatral e as minhas reflexdes sobre a producio
de seus documentarios. Sao duas camadas de pesquisa interligadas. Essa perspectiva especular
é reforcada pela adocio de uma metodologia comum aos dois olhares. Enquanto nas cartas
sdo explicitados os principios que vao reger a futura montagem do documentirio, que, como
veremos, correspondem a alguns aspectos mais relevantes dos processos dos grupos (ou nds
da rede da criacio de cada grupo), eu procuro encontrar os nds da rede do processo de Evaldo.

Assim, temas ou acontecimentos recorrentes nas cartas passam a ser significativas por
apontarem para questdes relevantes, que parecem ser alguns dos principios direcionadores
de sua acdo artistica. S3o esses principios que apresentarei, partindo de algumas observacdes
gerais que envolvem a discussdo sobre processos coletivos.

Primeiro aspecto a ser destacado é a prépria existéncia da correspondéncia, caracteristica
pessoal de Evaldo. Indicia seu modo de acio em um trabalho em equipe. A carta é um meio
encontrado de passar o bastio sensivel e conceitual para outro membro da equipe, como ele
diz para Ava Rocha, montadora de Hysteria: “[...] estou te enviando esta carta/e-mail com
0s conceitos que guiaram a realizagio do documentario.”. E importante observar o papel da
palavra como linguagem de passagem naquilo que ele chama de carta e envia por e-mail.

As cartas dirigidas aos montadores parecem funcionar como uma forma de ambientacio
e envolvimento, feita em clima de contdgio. Talvez um recurso para motivar os montadores.
Isso fica claro na linguagem usada, por exemplo, ao apresentar a Festa de separa¢do, a Fernando
Severo. Ele diz: “[...] numa aventura artistica inica, completamente inusitada [...] o projeto é
indefinivel, inqualificivel, um hibrido interessantissimo de linguagens.”. Vemos a forca das
adjetivacOes para explicar aquilo que o atrai nos projetos e na natureza da experimentacio de
cada grupo documentado.

Os documentirios estudados tém montadores diferentes por virios motivos, segundo o
cineasta: relacio com o projeto, disponibilidade de tempo e restri¢des financeiras. Isso tem
como consequéncia a apresentacdo do projeto em todas as cartas. Vale destacar aqui um aspecto
relevante para a discussdo sobre processos coletivos, isto é, a montagem da equipe. Voltarei a
essa questao ao longo do texto, por ser um espaco importante para refletir sobre autoria.

As cartas falam de aspectos mais amplos que norteiam a acio do documentarista, nao
s relativos ao projeto com o teatro e a cada grupo especifico. Em outras palavras, ficam
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evidentes alguns dos norteadores daquilo que chamo de projeto poético. Fica evidente, por
exemplo, a paixdo pelo acaso, pela certeza de frescor e novidade por ele proporcionados.

Ao mesmo tempo, naquilo que ele chama de digressdes aparecem questdes como o que
é o teatro para ele e suas referéncias tanto tedricas como cinematograficas. S6 para citar um
exemplo, trago suas reflexdes sobre as relacdes entre teatro e cinema a partir de discussdes

sobre o tempo. Na carta para o documentério Hygiene a Nathalia Okimoto ele diz:

Como escreveu Peter Brook o cinema é o passado, embora tenha essa aparéncia de
presente explosivamente condensado em suas imagens em movimento. Acho que
o teatro é mesmo a grande arte do presente, jd o cinema tem essa possibilidade de

eternizar a arte, um momento Unico que jamais vai se repetir.

Alias, tal discussdo parece ser o élan vital do projeto de Evaldo com os grupos teatrais:
eternizar “a grande arte do presente”.

Dou destaque especial a dois desses principios mais gerais, pois estdo estreitamente rela-
cionados a outros aspectos de sua rede de criacdo, que discutirei mais adiante. O primeiro é
sua visdo de documentario como processo de conhecimento: “[...] uma forma de conhecer o
mundo, de instigar a minha inquieta¢io ao desvendar as coisas que me rodeiam, uma forma
permanente de aprendizado.”. O outro que diz respeito a procedimentos técnicos dessa forma
de conhecimento: a relacio do documentirio e as midias digitais, que “[...] trouxeram inimeras
novas possibilidades de se filmar o espaco cénico, sem enveredar por um tedioso ‘teatro fil-
mado’ e sempre revelando universos antes inexpugnéveis gracas a leveza e a0 minimalismo
das diminutas cAmeras digitais.”.

De modo mais especifico, ele usa as cartas para apresentar o projeto aos montadores:

[...] uma série de filmes que estou realizando em parceria com algumas compa-
nhias e que tem como objetivo resgatar, preservar a memoria do teatro paulistano
contemporaneo, que estd bombando artistica e linguisticamente, gracas a garra e a

criatividade dos grupos, e também a chamada Lei de Fomento.

Isso possibilitou experimenta¢des por um longo prazo, nio apenas circunscritas a um
curto periodo de ensaios e a temporada de um determinado espetdculo.

E interessante observar que Mocarzel descreve, em muitos momentos, seu projeto como
um campo de liberdade por nio ter apoio financeiro, nio precisando enfrentar o limite de
didrias de filmagem. Tanto os grupos teatrais como o documentarista estavam explorando
seus espacos de experimentacio, por motivo aparentemente oposto: eles pela existéncia de
fomento e Evaldo pela auséncia. A consequéncia artistica parece ter sido uma interacio bas-
tante instigante, por todos estarem porosos para novas possibilidades.

Outro aspecto importante presente em todas as cartas diz respeito a sua relagdo com a
documentacio de processos de criacdo: “[...] acho que os bastidores de um processo de criacio
cénica, tudo que é experimentado nos ensaios, os conflitos, as insegurancas, dividas e certe-
zas, as constantes modificacdes da cena, tudo isso é um veio documental que pode e deve ser
explorado pela linguagem do cinema.”. Sem a crenca no potencial dos ensaios dificilmente
esse grande projeto com o teatro paulista teria sido proposto por Mocarzel, pois toda sua acio
parece dialogar com aquilo que o coreégrafo Murray Louis (1992) diz em seu livro Dentro

Autoria em rede: Documentdrios de processos de criacdo teatrais

69


http://revistas.fflch.usp.br/manuscritica

Manuscritica £ n.24 « 2013 Atelié

revista de critica genética

da danga: arte nio é s6 o produto considerado acabado pelo artista. O publico nio tem ideia
quanta espléndida arte se perde por n3o assistir aos ensaios.

A relacdo do documentirio com processo de criacio determinou o modo como foi feita
a filmagem, que, por sua vez, gera uma proposta de método de trabalho para os montadores
ao lidarem com o material bruto. Ele diz que sua verdadeira meta como cineasta, atuando na
imensidio do espaco cénico, foi desconstruir um espeticulo a partir de tudo que foi experi-
mentado no processo de ensaios. Como consequéncia, ele deixa claro em todas as cartas que
primeiro deve montar a peca e depois desconstruir o processo: “[...] precisamos matar a ence-
nacdo para fazer nascer o nosso documentirio filmico.”. As montagens das pecas ou leituras
encenadas (no caso do Cia. Livre 10 Anos) sio previstas como extras de futuros DVDs.

Ele sugere aos montadores que sejam abertas pastas digitais como uma forma de arma-
zenar as “situacdes mais abrangentes”. E nesse momento que me sinto sua parceira na opgao
metodoldgica. Essas situacdes mais gerais dizem respeito as especificidades de cada espeticu-
lo, que podem ser pensadas como nds da rede do processo daquele grupo.

Voltando ao mapeamento da natureza de seu processo, observamos que as negacoes tam-
bém sio relevantes. Nesse contexto ele foge do teatro filmado, do uso mais tradicional das
entrevistas e também dos documentarios de processo caracterizados como registros audiovi-
suais do processo de criacio.

Os principios do cineasta direcionam a a¢io dos outros membros da equipe; no entanto,
nio se pode esquecer que essas pessoas carregam consigo suas referéncias, suas histérias, seus
interesses etc. que passam a dialogar com o cineasta. O roteirista Jean-Claude Carriere expli-

cita essa interacio de projetos, a partir da relacio de buscas do roteirista e do diretor:

[...] que tipo de escritor sou eu? H4 coisas que nio consigo fazer, as que eu nio
gosto. De qualquer parte que venham, se eu nio gosto, nio consigo fazer. Se hd
histéria, de qualquer cultura, tradicio, pais, consigo fazer; também posso trabalhar
com qualquer diretor, seja espanhol, sueco chinés ou japonés — trabalhei com Oshi-
ma, no Japao — porque se a histéria me interessa, temos algo em comum, algo para

. . 1
compartilhar, algo que construir sobre essa base.

Colapietro” aborda essa trama de referéncias, desejos e interesses explicando que o pré-
prio sujeito no é uma esfera privada, mas um agente comunicativo. E distinguivel, mas nao
separavel de outros, pois sua identidade é constituida pelas relacdes com outros; nio é s6 um
possivel membro de uma comunidade, mas a pessoa, como sujeito, tem a prépria forma de
uma comunidade. Esta questdo serd retomada mais adiante.

As cartas mostram que na apresentacio daquele documentdrio especifico vao surgindo as
especificidades do acompanhamento, que geram os possiveis focos do documentario. Nao hé
uma ordem rigida, mas observa-se que ele vai das contextualizacdes de natureza mais geral,
relata os principios da filmagem e aos poucos discute a montagem propriamente dita. Parece
que ele encontra os principios da montagem ao longo da carta. Ao mesmo tempo, esse meio
de comunicacio torna-se necessario diante da dificuldade de passar para o montador questdes
de natureza geral e sensivel que envolveram a intensa experiéncia de registro com os grupos.

Os esbocos de montagem verbalizados nas cartas deixam clara a construcio da dramatur-
gia do processo de cada grupo, sio uma espécie de roteiro depois de ter passado pela experi-
éncia do acompanhamento dos percursos. A questdo da dramaturgia, tio cara a Evaldo que

se diz um dramaturgo em processo, parece estar presente na “exploracio da dramaturgia do
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espaco”, assim como no encontro dos “conflitos” vividos, que se tornam alguns dos temas de
seus documentarios, como veremos.

Ao tentar discutir o que as cartas de montagem de Mocarzel oferecem sobre seu processo
de criacio, me aproximo da materialidade de sua busca singular em meio ao trabalho em
equipe. Como foi ja destacado, compreendemos a relacio entre a experimentacio do grupo,
os critérios de filmagem e a proposta de montagem. No caso do espetdculo Hygiene, ele explica
que o Grupo XIX busca “[...] levar o teatro para espacos historicos e extrair dessas locacdes
uma dramaturgia quase sensorial que estd impressa na memoria da passagem do tempo nas
paredes, muros, assoalhos, tetos e telhados desses lugares.”.

Partindo dos procedimentos teatrais que considera caracteristicos desse grupo, ele explicita
seus critérios de filmagem. Isto jd envolve mais uma relacio com outro membro da equipe: o

diretor de fotografia, nesse caso especifico André Chesini.

Ciente disso, e procurando potencializar tudo isso nessa linguagem fragmentaria
que é o cinema, decupei exaustivamente em planos-detalhe belissimos (com a ani-
malidade cinematogrifica e o talento do grande parceiro André Chesini) a decadén-
cia e a plasticidade do casario antigo que margeia a gameleira e também o casario
onde se passa a parte final do espetdculo. Permanecemos dias e dias filigranando,
deslindando, decupando em planos-detalhe essa memoria da passagem do tempo

naquelas locacdes.

Sua acio cinematogrifica direcionada pela natureza da experimentacio do grupo teatral
em questdo gera, por sua vez, uma sugestao relativa ao modo de a¢io do montador. Ele conti-
nua: “[...] a montagem, precisa explorar, ampliar, esse esforco, essa obstinagdo, essa coragem
de uma companhia que irrompeu no cendrio artistico brasileiro com esse diferencial de
explorar a dramaturgia do espaco.”.

Assim, uma das caracteristicas da experimentacdo do Grupo XIX gerou um determinado
modo de filmar, ou seja, a decupagem das locacdes que, a montagem, por sua vez, precisa
potencializar. Este é um bom exemplo para sentirmos a relacio entre os membros da equipe
formada pelo cineasta, que tenta passar por meio da linguagem verbal aquilo que ele obser-
va como caracteristico da experimentacdo teatral do Grupo XIX. Em meio a uma série de
complexas traducdes intersemidticas o documentario vai ganhando maior defini¢do. Sob esse
ponto de vista, as cartas, ou seja, as palavras desempenham uma importante func¢io: espaco
de descoberta dos principios de montagem que correspondem as questdes mais significativas
dos processos dos grupos. Essas questdes, na continuidade do processo, geram futuros critérios
e procedimentos de montagem como, por exemplo, a “criacio de cases”.

Passo, assim, a apresentar dois exemplos de encontros, ao longo das cartas, de delimita-
¢des do futuro documentirio.

No caso de A ultima palavra € a peniiltima, que envolvia trés grupos teatrais (Teatro da
Vertigem, de Sao Paulo, Zikzira Teatro Fisico, de Minas Gerais e Asociacién Para La Inves-
tigacion Teatral La Outra Orilla (LOT), do Peru), Evaldo diz na carta para Fernando Costa:

Foi um processo muito rico, polémico, conflituoso e explosivo, o que gerou pd-

thos, uma intensa combustdo de paixdo artistica. Acho até mesmo que os confli-

tos que marcaram esse processo de criagio coletiva sio muito mais preciosos, nio
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apenas sob o ponto de vista documental, mas artistico mesmo, do que o resultado

final do trabalho em si.

Como vemos, o conflito vivenciado na tentativa de interacio dos trés grupos é tomado
como um dos focos do documentdrio, que dialoga com a relevancia do processo de criacio
discutida anteriormente. Ao assistir as duas montagens, (26 minutos para a televisio e de 71
minutos para o cinema), fica claro que esse é um dos focos do documentério, ganhando graus
de aprofundamento diferenciados relativos ao tempo dedicado ao conflito e as tentativas de
solucgo. Como consequéncia, sabemos mais ou menos sobre os motivos e modos como os
embates aconteceram.

No caso do projeto Cia. Livre 10 anos, ele escreve uma carta mais longa. A comparacio deixou
transparecer que a extensio da apresentacio a montadora Guta Pacheco tem relagio com a
dificuldade de encontrar os pontos principais, provavelmente, pela natureza do projeto de
comemora¢do dos dez anos do grupo, envolvendo uma grande diversidade de acontecimentos
como ensaios e cinco leituras encenadas, ocupacio do espaco (TUSP), mesas-redondas, entre-
vistas com atores, atrizes, diretora, iluminadora e diretora de arte. Evaldo comeca nio saben-
do para aonde o documentdrio vai e encontra ao longo da escritura os nés da rede do projeto,
por ele denominado de cases. Passa muito tempo na descri¢io do projeto abordando a questio
ampla da memoria: “precisamos reconstituir a trajetéria” ou “resgate da memoria”, mas sa-
bendo que nio era exatamente isso que buscava. Aos poucos ele vai construindo verbalmente
a dramaturgia do processo experienciado.

Um dos aspectos destacados é a confluéncia de estilos e geracdes, que é “[...] uma caracte-
ristica muito marcante no DNA do grupo [...]”. Outro é o processo colaborativo: “[...] duas
experiéncias distintas para a Cia Livre e que foram assumidamente potencializadas por mim
[...]”, diz Evaldo. E sinaliza como essa questdo serd traduzida na montagem: “Acho que devemos
pingar frases, observacdes, conclusdes, conflitos e revelacdes sobre processo colaborativo dos
encontros, debates e mesas-redondas.”.

Ele enfatiza, mais uma vez, os “[...] conflitos para se manter uma companhia de teatro por
dez anos, as buscas artisticas de cada um, os diferentes projetos de vida que precisam ser cana-
lizados para um ideal comum que é repensado de quando em quando, o pdthos, os conflitos
dessas idas e vindas na Cia Livre.”. Nao posso deixar de destacar essa questio observada por
Evaldo, pois dialoga diretamente com minhas reflexdes sobre autoria em meio aos processos
coletivos: projetos individuais sendo canalizados para um projeto comum.

Ainda nesse ambiente dos conflitos entre membros da equipe, ele fala das idas e vindas da
atriz Isabel Teixeira: “[...] potencializei esse conflito com uma belissima leitura de cartas de
despedida feita pela prépria Bel e também por Cibele Forjaz.”. E o olhar de um dramaturgo
atraido pelos conflitos.

Outro case seria relativo a ocupacdo do espago cénico ao longo das cinco semanas que se
materializou na superposicdo de fitas crepe: “[...] a cada semana, um artesanato meticuloso
com fita crepe dava novos contornos ao palco do TUSP, e precisamos explorar isso no nosso
filme, essa miriade de espacos imagindrios a serem preenchidos pelo publico por entre as
linhas de fita crepe.”.

E interessante observar a forca de alguns dos principios direcionadores do projeto ou
dos cases flagrados por Evaldo. Eu também fiz parte do Cia. Livre 10 anos, acompanhando
os ensaios, as leituras e coordenando as mesas sobre os processos de criacio ao fim de todas
as leituras encenadas. No texto que fiz para o grupo, antes mesmo de comegar a ler as cartas
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do documentarista escrevi: “[...] uma imagem muito significativa para entender aquelas seis
intensas semanas foi o chio do teatro da USP [...]”, onde tudo aconteceu. Fitas adesivas iam
sendo superpostas a cada semana, viabilizando as demarcag¢des do cendrio das leituras ence-
nadas. As camadas se acumulavam fisicamente, assim como as memorias do grupo, em uma
espécie de palimpsesto teatral.

Sao frequentes as referéncias a relagdo de parceria com montadores e diretores de foto-
grafia. Fernando Coster, o montador de A Ultima Palavra € a Peniiltima, assistiu ao espetdculo
que sera o foco do documentirio, por exemplo. Quanto aos diretores de fotografia, ji vimos
a menc3o a qualidade do trabalho de André Chesini no espetdculo Hygiene. Algo semelhante
acontece quando ele diz a0 montador de Hysteria do mesmo Grupo XIX: “[...] espero que
goste do material. Simplesmente gostei muito das imagens do Cleisson Vidal, que é um ex-
celente cdmera na mdo, com um raciocinio audiovisual muito rapido e pldstico no momento
de encontrar o quadro conforme vai esculpindo movimentos com a cdmera.”. No caso dos
montadores, as cartas sio responsaveis por verbalizar os principios de montagem do cineasta
naquilo que ele chama “[...] esbocos de uma primeira estrutura de montagem [...]” ou o que
ele vislumbra ser a montagem, como vimos. No entanto, ele diz sempre que o montador pode
fazer o que quiser com isso para o “nosso filme”.

Fica claro que as montagens acontecerao em meio a uma equipe propositiva, caracteristica
de processos colaborativos. Aqui é aberto um espaco para discutir, de modo mais aprofun-
dado, a autoria nos processos coletivos como o cinema. No caso de Evaldo essa questio é
ampliada para além da equipe cinematogrifica, pois a colaborac¢io acontece também e espe-
cialmente nas experimentacdes que o colocaram como parte da rede de criacio dos grupos
teatrais documentados.

Ele diz que aprendeu com cada grupo descrevendo o ambiente como de colaboracio e
contigio, no qual as funcdes se mesclam. Volto a carta sobre o projeto Cia Livre 10 anos, na

qual ele relata a proposta feita pela diretora Cibele Forjaz.

Minha intencéo inicial era fazer um documentdrio rigorosamente observacional,
sem entrevistas, nio calcado em palavras, que costumam ser traicoeiras, sobretudo
no resgate da memoria de um grupo de teatro. Logo no primeiro dia de filmagem,
constatei que isso no seria possivel, pois, apés ter criado uma espécie de quarta pare-
de documental para observar a a¢do dos trabalhos, Cibele rompeu o recato da obser-
vacdo, interagiu com a camera e acabou criando um plano metalinguistico dirigido
por ela, em que eu e o fotégrafo fomos colocados no centro da imagem, um plano
com a camera bem alta, no teto do teatro. Diante dessa ltidica intervencio inicial de
Cibele Forjaz, cheguei a conclusdo de que uma observacio rigorosa demais nio era

o melhor caminho para esse projeto sobre a Cia. Livre.

Como se vé a proposta da diretora gerou uma nova maneira de fazer o documentirio.

As experimentacdes por ele acompanhadas sio marcadas por procedimentos teatrais que
geram hibridacio de linguagens e expansio da dramaturgia. Os processos vividos, as experi-
éncias trocadas, os contigios muituos mostram que essas questdes ganham complexidade, no
sentido que o registro audiovisual amplia a textura das linguagens. Ao mesmo tempo, trata-se
de um documentério de processo que explicita o potencial de criacio do critico/documentarista

que integra a rede dos processos acompanhados, sendo responsavel, assim, por novos campos
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de expansio da dramaturgia, sob a forma da desconstruc¢io do espeticulo ou de novas pro-
postas dramatirgicas.

Em Hysteria, por exemplo, a postura propositiva do cineasta gerou uma clara ampliacdo
da dramaturgia mostrada ao publico, quando ele leva as atrizes como personagens para novos
cendrios e essas a¢des passam a integrar a dramaturgia do documentirio.

Outro aspecto interessante relacionado a ambiente colaborativo é a questio da tecnologia,
mencionada anteriormente. As cimeras digitais leves e mdveis viabilizaram a proposta de
entregi-las para os atores, gerando novos pontos de vista, assim como novas possibilidades
de expansdo do campo de experimentacio dramatirgica.

Convivemos, ao longo da leitura das cartas de montagem de Mocarzel, com individuos
que fazem parte de uma equipe com um projeto comum. Gostaria de trazer para esse debate a
analogia que Eisenstein’ faz da producio cinematografica com a construcio de pontes e com o
trabalho do musico de orquestra. Ele se sente fascinado pelo trabalho coletivo: o coletivismo
do trabalho é “[...] quase uma danca marcada coletivamente, que une o movimento de deze-
nas de pessoas numa tnica sinfonia.”. O interesse de Eisenstein pelo coletivismo do trabalho
nio pode ser visto isolado de sua a¢do politica e de sua prépria opcio por se dedicar a uma
atividade artistica que se d4 exatamente em meio a coletividade. O cineasta russo ressalta ain-
da algo bastante interessante ao definir os processos em equipe: trata-se do entrelacamento
de atos individuais com a acdo geral, o projeto comum. Isso pode parecer simples a primeira
vista, mas, sob a perspectiva dos estudos sobre processo, tem desdobramentos instigantes
para refletir sobre o modo de acio do coletivo: s3o individuos que tornam as producdes em
equipe possivel.

Para refletir sobre essa questdo, acredito ser necessario discutir autoria no campo da com-
plexidade, isto é, longe das segmentacdes e das propostas que se limitam a dicotomia autoria
e ndo autoria. Os sujeitos responsaveis pelos atos individuais imersos em uma coletividade
tém a forma de comunidade’ e estio em permanente interacdes nas redes da construcio de
um projeto artistico comum, que podem ser de natureza colaborativa. A multiplicidade de
intera¢des nio envolve, no entanto, absoluto apagamento do sujeito.

Ao longo de pesquisas sobre processos de criacio individuais, convive-se com a mate-
rialidade desses sujeitos em comunidade nos relatos sobre as trocas que acontecem em con-
versas, leituras etc. Calvino’ também fala desse ambiente de interacdes ao explicar que “[...]
cada vida é uma enciclopédia, uma biblioteca, um inventério de objetos, uma amostragem de
estilos.”. Ele continua, enfocando aquilo que poderia ser visto como espacos de manifestacio
da subjetividade: “[...] onde tudo pode ser continuamente remexido e reordenado de todas as
maneiras possiveis.”. O ato de remexer e reordenar nos remete a André Parente’ que explica
que a contemporaneidade se caracteriza cada vez mais pela edi¢io ou a forma como as partes
do sistema sio montadas e articuladas. Os modos como essas partes sio engendradas estdo
associados as mediacdes de naturezas diversas, como nos filtros da percepc¢io e memdria, nas
associacdes, nos procedimentos com a matéria-prima, nas escolhas, edicdes e critérios.”

Sob a perspectiva aqui proposta, a autoria se estabelece nas relagdes, ou seja, nas intera-
¢Oes que sustentam as redes de criagdo. Os processos cinematograficos e teatrais sdo, assim,
constituidos por sujeitos dessa natureza de comunidade ou bibliotecas comprometidos com uma
agdo geral, ou seja, um projeto comum. As intera¢des geram um campo extremamente amplo
de possibilidades de desenvolvimento dos projetos em construcio.

Ainda na perspectiva da fecundidade propiciada pelas interacdes entre sujeitos, nio pode-

mos deixar de pensar que as interconexdes envolvem a relacio do artista com seu espaco e seu
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tempo. Morin® descreve a efervescéncia cultural, oferecendo um caminho interessante para
observamos o artista inserido na cultura. Efervescéncia envolve intensidade e multiplicidade
de trocas e confrontos entre opinides, ideias e concepcdes. As inovacdes do pensamento,
segundo o autor, s6 podem ser introduzidas pelo calor cultural: a existéncia de uma vida cul-
tural e intelectual dialégica, na qual convive uma grande pluralidade de pontos de vista e pos-
sibilita o intercambio de ideias, produz enfraquecimento dos dogmatismos e normalizacdes e o
consequente crescimento do pensamento. H4 uma relagio reciproca entre o enfraquecimento
do imprinting (normalizacdes), a atividade dialégica e a possibilidade de expressdo de desvios,
exploracio de brechas que s3o os modos de evolucio inovadora, para Morin.

As redes dos processos como o cinema e o teatro ganham mais complexidade quando se
pensa em cada um dos membros do grupo imersos e sobredeterminados por sua cultura. Ato-
res, diretores, montadores, iluminadores etc. interagem com seu entorno, alimentando-se e
trocando informagdes e, 20 mesmo tempo, 0 projeto em curso, um sistema aberto, age como
detonador de uma multiplicidade de interconexdes com a cultura. Estamos diante do poder
gerador da “[...] pluralidade de pontos de vista e intercAmbio de ideias [...]” para exploracdes
de desvios, entrada de novidades, expansdes de limites etc. Por outro lado, estamos também
diante do embate de projetos assim como Mocarzel comenta os dez anos da Cia. Livre: “[...]
diferentes projetos de vida que precisam ser canalizados para um ideal comum [...]".

Ao mesmo tempo, nos processos coletivos sio observados diferentes modos de acio para
lidar com a multiplicidade de interacdes, como, por exemplo, a colabora¢io. Segundo Anto-
nio Aradjo,” a principal diferenca entre criagio coletiva e colaborativa se encontra na manu-

tencdo das funcoes artisticas.

Se a criacdo coletiva pretendia uma dilui¢do ou até uma erradicacio desses papéis,
no processo colaborativo a sua existéncia passa a ser garantida. Dentro dele, existi-
ria, sim, um dramaturgo, um diretor, um iluminador, etc. (ou, no limite, uma equipe
de dramaturgia, de encenacio, de luz, etc.), que sintetizariam as diversas sugestdes
para uma determinada 4rea, propondo-lhe um conceito estruturador. Além disso,
diante de algum impasse insolivel, teriam direito a palavra final concernente aquele

aspecto da criac@o.

Foi a partir da definicio de Antonio Araujo de processo colaborativo, que discuti as mon-
tagens dos futuros documentirios de Evaldo em meio a uma equipe propositiva. O cinema
contemporaneo parece estar fazendo algumas experimentacoes nesse campo, a partir da ex-
ploracio de diferentes modos de producio e de relacdes entre os membros da equipe. Hd
muitos cineastas em busca de outros modos de producdo. Tatd Amaral e Roberto Moreira,
por exemplo, levam para o set de filmagem o processo de colaborativo, a partir de diferentes
formas de pensar cinema. Sob esse prisma, a compreensdo dos diferentes projetos estéticos
dos cineastas passa por seus modos de producio, isto é, diferentes propostas de relacdes no
coletivo geram diferentes tipos de cinema. Jean-Claude Carriére, por sua vez, explicita o
modo de trabalho de Bufiuel com o roteirista: “Com dom Luis era muito divertido improvisar
o didlogo e acio a0 mesmo tempo [...]7,° antes de escrever.

E interessante pensar o potencial de tais interacdes colaborativas em didlogo com Ste-
ven Johnson em seu livro De onde vém as boas ideias. Ele parte da anélise de uma grande di-
versidade de processos criativos em diferentes campos em busca dos modos como as novas

ideias sdo elaboradas, ou seja, o processo de formulacdo de hipdteses. Ao procurar por “[...]
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propriedades e padrdes compartilhados que ocorrem reiteradamente em ambientes de ex-
cepcional fertilidade [...]”,"" ele encontra aquilo que denomina redes liquidas. O autor relata
as descobertas no ambiente de um laboratério de pesquisa em biologia molecular, a partir da
pesquisa de Dunbar. Foi observado que a maioria das ideias importantes vinha a tona durante
reunides regulares de laboratério, em que vérios pesquisadores se encontravam e, de maneira
informal, apresentavam e discutiam seu trabalho mais recente. Ao observar o mapa da for-
macio de ideias criado por Dunbar, podia se ver que o ponto de partida da inovacio nio era
o microscdpio, mas a mesa de reunido. O fluxo social da conversa em grupo transforma esse
estado sélido privado numa rede liquida.

Conviver em ambiente de interacdes propicia a explicitacio de problemas. Os resultados
do raciocinio de uma pessoa pode se tornar o input para o raciocinio de outra e pode levar a
descobertas importantes. A rede liquida impede que as ideias fiquem encapsuladas nos pre-
conceitos. E dado destaque também 2 interatividade que envolve interdisciplinaridade que
leva a saida dos limites dos campos e olhares especializados, ampliando os modos de percep-
¢do. Para o autor as interacoes entre os membros do grupo levam também ao enfrentamento
da incerteza. As perguntas feitas por colegas forcam a repensar o que estamos fazendo e abre
espaco para davida.

Segundo Johnson, a pesquisa de Dunbar sugere uma ideia vagamente tranquilizadora:
mesmo com todos os avancos tecnoldgicos, a ferramenta mais produtiva para gerar boas
ideias continua a ser um circulo de seres humanos sentados em volta de uma mesa, discutin-
do questdes de trabalho. A descrigio desse espaco de encontros se assemelha muito ao tom
das cartas de Mocarzel. Trata-se, portanto, de uma aposta na liquidez da rede e nio somente
aceitar a interatividade inevitdvel em processos que envolvem equipe.

Ha4 algo importante para se pensar nesse ambiente de multiplicidade de interacdes em
processos colaborativos: trata-se da construcio de um projeto comum (a acdo geral de Ei-
sentein). Venho discutindo esse projeto artistico ou projeto poético como a tendéncia dos
processos (sob a perspectiva semiética de linha peirceana).”” Tendéncias essas que direcio-
nam, de algum modo, as acdes, nesse universo de vagueza e de imprecisio. Sio rumos vagos
que orientam, como condutores maleaveis, o processo de construcio das obras. Os percursos
apresentam tendéncias que podem ser observadas como atratores, que funcionam como uma
espécie de campo gravitacional e indicam a possibilidade que determinados eventos ocor-
ram."” Na interacio de rumo e incerteza gera trabalho, que se caracteriza como uma busca de
algo que estd por ser descoberto: o desenvolvimento do processo vai levando a determinadas
tomadas de decisio que propiciam a formacdo de linhas de for¢a, que passam a sustentar as
obras em construcio e balizam, de algum modo, as avaliacdes do artista. Tomadas de decisio
envolvem critérios que nada mais sio do que aquilo do que sio feitos os projetos artisticos:
fios condutores que direcionam a acdo artistica.

Antonio Aradjo aborda as tomadas de decisdo ao falar da manutencio dos papéis nos

processos colaborativos:

[...] existiria um dramaturgo, um diretor, um iluminador, etc. (ou, no limite, uma
equipe de dramaturgia, de encenacio, de luz, etc.), que sintetizariam as diversas su-
gestdes para uma determinada drea, propondo-lhe um conceito estruturador. Além
disso, diante de algum impasse insoltivel, teriam direito & palavra final concernente
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Conceito estruturador, palavra final sio indices de critérios de tomadas de decisdo, que
tornam o projeto possivel.

Jean-Claude Carriere fala também da sua insercio nas equipes com claro comando do
projeto geral: “[...] o roteirista ndo estd a servico do roteiro, mas do filme” e “cumpre ser
muito honesto consigo mesmo, ter consciéncia de que nio se estd defendendo o orgulho ou o
préprio ponto de vista, mas o filme.”."” De modo mais especifico, um projeto do diretor: “[...]
sempre, com qualquer diretor, se comeca a discutir, a falar, a buscar entender qual é o filme
que o diretor quer fazer. Essa é minha atitude com todos os diretores.”."

Os didrios que o ator David Carradine”” manteve ao longo da filmagem de Kill Bill mos-
tram também sua imersio no projeto Tarantino. Seu projeto pessoal parece ter encontrando
satisfacdo na interacdo com as buscas do diretor. “Quentin me levou a lugares onde nunca
estive. Acho que isto é uma coisa boa. Ao menos é novo. Preciso novo exatamente agora.”.
Chegando ao fim do diirio e da intensa experiéncia de viver o seu Bill, sob o comando de Ta-
rantino, a questio que se coloca é a continuidade de seu projeto pessoal. Ele parece precisar se
desprender desta vivéncia como estratégia de sobrevivéencia. “E preciso comecar a imaginar o
que vou fazer nas préximas duas décadas. Sim, hd vida depois de Tarantino.”."*

No ambito da tomada de decisdes, importante para a discussio sobre autoria, hi, em mui-
tos casos, o propositor do projeto, que pode ser o diretor, mas nio necessariamente. Estamos
falando, no contexto do Brasil, de editais e leis de fomento que exigem projetos e proposi-
tores. Ele parece ser responsédvel por muitas das op¢des, inclusive a formacio da equipe, que
envolve, na maioria das vezes, escolhas de pessoas com algum tipo de cumplicidade artistica.
Isto explica as escolhas que se repetem de um filme para outro do mesmo diretor, provavel-
mente, por afinidades cinematograficas.

Os modos de trabalho podem variar, envolvendo diferentes maneiras de lidar com as to-
madas de decisio e seus critérios. Ao mesmo tempo, a convivéncia em equipe gera inevitaveis
embates, como vimos em muitos relatos de Mocarzel.

Diante do que acabo de apresentar, s6 se pode tomar a autoria em uma perspectiva do
pensamento complexo, sem reducionismos, assim como Morin" discute. “A realidade é feita
de lacos e interacdes, e nosso conhecimento é incapaz de perceber o complexus — aquilo que é
tecido em conjunto.”. Temos, segundo Morin, um velho paradigma que nos obriga a disjun-
tar, a simplificar, a reduzir sem poder conceber a complexidade e buscamos outro capaz de
reunir, de contextualizar, de globalizar, mas, a0 mesmo tempo, capaz de reconhecer o sin-
gular, o individual, o concreto. Assim, a dicotomia autoria e nio autoria nio nos leva muito
longe nessa discussio, mas a tentativa de compreensio da complexidade que envolve o tema.

Depois de apresentar as discussdes sobre criacio geradas pelas cartas de montagem de
Mocarzel e os documentdrios por elas preparadas, volto ao inicio quando falo da perspectiva
especular e de nossas metodologias em comum. Isto tudo, a meu ver, possibilita que fale-
mos nas cartas como preparacio de ensaios criticos audiovisuais, com o mesmo propodsito
dos textos verbais dos estudos sobre processos de criacdo. Os documentirios de Evaldo nio
sdo registros narrativos dos processos, mas oferecem uma reflexio critica ao mapear aquilo
que seriam alguns dos principios direcionadores de cada processo, ou seja, os nds da rede
da criacio de cada grupo. Assim, documentirios como forma de conhecer o mundo geram,
nesses casos estudados, produc¢io de conhecimento sobre o processo de criacio teatral. Essa
conclusio reforca a visdo que no ambito do audiovisual contemporaneo o documentério vem

se mostrando como um potente espaco de experimentacio e elaboracio tedrica.
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