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“Tolerar a existéncia do outro,
E permitir que ele seja diferente,
Ainda é muito pouco.

Quando se tolera,

Apenas se concede

E essa ndo é uma relacdo de igualdade,
Mas de superioridade de um sobre o outro.

Deveriamos criar uma relagdo entre as pessoas,
Da qual estivessem excluidas

A toleréncia e a intolerédncia.”

(José Saramago)
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RESUMO

Por meio do estudo do processo de criagao teatral chamado processo
colaborativo, relacionado com a teoria sobre a Etica espinosana, a presente
pesquisa pretende discutir se a maneira como as pessoas se colocam em um
coletivo contribui para uma agao mais ampla da colaboratividade no processo de
criacao teatral. Este modo como as pessoas se colocam em um coletivo € um fator
determinante para que a ac&do conjunta acontega e se torne tanto geradora de
uma reflexdo sobre uma postura ética em uma construcdo teatral coletiva
colaborativa, como simplesmente o horizonte ético que facilita e impulsiona o
trabalho coletivo. A pesquisa busca perceber quais posturas éticas de relacéo e de
atuacdo estdo envolvidas entre as pessoas de um grupo teatral, para que o
desenvolvimento do processo de criagdo aconteca de uma forma potente e
colaborativa para todos os envolvidos e, ainda, aponte suas dificuldades e

eventuais ou possiveis solugdes.

Palavras-chave: Processo colaborativo, Etica, Processo criativo, Teatro.
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ABSTRACT

Studying the process of theatrical creation process called collaborative,
related with the theory of Spinoza Ethics, this research intends to discuss how
people, put in a collective action, contributes to a broader collaboration in a
theatrical creation process. The way people put themselves in a collective is a
determining factor to occur the joint action and becomes a generator of a reflection
on an ethical stance on building a collaborative theatrical collective, and also an
ethical horizon that facilitates and promotes the collective work. The research
seeks to understand what ethical stances of relationship and acting are involved
between people in a theatrical group, in order that the development of the creative
process goes on in a powerful and collaborative way for all involved and also point

their difficulties or possible solutions.

Keywords: Collaborative process, Ethics, Creative process, Theater.
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INTRODUGAO - P:TRAVES DO PROCESSO
COLABORATIVO, OLHAR PARA A ACAO DE SE ESTAR JUNTO.

Sabemos o que trabalhar em grupo exige. Desde 0s nossos primeiros
trabalhos escolares em coletivo até a nossa convivéncia em sociedade implica um
certo empreendimento de acbes complexas por apresentarem uma
interdependéncia entre as pessoas: tudo o que cada pessoa faz exerce algum tipo

de consequéncia/influéncia nas demais pessoas.

Trabalhar em coletivo exige o estabelecimento de vinculos e contatos
que serdo, necessariamente, construidos no posicionamento entre os/dos
individuos. E na propria realizacdo destas acdes de se posicionar que acontece o

trabalho em coletivo.

Diante disso, as regras, os limites, as diferengas e semelhangas entre
as pessoas serao vistas e percebidas neste encontro. Mesmo que regras e
procedimentos sejam estabelecidos anteriormente a pratica do grupo, elas sé

serdo concretizadas na efetivacdo das agdes entre os participantes do coletivo.

Frequentemente a problematica do trabalho em grupo recai sobre a
dificuldade das pessoas em conseguir perceber e considerar o seu entorno para
um posicionamento mais abrangente e menos pessoal, isto €, com uma viséao
mais includente do outro e da alteridade, acerca das questdes levantadas pela

convivéncia em coletivo.

Colocar-se no coletivo requer que as pessoas aceitem ser mais
permeaveis a alteridade em suas maneiras, certezas e pensamentos sobre
determinadas questdes. E preciso se permitir novas possibilidades de
entendimento, percepcdo e discussdo para estabelecer uma nova maneira de se
estar dentro de um grupo. Porém, esta permissao para se repensar dentro e/ou a
partir de um coletivo é dificil, pois exige a quebra de referéncias e a construgao de

novos e desconhecidos parametros de atitudes e pensamentos.



Essas inquietagbes sobre a maneira de participar de um coletivo e o
desejo de pesquisar sobre o processo colaborativo partiram, inicialmente, do
trabalho com o meu grupo de pesquisa em teatro popular — o Grupo do Santo' — e
foi se tornando cada vez mais contundente em minha pratica artistica. Meu
trabalho com o Grupo teve inicio no primeiro ano da Graduag¢ao do Curso de Artes

Cénicas da Unicamp (1998) e perdurou até 2005, quando o Grupo se desfez.

Todos os processos de criacdo do Grupo foram construidos a partir
dessa perspectiva de buscar um espaco igualitario para todos os criadores na
obra teatral, o chamado processo colaborativo.

Por meio deste processo, o Grupo do Santo criou, a partir de uma
pesquisa realizada em Diamantina — MG?, o espetaculo intitulado “Retrato na
Janela”, que surgiu em uma pesquisa de campo, na qual os atores colheram
histérias e causos do local através de conversas e entrevistas com os moradores
da cidade, as quais foram o material utilizado para a criagdo de todo o espetaculo:
desde a concepgéao estética e poética da cena até a estruturagdo dramaturgica do

trabalho.

O processo de criagao da cena se deu a partir de improvisagdes e jogos
propostos por todos os atores do Grupo, que se revezavam na condugao € na
elaboracdo de seu encaminhamento. A disposi¢cao do coletivo era realmente criar
uma cena em conjunto, aceitando o desafio de abandonar o “conforto” de encenar
um texto dramaturgico ja pronto e ser dirigido por um diretor com olhar privilegiado

e definitivo.

1 O Grupo do Santo constituiu-se em meados do segundo semestre de 1998 a partir de uma atividade proposta pela
disciplina AC-201 Estudos do Teatro do Brasil, do Curso de Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Estadual de
Campinas, ministrada pelo Prof. Dr. Rubens Brito e perdurou até o inicio de 2005. O Grupo desenvolveu uma pesquisa
sobre a linguagem da mascara e o teatro de rua dentro de uma perspectiva do teatro popular.

2 O Grupo foi para Diamantina — MG participar do 32° Festival de Inverno da UFMG de 2000. Chegando a cidade se
deparou com uma vasta riqueza cultural e decidiu investigar o local iniciando, assim, uma pesquisa n&o prevista.



Num segundo momento, no final do ano de 2000 e inicio de 2001, o
Grupo decidiu chamar a diretora Tiche Vianna® para orientar o citado trabalho. O
resultado alcancado através desta parceria foi muito interessante®. A conducdo
dela nos permitiu compreender um pouco mais o primeiro momento de criagdo do
esquete, fazendo com que nos apropriassemos mais do material criado, e
permitiu, também, que as propostas dos atores, neste momento, se tornassem

mais claras e concretas para todos.

Diante disso, o Grupo resolveu, em 2001, desenvolver uma segunda
pesquisa’: investigar o lugar em que estdvamos — Bardo Geraldo, distrito de

Campinas, no interior do Estado de Sdo Paulo.

Este trabalho teve a duragdo de dois anos e o processo foi
extremamente conflituoso e contraditério quanto a conducdo e a fungcdo dos
criadores. O Grupo passava, entdo, por um novo momento de seu trabalho:
reorganizagao das relagdes, de novas posturas que surgiam para todos e que
faziam com que as pessoas se defrontassem com questdes que pediam uma nova

reflexdo sobre o0 encaminhamento da pesquisa.

A meu ver, o Grupo nao conseguiu perceber e acolher todas as
mudangas e necessidades que foram sentidas entdo, e isso gerou algumas
situacdes, no processo de criagao, que dificultaram a colaboratividade de todos na

pesquisa, trazendo algumas lacunas para o desenvolvimento do processo.

Depois destas experiéncias de processo de criacdo como atriz dentro

do Grupo do Santo, participei de um processo criador no Curso Livre de Teatro®

3 Tiche Vianna é atriz, diretora e fundadora do Barracdo Teatro em Campinas, SP.

4 Com este trabalho, o Grupo ganhou da FUNARTE o prémio Encena Brasil em 2002, na categoria Circulagdo de Pegas.
Apresentou-o nas seguintes cidades: Belém, Salvaterra — llha de Marajé (PA), S&o Luis e Alcantara (MA).

5 Para esta segunda pesquisa, o Grupo conseguiu o apoio da Pré-Reitoria de Extensdo e Assuntos Comunitarios da
Unicamp. Teve orientagdo de pesquisa tedrica da Profa. Dra. Olga Von Simson, orientagdo pratica novamente de Tiche
Vianna e contou também com Carlos Simioni e Jesser de Souza (Lume - Unicamp) para orientar e aprofundar o
treinamento dos atores dentro da perspectiva do teatro de rua, nas questdes de voz e corpo, respectivamente.

6 O Curso Livre € um curso de teatro nao-profissionalizante para pessoas que buscam experienciar o fazer teatral. O Curso
tem a duragédo de um ano e tem como objetivo instigar e fomentar, nos participantes, suas possibilidades criativas para a



onde atuei como diretora do espetaculo produzido durante o Curso do ano de
2005.

Nesta experiéncia, que também foi guiada por meio do processo
colaborativo, me deparei com varias situagdes que me faziam, a todo instante,

refletir sobre as posturas e as fungdes de todos os criadores envolvidos na obra.

Além do grupo de atores e da diretora, o trabalho trazia dois assistentes
de direcdo que também contribuiam para a criacido do espetaculo. Neste sentido,
ampliaram-se as relagdes envolvidas no coletivo, fazendo com que o nosso grau
de atencao e percepgao para com o outro ficasse ainda mais complexo e delicado.
As definicbes das fungdes e as contribuicbes de uma fungdo para com a outra
tiveram de ter um cuidado e um aprofundamento que foram bem refletidos e

discutidos por todos.

Por meio deste trabalho tive uma compreensao maior do exercicio de
coordenar um processo de criagdo com pessoas distintas, e também, da
importancia de se desenvolver um olhar que fosse capaz de atentar para essas

diferencas e de saber lidar com elas em funcio da construcdo de uma obra teatral.

Foi a partir de todas estas experiéncias relatadas que comecei a rever e
a questionar a postura das pessoas dentro de um processo coletivo, neste caso,
dando énfase para processos ligados a colaboratividade.

Fischer refletiu sobre o processo colaborativo, dizendo que:

“Na criacdo de um evento cénico, entendemos por processo
colaborativo o procedimento que integra a agdo direta entre
ator, diretor, dramaturgo e demais artistas. Essa a¢g&ao propée
um esmaecimento das formas hierarquicas de organizagdo
teatral. Estabelece um organismo no qual os integrantes
partilham de um plano de agcdo comum, baseado no principio
de que todos tém o direito e o dever de contribuir com a
finalidade artistica. Rompe-se com o modelo estabelecido de

construgdo de um material cénico que € apresentado como finalizagdo do curso. Este trabalho acontece em Bardo
Geraldo, distrito de Campinas, SP.



organizagédo teatral tradicional em que se delega poder de
decisdo e autoria ao diretor, dramaturgo ou lider da
companhia.” (FISCHER, 2003, p. 39)

Tendo experienciado processos tao diferentes, que se orientavam pelos
principios da colaboratividade, procurei estabelecer, nas anotagdes individuais e
nas conversas com meus companheiros de trabalho do Grupo do Santo e do
Curso Livre de Teatro, possiveis reflexdes que pudessem me ajudar a
compreender melhor a pratica de tais processos, a qual esta totalmente vinculada

com as acgdes e posturas das pessoas envolvidas.

Nas conversas sobre o trabalho com os grupos, ficava evidente que as
pessoas compreendiam teoricamente do que tratava o processo colaborativo.
Porém, quando se buscava perceber na pratica, nas experiéncias vividas, ndo se
conseguia apontar, com clareza, agcbes e posturas que embasassem e/ou

facilitassem a colaboratividade de todos os criadores no/do processo.

O fato das pessoas se confundirem e se contradizerem em muitos
pontos sobre as posturas e ag¢des da pratica do processo colaborativo — e, ao
mesmo tempo, existirem muitos grupos trabalhando a criagdo embasados neste
processo —, fez com que eu me interessasse significativamente pela pesquisa e

reflexao de sua pratica.

Sendo assim, diante de todos os relatos, a importancia de se construir
um olhar para a pratica dos processos de criagdo ganhou uma dimens&o bastante
importante em meus trabalhos em grupo. Além disso, percebi que refletir sobre a
pratica do processo colaborativo era algo que me aproximava daquilo que mais
me inquietava em um processo criativo coletivo: 0 modo como as pessoas se

relacionam e se colocam.

Acredito que o processo colaborativo possa ampliar e enriquecer muito
a criagao. Porém, é essencial tornar cada vez mais claras as posturas e a¢des que

contribuem para uma efetiva colaboratividade na pratica dos grupos, evitando-se,



assim, muitos equivocos na relagdo com o outro e nos desenvolvimentos

individuais nos/dos processos de criagao.

Sabemos que o processo colaborativo € uma maneira de se
desenvolver a criagao teatral a partir de uma atuagao muito mais igualitaria entre
todos os criadores. Ele busca estabelecer alguns principios para que o coletivo
criador possa se orientar, propondo uma atuagdo sem supremacia entre todos os

integrantes e em todas as etapas e fun¢des do processo.

Um dos principios orientadores do processo colaborativo € o conceito
de que a arte teatral s se estabelece na relacdo do espetaculo com o publico.
Isso faz com que todo o material despertado e coletado — as reflexdes,
impressoes, e toda a gama de informagdes e experiéncias trazidas por todos os
criadores — seja conduzido através deste referencial. Desta forma, o publico
também ocupa a sua funcido de colaborador dentro do processo. A importancia de
se trabalhar com este referencial se evidencia pela afirmagao de que a “arte teatral
€ uma relagdo complexa entre a expressao do(s) artista(s) com o publico,
afastando uma idéia equivocada de que todo o fendbmeno teatral possa se reduzir
a pessoa de um unico artista” (ABREU, 2003, p.36).

Para exemplificar esta idéia, vejamos o que Fischer nos diz sobre a
experiéncia do espetaculo Apocalipse 1, 11, do grupo Teatro da Vertigem ’:

“...) Para a experimentagdo prévia desses e outros dados
que foram acrescentados na encenag¢do, o diretor propds a
companhia a realizagdo de ensaios abertos. Essa
experiéncia inédita no processo de criagdo do grupo foi
realizada durante o més que antecedeu a estréia efetiva do
espetaculo. O contato com o publico resultou em uma
interferéncia concreta, em modificagbes substanciais para o
resultado cénico. Para Araujo, essa alternativa propiciou a

7 Teatro da Vertigem é um grupo de pesquisa teatral surgido na cidade de S&o Paulo no comego dos anos 90. “Este grupo
foi dos que primeiro investigaram sistematicamente o caminho da colaboragdo equivalente entre os criadores. Seus
espetaculos O Paraiso Perdido, O livro de J6 e Apocalipse 1, 11, constituiram uma trilogia biblica (ndo planejada a priori)
e, de certa maneira, consolidaram a nova pratica criativa” (NICOLETE, 2005, p.37)



reconstru¢cdo dramaturgica do espetaculo, com a inser¢gégo do
espectador”. (FISCHER, 2003, p. 156).

Um outro conceito orientador do processo colaborativo € a cena. Como
a intencao do percurso € concretizar e objetivar dados abstratos e subjetivos para
um material que seja comunicavel, tudo o que foi pesquisado e coletado deve ter a
sua expressdo na cena. E o didlogo entre o artista e a cena, esta Gltima como uma

unidade concreta, que vai guiar todo o trabalho de elaboragéo do espetaculo.

Segundo Luis Alberto de Abreu, este dado é fundamental no processo

colaborativo:

“...) para que um simples argumento bem conduzido ou uma
idéia bem engendrada ndo possam destruir a organizagao de
uma cena que, mesmo ruim, custou trabalho e esforco dos
criadores. A idéia bem engendrada ou o argumento bem
conduzido devem transformar-se em cena. SO uma nova
cena tem o poder de refutar a cena anterior. Essa é uma
regra geral no processo colaborativo: tudo deve ser testado
em cena, sejam idéias, propostas ou simples sugestées”.
(ABREU, 2003, p.33.)

Estes principios sdo de fundamental importdncia para que
compreendamos alguns dos referenciais que guiam o desenvolvimento de um
processo colaborativo. Porém, € essencial deixar claro que este processo nao é
um metodo, ou um conjunto de regras que definem o ato de criar. Para criar,
sabemos que é impossivel estabelecer como sera exatamente o percurso. Isso
nao significa que ndo se possa ter principios orientadores, necessarios para que o
processo nao caia em subjetivismo exacerbado, ou seja, encaminhado sob o

comando de um uUnico artista.

Esta maneira de se relacionar coletivamente traz os participantes para
um contato muito mais desnudo em relacdo as suas diferencas, contradi¢des e
medidas de posicionamentos, pois requer que tudo o que € proposto seja refletido
e faga sentido por e para todos. Para que isto ocorra, o principio basico € certa

maturidade, visto que o acordo devera ocorrer sempre visando o objetivo comum:



a criacdo da cena mais forte, mais efetiva. Para tanto o individuo precisa abdicar
de certo egocentrismo e de, por vezes, um desejo sutil de dominar.

Diante disso, todas as pessoas envolvidas em um processo como este,
precisam se posicionar sobre toda e qualquer questio levantada ou suscitada
dentro deste coletivo; sendo assim, o grau de exposi¢cédo e de envolvimento serdo
sempre altos/intensos e constantes, o que podera gerar momentos de discussodes
fortes e complexas, pois a idéia é que ndo haja uma unica resolugdo, mas uma

forma de solucionar que atenda ao que o grupo precisa dizer em sua criagao.

Desenvolver esta percepcdo mais apurada das relagcbes entre as
pessoas dentro de um grupo é um fator de valiosa importancia para que o
encaminhamento de questdes coletivas seja feito de uma forma que traga
solugdes propositivas e positivas para o coletivo. E ndo sé isso: esta percepgao
mais apurada das relacbes € importante para que, paulatinamente, cada
participante se coloque efetivamente como autor, se exprima como um individuo
em relagdo ao grupo e a si mesmo e se sinta parte de um processo coletivo e

colaborativo.
A esse respeito, Anténio Araujo nos aponta:

“O processo colaborativo s6 acontece plenamente quando o
individual esta fortalecido. E se tem esse confronto, essa
colisdo entre as individualidades fortes. E claro que todas as
individualidades almejam um trabalho que vai ser de todos,
se ndo recaimos na estrela. Ndo é o ator estrela, nem o
diretor ou dramaturgo estrelas. Sei que estou em um
processo de criagdo que devemos chegar juntos: esse € o
pacto. A cena que vai nascer € uma cena nossa e néao
minha. Agora, vou brigar com vocé até a morte defendendo a
minha idéia e vocé a sua. E a gente vai negociar. Pode ser
que eu a convenga, ou vocé me convenga, ou pode ser que
nenhum de nés se convenga, mas achamos um meio termo
ou chegamos em outro lugar.”™

8 Entrevista para Stela Fischer. Sdo Paulo, 1° de dezembro de 2002, in FISCHER, 2003. p 135.



Sabemos que o0 que se pretende € que o processo seja construido
através de um percurso que vai coadunar as necessidades e desejos sentidos
pelos criadores, e sera conduzido pela vontade de expressar algo coletivamente.
Porém, isto ndo quer dizer que todos os processos sejam igualmente validos

dentro do pensamento e da agao de colaboratividade.

Durante o tempo de pesquisa dessa dissertagdo em que orientei dois
grupos de trabalho e, um deles conseguiu construir um espetaculo, percebi que
cada grupo possuia suas caracteristicas especificas, pois eram formados por
pessoas diferentes que estavam em momentos diferenciados em seus processos
de vida, de aprendizagem da arte de ator, de amadurecimento do trabalho

coletivo.

Porém, notei que algumas caracteristicas de relacdo entre os
participantes de cada um dos dois grupos — em determinadas circunstancias — se
tocavam e traziam questionamentos semelhantes sobre postura, valores e

escolhas no encaminhamento de questdes relativas a pratica coletiva do trabalho.

No entanto, percebia que tocar nesse campo das posturas e valores
das pessoas representava uma tarefa complicada por estar em uma area de risco
entre um olhar julgador e a possibilidade de um olhar que propde ampliar e
aprofundar o campo de atuacao do “ser e estar’ das pessoas.

Aos poucos e, diga-se de passagem, depois de muitos receios e
reflexdes, fui apostando que, falar sobre a maneira das pessoas estarem e se
relacionarem em um coletivo trazia a necessidade de se adentrar em uma esfera

das subjetividades, a qual estava pautada por uma dimenséo ética.

Dimensionar as posturas e valores das pessoas com todas as suas
subjetividades no campo da Etica foi um passo importante em minha busca.
Queria conceituar com mais propriedade o que eu estava me propondo a discutir e
ter um embasamento mais consistente para me guiar em um caminho que fosse

amplo, sem conter um olhar dualista, equivocado e julgador.



Para tanto, comecei a desbravar a filosofia espinosana, por considerar,
em prévias leituras, que este autor continha um olhar para a ética que
redimensionava e embasava de forma contundente a relacao e os afetos entre as
pessoas. Espinosa propde um olhar muito diferenciado, profundo e arrebatador
para enxergar o mundo e a relagdo entre os seres e suas proprias
potencialidades. Ele afirma a liberdade, a autonomia e a alegria em seu olhar para

a postura ética dos individuos.

Isso, para mim, foi fascinante e extremamente coerente com o que eu,
timidamente, intuia em minhas reflexdes sobre a maneira de se estabelecer uma

postura colaborativa em um grupo de criag&o teatral.

A minha inquietacdo, entdo, se direcionou em buscar perceber quais
posturas éticas de relagao e de atuacao estdo envolvidas entre as pessoas de um
grupo teatral, para que o desenvolvimento do processo de criagdo acontega de
uma forma potente e colaborativa para todos os envolvidos e, também, aponte

suas dificuldades e eventuais ou possiveis solucdes.

Sendo assim, o que este trabalho se propde é discutir que 0 modo
como as pessoas se colocam em um coletivo é um fator determinante para que a
agao conjunta acontega e se torne geradora de uma reflexdo sobre uma postura

ética em uma construcao teatral coletiva colaborativa.

Para desenvolver este percurso de reflexdo, a presente dissertagdo se
constituiu da seguinte forma: no primeiro capitulo, é apresentada a
contextualizag&o histérica que propiciou o surgimento deste processo de criagao,
0 processo colaborativo. Para tanto, buscou-se, desde os anos 70, com a criagao
coletiva, algumas reflexbes e discussdes que diferenciam e ao mesmo tempo
afirmam a forma de estabelecimento de tais processos de criacdo nas dindmicas
dos grupos. Além disso, neste capitulo, comegamos a delinear as dificuldades
inerentes a pratica do processo colaborativo, apontando para a necessidade de se
atentar para a postura ética dos participantes para uma maior fluidez e forca do

processo.
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No segundo capitulo, apresenta-se a teoria ética espinosana para situar
o leitor em quais conceitos estardo embasadas as reflexdes posteriores sobre a
maneira de se estabelecer posturas éticas dentro de um coletivo teatral. Dentre
estes conceitos, destaca-se a relagao entre o corpo e a alma, a idéia de afeto, do
conatus e a importancia do conceito de poténcia de acdo e a busca pelos bons

encontros.

O terceiro capitulo vai se propor a discutir sobre a participagao das
pessoas dentro de um coletivo. Questionando o que move as pessoas a
participarem de um grupo e qual a maneira de estabelecer uma forma de participar
que seja igualitaria, potente e colaborativa para — e entre — todos os participantes,
a reflexao serd embasada na importancia de se pensar o papel da subjetividade
na participacdo ética das pessoas. Além disso, desenvolve-se a idéia de que
quanto mais os participantes de um grupo possuem consciéncia de sua poténcia

individual, mais o coletivo se constrdi de maneira forte e consistente.

E, no quarto capitulo, descreve-se a experiéncia com dois grupos de
trabalho que sedimentaram a proépria praxis dessa dissertagao e que contribuiram
imensamente para que esta pesquisa se constituisse. Por meio do trabalho com
estes grupos pode-se perceber experienciar e re-elaborar um olhar sobre as
parcerias no processo colaborativo, as posturas éticas e a subjetividade de cada
participante, propondo novas formas de se estabelecer, afetivamente, as relagdes

humanas e artisticas.

Nas consideragdes finais busca-se trazer propostas e apontamentos
para o estabelecimento, nas praticas do processo colaborativo, de espacos que
contemplem o reconhecimento da poténcia de acao dos individuos para que, cada
vez mais, se tornem autbnomos e felizes em suas posturas e acodes e,

consequentemente, potencializem e fortalegcam o coletivo.
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CAPITULO 1 - CONTEXTO DO PROCESSO COLABORATIVO

1.1 — A CRIACAO COLETIVA
Em diversos paises do mundo, nas décadas de 60 e 70, experiéncias

bastante diversificadas de um trabalho de criagdo teatral coletiva surgiram entre
companhias e artistas, e que marcaram uma nova forma de realizar e desenvolver

o ato criativo.

Em sua definigdo sobre criagdo coletiva, Pavis (2001) aponta algumas
vertentes comuns entre as variadas formas de desenvolvimento dessas
experiéncias, tais como: a construcdo de um espetaculo elaborado por todo o
grupo, estruturado por meio de improvisagbes e com inclinagdo para uma

encenacéo coletiva.’

Outro apontamento interessante feito pelo referido autor € que esta
nova forma de estruturagcédo do trabalho teatral surgia também, em alguns grupos
especificos da época, como uma reagdo contra uma rigida divisdo e
especializagdo do trabalho, e ainda, como uma busca por um artista polivalente.
(ARAUJO, 2008)

A importancia dessa nova maneira de estabelecer a construgao teatral
€ observada em algumas experiéncias de criagdo coletiva em paises da América
Latina. Percebemos que esta forma de criagdo teatral chegou a se configurar
como um elemento de identificacdo da cena, tendo uma importancia consideravel

no panorama teatral desses paises. (ARAUJO, 2008)

“Como bem observa Randy Martin, ela é fruto da conjuntura
das vanguardas estrangeiras associada a dindmica local,
sugerindo um “movimento” cénico transnacional dentro do
continente latino-americano. Além disso, ela se encontra
fortemente marcada pelo desejo de ‘exploracdo da
participacdo dos atores e do publico no processo criativo do

9 PAVIS, P. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2001, p.79.
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teatro [..]] O teatro da criagdo coletiva desdobrou a
suscetibilidade da arte para a participagdo™°

Para a presente pesquisa, este aspecto da participacdo sera um fator
importante na nossa reflexdo, pois nos auxiliara na busca por compreensao mais
aprofundada a respeito do que leva as pessoas a participarem de um coletivo.

Essa reflexao se colocara a posteriori.

Neste momento do texto, é importante afirmar que o fato da criagao
coletiva trazer uma acao participativa para essa nova proposta de construcao
artistica, continha um desejo, dos artistas daquela época, de lidar e modificar a

realidade que se colocava a sua volta.

Portanto, para encontrar uma relagcédo diferenciada com a platéia, pelo
vies de uma “estética participativa’ — procurou-se subverter a experiéncia de
passividade por parte dos espectadores, de forma a que ndo se acomodassem
enquanto convidados distantes da cena, mas que assumissem um papel mais
ativo, critico e integrado. No limite, almejou-se que o projeto artistico viesse a se
configurar como uma criagdo de todos, rompendo-se a barreira entre artistas e
publico”. (ARAUJO, 2008, p.29)

O que podemos observar, com isso, € que espetaculos com tematica
social e politica foram bastante contundentes na cena latino-americana daquele
momento. Nesta tentativa de estabelecer uma nova relagdo com a platéia, Araujo

aponta:

“Tal objetivo fez com que varios grupos deixassem os palcos
italianos e criassem espetaculos e intervengcbes em ruas e
pracas, na busca de um contato direto com os transeuntes-
espectadores. Procurava-se com isso, também, atingir e
conscientizar criticamente um publico que jamais iria ao
teatro. Neste desejo de ‘participagdo’ encontrava-se

10 MARTIN, R. Socialist Ensembles: theater and state in Cuba and Nicaragua.Minneapolis: University of Minnesota Press,
1994, p.43 in ARAUJO, A . A Encenacdo no coletivo: Desterritorializagéo da fungéo do diretor no processo colaborativo.
Tese de doutorado.USP, Sao Paulo, 2008, p.29)
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embutido um projeto utoépico de transformacgdo da realidade’.
(ARAUJO,2008, p. 29)

As razdes para o surgimento da criagdo coletiva, portanto, sdo varias.
Elas estdo tanto ligadas a um contexto histérico da época — marcado por lutas
politicas, sociais e culturais libertarias — como também pelas necessidades
relativas a arte teatral — na busca por um teatro que estivesse mais proximo
(estética e dramaturgicamente) daquilo que os grupos desejavam dizer naquele
momento. (ARAUJO, 2008)

1.1.1 — A criagao coletiva no panorama do teatro brasileiro.

Para iniciarmos uma reflexao sobre a criagao coletiva no panorama do
teatro brasileiro, sera necessario revisitarmos as experiéncias teatrais grupais a
partir das décadas de 60 e 70 — trazendo sua contextualizagdo politica, social,
econbmica e cultural — para um melhor embasamento conceitual de nossa

pesquisa.

A relevancia de trazer para a reflexdo todo este entorno social com o
qual o teatro brasileiro precisava dialogar — e, diga-se de passagem, nas décadas
citadas, a palavra que melhor se adequava entre a realidade vigente e o teatro era
embate — diz respeito ao fato de ser, este encontro entre teatro e sociedade, um
dos fatores responsaveis pelo estopim de uma mudanga significativa na

organizacgéo e concepgéao dos grupos de teatro daquela época.

Em nossas leituras, verificamos que o conturbado momento histérico e
politico do nosso pais contribuiu sobremaneira para que essa nova forma de
criacao teatral — a qual era vivenciada também em outros paises do mundo, como

ja dito anteriormente — se desenvolvesse em nosso fazer artistico.

Sera necessario, portanto, trazer a luz da reflexdo, um olhar para a
relagdo entre o momento histérico e politico brasileiro e a sua configuragao e

expressao teatral.
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Sabemos que nas décadas citadas acima, o Brasil vivia uma situagao
tensa por causa da ditadura e, os conflitos deste momento historico, reverberaram
por todas as areas da vida do pais. A area cultural, portanto, nao ficou imune as
interferéncias contundentes que o governo militar impés a todos os segmentos da

sociedade brasileira.

Estas imposi¢cbes estancaram e, por vezes, abortaram muitos projetos
que tinham como objetivo o0 reconhecimento e o desenvolvimento da
potencialidade do povo brasileiro. A ditadura tentava, a todo custo, refrear as
praticas — e nesse sentido, principalmente artisticas — que tentavam afirmar uma
nacionalidade diferente daquela imposta pelo governo militar. A repressao militar
foi, aos poucos, nos destituindo de nossos impulsos criadores, deixando cada vez

mais efémeras as manifestagdes artisticas do pais. Segundo Nicolete:

“(...) A paixdo pelo esporte e a farsa do ‘milagre econémico’
mascararam, boa parte da década, as atrocidades cometidas
pela ditadura contra aqueles que ousassem discordar da
ordem vigente. A censura a imprensa impedia a veiculagdo
de informacgdes; a produgdo cultural foi solapada com a
proibicdo de centenas de filmes, pecgas de teatro e letras de
musica.” (NICOLETE, 2005, p. 5)

Entretanto, apesar deste quadro bastante arido para o desenvolvimento
da cultura brasileira, grupos e espacos teatrais de resisténcia tentavam sobreviver
aos duros obstaculos impostos pelo governo militar, de uma maneira que, ao
mesmo tempo, contestava e propunha uma nova concepg¢ao de organizagao para

a arte teatral no pais.

Desta forma, Nicolete, mais uma vez, nos aponta:

“

. como reagdo, como fruto do descontentamento com a
situagdo em que vivia o pais, uma outra prética teatral
despontava no horizonte — a pratica coletiva, a produgdo
cooperativada. Eram artistas que se reuniam em torno da
vontade de fazer teatro e/ou de utiliza-lo como instrumento
de contestacdo formal ou politica, sem hierarquia, sem
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reproduzir esquemas autoritarios de trabalho ou padrées
convencionais de realizagcdo cénica. Em meio a censura e a
repressdo, um grupo constituido em moldes democraticos
era uma especie de oasis.” (NICOLETE, 2005, p. 6)

Essa nova maneira de exercer a pratica teatral dentro de um molde
muito mais coletivo e democratico, a ja citada criagao coletiva, encontrava, nesta
forma de organizacédo, o meio de expressar 0 seu posicionamento frente ao que
acontecia no pais e, ainda, lutar por um espaco no mercado de trabalho

juntamente com as produgdes tidas como comerciais.

s

‘A instituicdo de cooperativas teatrais € uma alternativa
econbémica e artistica usual na pratica desses grupos. A
predominancia de cooperativas incentivou a difusdo de uma
politica organizacional participativa, na qual a colaboragéo
dos integrantes em sua totalidade determina a obra. Silvia
Fernandes constata que ‘a cooperativa de produgdo
favorecia o0 processo de criagdo coletiva e a uma
democrética reparticdo das tarefas praticas™’”. (FISCHER,
2003, p. 15, 16)

Tendo como foco a coletivizagao do trabalho, essas producgdes teatrais,
comegaram a construir, ndo sé um novo olhar para a organizagao interna do

grupo, mas também novas concepgdes poéticas para a cena brasileira.

Nesse sentido, esses artistas iniciaram um novo fazer teatral que, —
entre outras coisas - abolia ou diminuia a supremacia do texto teatral,
principalmente de autores estrangeiros, e se enveredava por um caminho que
procurava, através de improvisagdes, jogos, trabalho de expresséo corporal, e até
mesmo, construcdo de textos coletivos, dar vazdo ao que aquele grupo de

pessoas reunidas queria dizer naquele momento.

Por meio destas formas de encaminhamento do trabalho criativo, o
grupo buscava equalizar as propostas de todos os integrantes do coletivo e,

instituia uma forma de participacdo onde todo mundo era responsavel por tudo.

11 FERNANDES, S. Grupos Teatrais — anos 70.Campinas: Editora da Unicamp, 2000, p.14 in FISCHER, 2003, p.15.
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Segundo Fischer:

"o teatro de criagcdo coletiva ndo se traduz pela produgéo
artistica de expressdo de um unico individuo ‘reconhecido

como possuidor de uma competéncia especial e investido

num poder de criacdo’,'? mas é resultado da autoria e

contribuicbes de todos os integrantes de um nucleo. Nesse
sentido, rompem-se as fronteiras que demarcam uma
produgdo cénica, em favor da participacdo igualitaria de
acordo com um projeto e interesse comum. A suposta
hierarquia teatral é apaziguada, ao propor a descentralizagcdo
autoral e ruptura da lideranga impositiva” (FISCHER, 2003, p.
14).
A criagao coletiva estabelecia, portanto, um rompimento com as formas
hierarquicas de producgao teatral e, com isso, trazia uma necessidade de investigar

novas maneiras de desenvolver o processo de criagao da cena.

Sendo assim, verifica-se que, o que se colocava como prioritario nas
investigacdes daquele momento era garantir a participagéo efetiva de todos os
integrantes sem qualquer imposigcao individual na estruturacdo do espetaculo

cénico.

Isto se deve ao fato de que, havia certo receio de qualquer postura mais
individualizada demonstrar ser um resquicio de um teatro que se desenvolvia
dentro dos moldes tradicionais de hierarquia artistica, com valores burgueses e

anti-revolucionarios e que nao buscava a transformacao da realidade.

A encenagao comegou, entdo, a passar por transformacdes
significativas, pois refletia a ideologia destes artistas de buscar um teatro que
espelhasse ou contivesse seus anseios sobre a realidade em que viviam.

“O trabalho coletivo foi, entdo, uma das solugbes

encontradas para expressar idéias e sentimentos daqueles
artistas, um processo diferente para criar um texto que, tendo

12 ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacéo teatral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, p.212 in FISCHER,
2003, p. 14.
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a ‘cara’ de cada um dos componentes levava, em
consequiéncia, a uma encenagdo diferente. Em outras
palavras, a procura pelo que falar, levou o grupo a encontrar,
também, um como — uma nova forma para atender a um
conteudo inédito” (NICOLETE, 2005, p.8)

A partir disso, a forma do espetaculo brasileiro foi acometida por
mudancas, as quais vinham de uma reflexdo e posicionamento dos proprios
artistas perante a sociedade brasileira. Desta forma, uma espetacularizacao

inédita irrompe com esta proposta de criagao coletiva.
Nesta busca por uma nova concepc¢ao teatral coletiva,

“(...) o que ocorria com freqiiéncia, naquele tipo de processo,
era que o grupo se via obrigado a acatar eqlitativamente, até
por respeito a seus principios democraticos, as contribuicbes
criativas individuais em detrimento do todo cénico, ou seja, o
espetaculo constituia-se pelo ‘ajuntamento’ ou ‘colagem’ das
idéias (Fernandes, 2000). Caia por terra a unidade
dramatica, a idéia de uma histéria linear, com comego-meio-
fim claros, ocorrendo num so tempo e lugar, com um
desenrolar l6gico e consequente de acbes até o desfecho.
Tomavam a cena o fragmento, a variedade de recursos
dramaturgicos e estéticos, a narrativa, o olho-no-olho com a
platéia, a quebra da quarta parede”. (NICOLETE, 2005, p.12,
13)

Podemos afirmar que o rompimento com as formas hierarquicas de
producdo teatral e a aposta na forma totalmente coletiva do fazer artistico,
provocaram profundas transformacdes na cena brasileira. A busca por essa
criacdo compartilhada, coletiva, ampliou ndo s6 as maneiras do estabelecimento
das relagbes entre os artistas, como também, propiciou o surgimento de novas

formas de teatralizacio brasileira.

Porém, aqui em nosso pais, a construcao dessa mudanga trouxe nao

s0 momentos de abertura e afirmacdo de uma nova concepcado de pensamento
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teatral brasileiro, mas também acarretou alguns equivocos, enfraguecimentos e

desgastes no que diz respeito a formalizagado desse novo fazer teatral.
1.1.2 — Reflex6es sobre as dificuldades da criagao coletiva.

Sabemos que muitas foram as maneiras dos grupos teatrais dos anos
70 desenvolverem seus processos de criacdo coletiva. Como ja citado
anteriormente, varias formas de encaminhamento do trabalho criativo foram
utilizadas, de formas peculiares, para atender as demandas de construgdo e

concepcao do espetaculo da cada grupo.™

No encaminhamento de suas criagdes, os participantes desenvolviam
diversas fun¢des dentro do coletivo. Estas, em muitos casos, aconteciam de forma
arbitraria e seguiam, as vezes, apenas algumas aptiddes ou gostos pessoais.
Quem possuia uma maior experiéncia ou desenvoltura para lidar com determinado
aspecto da construgcdo do espetaculo — fosse figurino, iluminagéo, produgéo —
acabava por desempenhar os afazeres necessarios. Isto tudo, claro, de uma forma

a concatenar as opinides do coletivo.

Deste modo, as produgdes destes grupos teatrais, as vezes, sofriam
com certo amadorismo na resolugdo de algumas questbes do espetaculo, pelo
fato dos participantes, em determinadas fungdes que desempenhavam, nao
possuirem certos embasamentos especificos para poderem contribuir para uma

estrutura de encenacao mais consistente.

“Se, enquanto projeto utdpico, a criagdo coletiva é
extremamente inspiradora e arrojada, a sua pratica revela
uma série de contradigbes. Talvez, a mais grave seja a de
que nem todos os participantes possuiam habilidades,
interesse ou desejo de assumir varios papéis dentro da
criagdo. Essa polivaléncia de fungcbes acabava acontecendo
apenas no plano do discurso — teoricamente ousado e
estimulador — mas pouco concretizado na pratica. Assim,

13 A este respeito para uma pesquisa mais aprofundada sobre os grupos teatrais brasileiros ver FERNANDES, S. Grupos
Teatrais — anos 70. Campinas: Editora da Unicamp, 2000.
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determinados individuos dentro de um grupo assumiam,
veladamente ou com pouca consciéncia do fato, as areas de
criagdo que se sentiam mais a vontade, fosse por algum
talento ou facilidade especifica, fosse pelo prazer advindo
dai. Contudo, isso ndo era assumido coletivamente e nem
visto com bons olhos.” (ARAUJO, 2002, p.101)

Mas, mesmo com essas lacunas de um aprimoramento artistico em

determinados aspectos do espetaculo, Nicolete nos faz uma ressalva:

“Porém, o teatro feito coletivamente tinha de dividir o
mercado com as producbes empresariais. E como n&o
dispunha dos recursos dessas, a diferenca poderia ser
Jjustamente a poética coletiva pois, como afirma Mariangela
Alves de Lima, mais interessante que o acabamento formal
daquele tipo de espetaculo era ‘a sua intensidade tanto ao
nivel das idéias como da execugdo’ (Lima, 1979, p. 61). Essa
intensidade devia-se ao envolvimento pessoal e ndo somente
empresarial dos participantes na construgdo da obra. A
critica e pesquisadora afirma que ‘como resultado artistico, a
obra ¢é de autoria coletiva. Quem faz o texto, quem organiza
a produgdo executiva ou quem sobe ao palco € sempre o
intérprete. Intérprete no sentido original do termo, ou
seja,aquele que interpreta o mundo através da arte.’
Comenta ainda que a historia e o desejo individuais de cada
membro do grupo refletem, na obra, a histéria e o desejo da
sociedade a qual pertence. (Lima, 1979, p 47)” (NICOLETE,
2005, p.8)

Em todo caso, a dificuldade de conciliar aquilo que o grupo desejava
comunicar e sua realizagdo pratica era visivel em algumas produgdes destes
coletivos. Este problema, na verdade, esbarrava na falta de formalizagdo de um
método de trabalho e um demasiado experimentalismo que fazia com que os
grupos, por vezes, se atropelassem em prazos e estabelecessem objetivos

confusos e contraditorios.

Esse entrave na questdo metodolégica do processo dos grupos de

criacdo coletiva, em muitos casos, trazia uma informalidade excessiva com

20



“objetivos nebulosos e, se a experimentagéo criativa era vigorosa, nao havia uma
experiéncia acumulada que pudesse fixar a propria trajetoria do processo. Era
ainda, uma abordagem da criacdo totalmente empirica que se resume, muitas

vezes, em experimentagao sobre a experimentagao.” (ABREU, 2003, p.35)

Esse terreno novo por onde os artistas comegavam a construir um
encaminhamento para a cena coletiva possuia, ainda, muitos percalgos para
serem resolvidos. O olhar para a propria maneira de estabelecer a pratica da

coletividade necessitava de uma reflexdo e um direcionamento mais apurados.

Fazer com que todos os envolvidos tivessem uma participagao ativa em
todas as fases e etapas do processo, sem estabelecer alguns parédmetros que
auxiliassem em momentos onde havia muitas divergéncias, colocava a criagao
coletiva em uma situagdo de muita fragilidade. Muitas vezes, problemas
concernentes a estruturagdo do espetaculo acabavam ficando relativizados para

apaziguar possiveis conflitos.

Desta forma, o processo acabava por desconsiderar o aprofundamento
de questdes pertinentes a uma metodologia de trabalho, o que dificultava ainda
mais o crescimento de algumas descobertas interessantes sobre o préprio fazer
teatral desenvolvido em grupo.

Porém, ndo podemos esquecer o contexto historico-politico-social em
que a criagao coletiva tentava dar os seus primeiros passos. A importancia de
aproximar esse contexto historico dessa critica bastante contundente sobre a
criacdo coletiva, encontrada em diversos estudos, auxilia em uma reflexdo que
leva em consideracdo a complexidade de se afirmar uma nova pratica teatral em
um momento tdo pouco propicio a mudancas.

”(...) o procedimento de criagdo coletiva é circundado por
uma aura de descrenca por parte dos profissionais de teatro
mais tradicionalistas ou por companhias que por esse

procedimento foram contaminadas, mas que avangaram nas
pesquisas sobre a coletivizagdo da criagcdo teatral. Muitas
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vezes, o0 modelo de criagcdo coletiva é tido como uma arte
amadora, experimental, oposta aos padrbes empresariais,
incipiente quando se trata de publicagbes de textos, reflexées
e sistematizagbes de seus instrumentos de trabalho. Criou-se
um estigma de uma arte composta por uma juventude que a
tomava ndo apenas como um compromisso estritamente
profissional, mas como veiculo de revelagdo pessoal, em um
universo que se vertia pelos procedimentos anarquicos de
organiza¢do. Essas condi¢cdes envolveram a criagdo coletiva
em uma esfera de semiprofissionalismo, que se mantéem até
hoje. No entanto, devemos nos atentar que esse peffil
também é resultado de um periodo histérico de represséo e
impedimento da livre expressdo, com interdigbes de textos,
publicagbes e apresentacbes, o que tolheu uma arte que
estava sendo realizada em dialogo com o seu tempo”
(FISCHER, 2003, p. 18)

A meu ver, esta ressalva é importante, pois a criagao coletiva foi, sem
duvida, um impulso gerador para que O processo colaborativo pudesse se
desenvolver. Acredito que muitos erros e equivocos que foram levantados e
refletidos sobre o encaminhamento da criagdo coletiva foram cruciais para a
producdo de melhores posicionamentos no/do trabalho coletivo em grupos e
companhias teatrais da atualidade.

Entretanto, é certo afirmar que a proposta de coletivizagcdo das fungoes,
nao conseguia estabelecer direcionamentos eficazes e produtivos sobre
determinadas areas do espetaculo. Esta falta de assertividade coletiva se
apresentava na concepcao final do espetaculo e, por vezes, produziam-se obras

bastante incipientes de estruturagdo cénica e dramaturgica.
Isso se confirma nas palavras de Abreu:

“(...) a criagdo coletiva, em sua proposta de dar voz e direitos
a todos os criadores, muitas vezes conduzia o resultado
artistico a uma somatoria das criagées dos individuos, muitas
vezes sem sintese e clareza. A ferocidade da critica da
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época convencionou comparar alguns desses espetaculos a
festas escolares de final de ano.” (ABREU, 2003, p.40)

Como podemos observar, a dificuldade de construir parametros para
esta proposta de trabalho coletivo devia-se ao fato dos participantes nao

estabelecerem limites claros para a atuagéao de cada profissional dentro do grupo.

Fica evidente que a fragilidade da pratica da criagcédo coletiva residia na
relacdo das fung¢des entre os integrantes do grupo que, para atenderem aos seus
ideais democraticos ou mesmo para evitar possiveis dissabores no
desenvolvimento do trabalho, negligenciavam alguns posicionamentos

necessarios para uma formalizagao do espetaculo mais consistente.

Era dificil a diferenciacdo entre um posicionamento assertivo e um
modelo ditatorial na resolu¢do dos entraves do grupo, pois, nhaquele momento, era

forte a oposi¢cao a qualquer padrao imposto por formas de producao.

Nesta proposta de uma coletividade total do fazer teatral, as funcdes
assumidas pelos integrantes, por vezes, ndo conseguiam definir uma forma
consistente sobre determinado aspecto do trabalho, pelo fato de ser apresentada

de maneira nebulosa devido a suposta participacao de todos.

Porém, existia também, por outro lado, uma pratica coletiva disfargada,
que apresentava, por vezes, posturas que influenciavam o andamento do trabalho
de forma a atender mais as idéias individuais do que aos apelos e desejos

coletivos.

Sob um discurso bem articulado da pratica coletiva e utilizando-se de
alguns conceitos que demonstravam uma atengdo para o desenvolvimento da
pesquisa do grupo, alguns integrantes direcionavam o trabalho, consciente ou
inconscientemente, para caminhos que pouco representavam o0s anseios

coletivos. Segundo Arauijo:

“(...) muitas vezes, também, essa perspectiva do todo mundo
faz tudo’ escondia certos tracos de manipulagdo. Por
exemplo, determinado dramaturgo ou diretor pregava tal
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discurso coletivizante visando camuflar um desejo de
autoridade e, dessa forma, evitava confrontos e conflitos com
0s outros integrantes do grupo. Negar o poder pode ser uma
forma de reafirma-lo ou de exercé-lo, ainda que sub-
repticiamente. Ditaduras ou tiranias podem também se
instaurar de maneira difusa, escamoteadas atras de um
discurso de participagdo e liberdade”. (ARAUJO, 2002, p.
101,102)

Com toda essa complexidade para se estabelecer uma pratica coletiva
verdadeiramente igualitaria e, ao mesmo tempo, administrar os percalgos do
trabalho de uma maneira propositiva e consistente, muitos grupos de criagao
coletiva sucumbiram a realizacdo dessa proposta. Apenas alguns grupos
conseguiram prosseguir em sua aposta no fazer coletivo, reavaliando e

reconstruindo novas formas de relagcédo dentro do trabalho.

Entretanto, para muitos grupos, a for¢ca do coletivo foi cedendo espacgo
para uma complicada e fragil organizagao interna dos grupos que ndo conseguia
se apoiar de maneira clara e objetiva em seus proéprios ideais de coletivismo para
afirmar uma pratica de grupo de base consistente.

Sendo assim, em meados do final da década de 70 e inicio da década
de 80, a criagao coletiva vai perdendo seu espago na construgao do espetaculo e
vai entrando em cena, com forga revigorada, a figura do encenador para direcionar

a concepcgao cénica do teatro brasileiro.

1.2 — ANOS 80 — TEMPOS DE TRANSICAO

Nos anos 80, a ditadura militar comeca a perder sua for¢a de atuacgao e,
com isso, movimentos sociais populares iniciaram sua luta para o estabelecimento

de uma nacgdo com leis mais justas e democraticas para a sociedade brasileira.
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Neste periodo de transicdo, o teatro comecgou a sofrer com uma falta de
ideais e posicionamentos artisticos, pois 0 seu embate principal — a luta contra a

ditadura — foi-se esmaecendo.

Nao podemos deixar de mencionar também que, apesar da liberagao
de alguns textos e pecas teatrais antes censurados, os artistas perceberam que
havia um cansaco do préprio publico em assistir a espetaculos que trouxessem

como tematica a questao da politica de repressao da ditadura.

A dificuldade de encaminhamento de algumas questbes referentes a
cena por meio da criagdo coletiva e este esvaziamento criativo e ideoldgico do
teatro, foi o que propiciou, a meu ver, nos anos 80, uma mudanga consideravel da
atuacdo do encenador/diretor na relagdo com o coletivo e, diante disso,
transformou a concepgédo estética e dramaturgica da cena brasileira. Esta

afirmacgao também se revela nas palavras de Fischer:

‘Aprovada a Lei da Anistia (1979) e atenuada a ditadura
militar, a primeira metade dos anos 80 marca um periodo de
fransicdo e impeto no resgate da democracia, em
movimentos populares, como Diretas Ja (1984). Nas artes
figuraram os reflexos de um esvaziamento ideologico e
artistico, resultado da situacdo de travessia entre os ultimos
momentos do regime autoritario e a passagem gradual para
a abertura a democracia. O esvaziamento de uma
perspectiva social e politca das artes, a nosso ver,
caracteriza e reforca a opgdo estética dominante que
circunscreveu a produgéo artistica dos anos 80”. (FISCHER,
2003, p.21)

As lacunas que existiam no direcionamento da criagao coletiva foram,
aos poucos, sendo “preenchidas” com um posicionamento mais contundente do

encenador/diretor.

Entretanto, essa figura do encenador com posturas mais fortes nao
aconteceu de modo unénime nos grupos teatrais daquela época. Muitos coletivos,

por mais que possuissem um diretor com uma atuagdo mais vigorosa,
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continuaram concebendo suas obras por meio da criacdo coletiva, porém,

procurando um equilibrio maior entre as diversas fungdes.™

E inegavel que foi nesta época que o encenador ocupou, de forma
proeminente, o direcionamento estético e artistico da nossa arte teatral. A postura
eficiente de explorador e pesquisador da cena realizada pelo encenador comegou
a ser vislumbrada com a criagao coletiva, que iniciou a construgdo de um olhar
para os participantes de um coletivo teatral, mais como criadores do que meros

executores de um projeto individual.

Sendo assim, com a importancia do texto formal ja bastante reduzida
pelo inicio de novas formas de criagdes dramaturgicas coletivas dos anos 70 e,
com uma maior valorizagcdo do papel criativo do ator, o encenador se vé em um

territério bastante propicio para dar vazao ao seu potencial criador.

Livre de sua subserviéncia ao texto e com um ator mais consciente de
sua capacidade expressiva, o diretor assumiu o papel de condutor e provocador
de novas concepcgdes teatrais, abrindo espacos para novas pesquisas e

experimentacdes no teatro brasileiro.

‘Desenvolvendo uma analise sobre a produgéo teatral desse
periodo, podemos dizer que as manifestacbes cénicas
brasileiras também foram marcadas sob a égide esteticista.
O metteur en scene retornou ao centro da cena brasileira,
normalmente associado a um projeto de encenagdo autoral.
Houve, nesse sentido, uma desvalorizagcdo do teatro
associado ao texto dramatico, sublinhando uma fase de
declinio da dramaturgia nacional. A formagdo de grupos de
pesquisas teatrais continuou se desenvolvendo, porém,
muitos tiveram sua atuagdo orientada pelo impulso criativo
do diretor/encenador que normalmente concentrava a
formacao de equipes ao seu redor. Assim, as formas teatrais
sdo delimitadas pela hegemonia do diretor como autoridade

14 A esse respeito ver FISCHER, S. Processo colaborativo: experiéncias de companhias teatrais brasileiras nos anos 90.
2003. Dissertagao de Mestrado em Artes — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas.
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responsavel pela organizagdo, conducdo e definicbes
tematicas e, principalmente, estéticas da acéo teatral.”
(FISCHER, 2003, p. 21)

Essa nova dimensdo de sua potencialidade criativa possibilitou ao
encenador explorar a cena em todos o0s seus aspectos buscando, com isso,
extrapolar alguns convencionalismos do fazer teatral. O encenador pbéde
questionar ndo so quesitos técnicos de uma criagcao teatral, como também, o
conteudo das obras produzidas e relaciona-las mais a realidade em que estavam.
Segundo Abreu:

“...) o diretor assumiu de vez o papel de condutor do
processo da criagdo teatral, substituindo, muitas vezes, o
dramaturgo como gebmetra das agbes e pensador do corpo
de valores éticos e estéticos do espetaculo. Ao contrario do
que possa parecer, este foi um momento bastante rico para a
cena brasileira. O diretor ndo se resumia mais a simples
montador de textos. Libertos da serviddo a escrita do
dramaturgo, o0s encenadores tornaram-se oS verdadeiros
criadores do espetaculo, fazendo avancgar a pesquisa cénica
a limites até entdo inexplorados.” (ABREU, 2003, p.37)

Diante dessas afirmacgbes, € imprescindivel que se diga que esta
liberdade criativa fez o encenador afirmar com proeminéncia a importancia de seu
trabalho na organizagdo de varias areas do espetaculo através de sua fungao,
tornando-se o principal responsavel pelo andamento e pela concepcao estética e

poética da criagéo.

A ampliagdo de responsabilidade a que o encenador se Vvé

comprometido também se evidencia nas palavras de Nicolete:

“...) Silvia Fernandes, em seu estudo sobre o teatro dos
anos setenta, a tarefa (do encenador) ndo €& mais
simplesmente encenar uma pecga. ‘Ele escreve a dire¢do ao
mesmo tempo e do mesmo modo que escreve o texto, com
base nas notagbes de improvisagcdo, a partir das quais
seleciona ndo apenas falas, mas atitudes, gestos,
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movimentos e achados visuais e sonoros.’ (Fernandes, 2000,
p. 232 citado por NICOLETE, 2005, p. 14, 15)

Neste momento, o teatro retorna a um fazer teatral de forte apelo
autoral e, dessa forma, restabelece novos parametros para a realizacdo de um

trabalho artistico coletivo.

Entretanto, essa volta a uma estrutura mais hierarquizada de
construcdo teatral ndo foi vista como um periodo de diminuicdo ou perda das

conquistas de abertura da linguagem cénica conseguidas até entao.

A grande maioria de estudiosos e pesquisadores teatrais deste periodo
defende que a tomada da estruturagcdo da cena pelo encenador fez o teatro
brasileiro avangar em suas descobertas estéticas e sedimentar alguns principios
de formalizacdo da construcdo do espetaculo. Isso se estabelece, segundo

Fischer, pelo fato de que:

‘rigor e o preciosismo estético sdo exigéncias que recaem
sobre o diretor. A ele s&o delegados o poder de deciséo e o
papel de representante/autor da encenacdo. Avaliamos esse
periodo de hegemonia autoral, favoravel a estetizagdo dos
recursos semanticos da cena. Os procedimentos de
construgdo cénica sdo formalizados, visando a materialidade
da cena em configuragbes visuais e sonoras, em impulsos
diretivos e autorais, a exemplo da corebdgrafa alema Pina
Bausch e dos encenadores norte-americanos Richard
Foreman e Robert Wilson”. (FISCHER, 2003, p. 22)

Nota-se que esta tendéncia do encenador como mentor do espetaculo
foi importante, pois vislumbrou um periodo de transformagédo da configuragao
cénica. No entanto, uma revisdo no modo de organizagéo do trabalho coletivo,
ainda estava em andamento, pois a propria funcao do diretor/encenador precisava

de uma maior reflexdo em sua relagdo com o coletivo.

Isto era algo bastante evidente nas discussdes sobre a constituicdo dos
grupos. Como ja foi dito anteriormente, o “teatro de diretor” n&o se configurava
como a unica opg¢do de pratica teatral existente, e até mesmo os grupos que
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continuaram trabalhando de uma forma mais coletivizada comecgaram a buscar

uma maneira melhor de delimitagdo das fungdes dentro do grupo.

Essa necessidade de uma definicAo mais apurada das funcbes e
relagdes criativas dos integrantes dentro de um grupo teatral foi tornando-se mais
latente no inicio dos anos 90. Isto acabou abrindo espacgo para redimensionar o
fazer artistico coletivo e gerar a reflexdo do que viria a se configurar como o

processo colaborativo.

1.3 - UM NOVO OLHAR PARA O TRABALHO EM COLETIVO

1.3.1 — O momento historico.

Para dar um maior dimensionamento do que veio a se configurar como
processo colaborativo, sera necessario contextualizar o seu momento histérico e
as questdes sociais, politicas e, principalmente, econémicas durante as quais suas

primeiras manifestacbes comegaram a ocorrer.

Nos anos 90, uma gradual e contundente abertura a influéncia das leis
de mercado no regimento e desenvolvimento do pais modificou,
consideravelmente, a forma de atuacdo e de insergao da arte teatral nos setores

econdmico, social e politico.

Com o Brasil quase a beira de um colapso interno devido aos indices
inflacionarios altissimos e aos varios envolvimentos de politicos e governantes em
eventos de corrupgao, o nosso pais sofria uma vulnerabilidade e instabilidade
politica e econbmica. Esta acabou dificultando a consolidagdo de movimentos

culturais e artisticos no cenario da arte brasileira.

“O inicio dos anos 90 foi um periodo marcado pela descrenca
e perplexidade, diante da politica nacional. O entdo primeiro
mandatario do pais, o Presidente Fernando Collor de Mello,
beneficiava-se com desvios de recursos publicos. A
visibilidade a corrupgdo resultou em desequilibrio em
praticamente todos os setores da economia, educacéo e,
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consequlientemente, cultura brasileira. O governo Collor além
de extinguir diversas instituicbes culturais, interrompeu
abruptamente as iniciativas de estruturacdo de uma politica
cultural que se consolidava em um periodo em que empresas
publicas e privadas passavam a se interessar em apoiar
manifestagdes artistico-culturais. Apesar de implementar
instrumentos correspondentes ao incentivo fiscal do governo
Sarney (1985-1990), com o fomento das leis Rouanet e
Mendonga, o mandato de Collor minimizou a atuagdo das
empresas em patrocinio cultural devido as flutuagées
orgamentarias e crise nacional generalizada.” (FISCHER,
2003, p. 27)

O que se percebeu, com estas leis de incentivo, foi que o Estado, pouco
a pouco, se desresponsabilizava de oferecer um suporte para a arte. Teria sido a
oportunidade e 0 momento para que, juntamente, com os movimentos e agdes
culturais de grupos e artistas, pudessem promover uma politica cultural de bases

consistentes para o desenvolvimento de um pensamento da arte brasileira.

O governo, ao se desresponsabilizar com relagéo a cultura, levou a que
essas leis de fomento legitimassem o setor privado e Ihes conferissem um poder
de decis&o sobre qual “estilo” de teatro apoiar. E que estas empresas procuravam
patrocinar trabalhos nos quais a marca de seu produto pudesse ser mais

valorizada e, consequentemente, mais vendida.

Desta forma, ficava evidente que o teatro comecgava a ser visto,
prioritariamente, como mais um veiculo ou mais uma mercadoria publicitaria. Essa

idéia mercadoldgica da arte € bem pontuada nas palavras de Nicolete:

“Néo bastassem as vantagens da renuncia fiscal, essas
empresas buscam outro tipo de retorno ao patrocinar
espetaculos e eventos. Preocupam-se com o tipo de obra ao
qual véao aliar seu nome — chegando, freqiientemente, a
sobrepor sua marca a propria obra. Muitas vezes o
patrocinador impée tal quantidade de condigbes que chega a
descaracterizar o projeto inicial da equipe e inibir iniciativas
criticas e investigativas. Ou seja, na intengdo de ver o seu
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trabalho realizado, o artista precisa fazer concessoées,
adequacdes, e adaptar seu projeto ao objetivo da empresa.
Caso nédo faga isso, tem poucas chances de sobreviver num
mercado de arte cada vez mais selvagem”. (NICOLETE,
2005, p. 29)

Para tentar quebrar esta nova imposi¢cao sobre a arte — a do capital —
outras iniciativas comegaram a se estruturar por artistas individuais e/ou grupos
teatrais para poderem viabilizar os seus trabalhos que, certamente, ndo se

encaixavam nas propostas de mercado.

Estas iniciativas propunham uma maneira muito mais igualitaria de
distribuicdo de renda e tinham, na for¢ca do coletivo, seu principal diferencial de
estruturacdo e desenvolvimento artisticos. Desta forma, comegavam a implantar
formas cooperativadas para terem um suporte econbmico e poderem, assim,

viabilizar a produc¢ao de seus espetaculos.

Esta maneira coletiva encontrada para produzir espetaculos de
companhias que possuiam propostas artisticas e estéticas que nao atendiam a
esta idéia mercadologica de tratamento da arte foi, de certa forma, um
desdobramento da organizagdo interna dos grupos de criacdo coletiva dos anos
70, mas que buscava, nestes anos 90, novas configuragcbes e adequagdes de

estrutura para dar conta do novo contexto politico e social em que estava.

A valorizagdo do coletivo contrapondo-se a um discurso impositivo e
arbitrario do capital foi o grande estopim para a retomada e consequente

desenvolvimento do teatro de grupo que perdura até os nossos dias.

“Acreditamos que o clima de instabilidade econémica e as
contradicbes das leis de incentivo fiscal propiciaram a
retomada das cooperativas teatrais. A distribuicdo da renda
de forma eqlitativa resulta na formagdo de associacées,
corporagbes autbnomas e empresas culturais de propriedade
e valores coletivos. Essa tendéncia, freqliente na década de
70, volta ndo de forma nostalgica, mas revigorada e com
expressiva interferéncia no contexto socio-cultural brasileiro.
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O teatro de grupo torna-se um fenébmeno da cena dos anos
90, difundindo-se por toda extensdo do territorio nacional,
como alternativa ndo apenas de resistir as dificuldades
econbmicas, mas como perspectiva de  artistas,
coletivamente, empreender suas atividades e pesquisas.’
(FISCHER, 20003, p. 28)

2

Mais do que um meio de sobrevivéncia econbmica, esta forma
coletivizada de organizagdo de produgdo, auxiliou na manutengdo e
aprofundamento das pesquisas artisticas das companhias que lutavam por uma

exceléncia na qualidade de suas obras.

Sendo assim, estes artistas se posicionaram politica, social e
culturalmente perante a situacdo do pais e estabeleceram uma forma de
resisténcia frente a uma superficializagdo da arte brasileira. Segundo Nicolete:

“a busca pelo coletivo ndo é somente uma saida econémica.
Trata-se de um posicionamento do artista frente a realidade
imediata/proxima e distante/global. Quando Oiticica proclama
que o artista deve tomar posicdo em relacdo a problemas
politicos, sociais e éticos, isso esta intimamente ligado a uma
proposicdo coletiva que se acentua na medida em que se
estimula a observagdo patrticipante do espectador. Valoriza-
se, pois, o processo, a experiéncia compartilhada pelo artista

e pelo publico, e ndo somente o resultado.” (NICOLETE,
2005, p. 31)

Desta forma, podemos perceber que a arte teatral brasileira volta a
apostar no trabalho coletivo e reforca a importancia do fator participativo entre/ das

pessoas nestes grupos de criagéo.

Portanto, foi a partir desse contexto histérico, politico-econémico, social
e cultural que, na década de 90, essa forma de processo de criagdo — 0 processo
colaborativo — foi se constituindo. E com ele, veio também, um novo meio de
estabelecer um posicionamento artistico, estético e participativo da cena brasileira,

afirmando de maneira vigorosa, a aposta no coletivo.
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1.3.2 — Sobre o processo colaborativo.

O processo colaborativo caracteriza-se por ser uma forma de trabalho
de criagao teatral em grupo, que procura uma maneira mais igualitaria de atuagao
entre todos os seus participantes. Neste processo, busca-se uma interacdo ampla
entre as diversas areas de construgdo do espetaculo, porém, com um

delineamento claro das fungdes dos criadores dentro da obra.

Muitos pesquisadores, quando se referem a esse espacgo igualitario no
processo colaborativo, descrevem-no como um espago de criagdo sem qualquer
tipo de hierarquia, ou ainda, sem hierarquias desnecessarias. Entretanto, Araujo,

em suas pesquisas mais recentes sobre o processo, afirma que

‘melhor do que ‘auséncia’ de hierarquias, seja mais
apropriado pensarmos em hierarquias momentaneas ou
flutuantes, localizadas, por algum momento, em um
determinado podlo de criagdo (dramaturgia, encenacgéo,
interpretagdo, etc) para entdo, no momento seguinte, se
mover rumo a outro vértice artistico”. (ARAUJO, 2008, p. 56)

O que é importante afirmar, com isso, € que essa maneira de trabalho
com relagdes mais horizontais entre os participantes, na década de 90, possuiu
um diferencial importante: a intersecgdo e troca entre os diversos setores de
criacdo nao provocaram um esmaecimento dos limites das fun¢des dos criadores.
Muito pelo contrario: o processo colaborativo construiu, na afirmagéo das diversas
fungbes de um coletivo teatral, um referencial para o estabelecimento de sua

pratica de trabalho.

Portanto, uma das diferengcas entre a criacdo coletiva e o0 processo
colaborativo, segundo Araujo,

“se encontra na manutencdo das fungbes artisticas. Se a
criagdo coletiva pretendia uma diluicdo ou até uma
erradicagdo desses papéis, no processo colaborativo a sua
existéncia passa a ser garantida. Dentro dele existiria, sim,
um dramaturgo, um diretor, um iluminador, etc. (ou, no limite,
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uma equipe de dramaturgia, de encenagéo, de luz, etc.), que
sintetizariam as diversas sugestbées para uma determinada
area, propondo-lhe um conceito estruturador. Além disso,
diante de algum impasse insoluvel, teriam direito a palavra
final concernente aquele aspecto da criagdo.” (ARAUJO,
2002, p. 105)

A partir dessa afirmacédo, podemos constatar que a postura individual
de cada integrante do processo sera importantissima para o desenvolvimento do
projeto de criagdo. E, nessa arena de posturas fortes, a relacdo entre os
participantes sera debatida e confrontada, passo a passo, no/com o andamento do

trabalho.

O processo colaborativo, portanto, redimensiona a ag¢ao criativa dos
participantes e também questiona, mais profundamente, uma postura ética e

artistica das pessoas envolvidas com a obra.

Na construcdo do espetaculo “Paraiso Perdido” por meio do processo
colaborativo com o grupo Teatro da Vertigem, Anténio Araujo, aponta:

“Pretendiamos garantir e estimular a participacdo de cada
uma das pessoas do grupo, ndo apenas na criagdo material
da obra, mas igualmente na reflexdo critica sobre as
escolhas estéticas e os posicionamentos ideoldgicos. NGo
bastava, portanto, sermos apenas artistas-executores ou
artistas-propositores de material cénico bruto. Deveriamos
assumir também o papel de artistas-pensadores, tanto dos
caminhos metodolégicos quanto do sentido geral do
espetéculo.” (ARAUJO, 2002, p. 102)

Portanto, é no jogo das relagbes e posicionamentos dos integrantes de
um grupo que sera embasada a construgdo do espetaculo que este coletivo
almeja. Todos os direcionamentos, opinides e sugestdes devem ser colocados
neste espagco comum de criagdo do grupo para que, a partir disso, a obra se
edifique com a participacao efetiva de todos.
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Para que as definicdbes dos entraves e diferencas de olhares que
certamente acontecem dentro de um grupo sejam conduzidas de uma forma clara
e objetiva, evitando-se resolugdes frageis e nebulosas, como na criagao coletiva
dos anos 70, o processo colaborativo utiliza a cena como um dos elementos

condutores do desenvolvimento do processo.

E importante ressaltar que esse direcionamento ajuda “para que o
processo nao se dilua no perigoso prazer da discussao intelectual ou na
confrontacdo de impressbes e sensagbes imprecisas. Todo material criativo
(idéias, imagens, sensacdes, conceitos) deve ter expressdo na cena. A cena,
como unidade concreta do espetaculo, ganha importancia fundamental no
processo colaborativo. Ela é o fiel da balanga”. (ABREU, 2003, p.36)

Sendo assim, as divergéncias artisticas entre os integrantes do grupo,
em um processo colaborativo, precisam ganhar forma na elaboragdo das cenas,
pois € na concretude cénica que a abundancia de subjetivismos ou posturas
manipuladoras individuais serdo evitadas e um rigor técnico, ético e estético pode

ser melhor alcangado pelo coletivo.

E, para que estas cenas construidas n&o se tornem um material que s6
faca sentido para os integrantes do grupo, fiquem conceitualmente ensimesmadas
e pouco dialégicas, mais um elemento orientador do desenvolvimento do processo
colaborativo se faz necessario: o teatro s6 se estabelece na relagdo com o
espectador. Desta forma, o publico passa a ter uma importancia consideravel na

colaboracéao e estruturacédo do espetaculo.

“O principio norteador do processo colaborativo é o conceito
de que o teatro é uma arte efémera que se estabelece na
relacdo do espetaculo com o publico. A concepgdo de que o
fenémeno teatral  sO existe enquanto relagcéo
espetaculo/publico foi o primeiro passo para conduzir uma
série de conflitos subjetivos para um campo objetivo. Teorias,
visbes estéticas, impressées, sentimentos, informacgées,
todos esses elementos que séo trazidos por atores, diretores,
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dramaturgos, cenografos, figurinistas e outros criadores, para
a arena do processo de criagcdo tinham agora referenciais
concretos: o espetaculo e o publico.” (ABREU, 2003, p.39)

Mesmo possuindo alguns pressupostos norteadores para o
estabelecimento de sua pratica — a necessaria e igualitaria interferéncia e
manutengdo das fungbdes criativas, a unidade cénica como organizadora da
diversidade dos discursos artisticos e o publico como referencial dialégico entre o
artista (ou coletivo) e sua expressédo — o processo colaborativo pressupde posturas
individuais fortes que potencializem o trabalho coletivo.

Sera, portanto, com o foco nestas posturas que certamente traduzem
um olhar para o mundo com seus valores éticos, que se centrara a reflexao desta
nossa pesquisa. E, para tanto, a filosofia espinosana e sua teoria sobre ética nos
guiara em nossa dissertagao.
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Capitulo 2 A ETICA DE ESPINOSA: EM BUSCA DOS BONS
ENCONTROS E DA LIBERDADE

2.1- O HOMEM ESPINOSA

“No que esta em mim, valorizo, acima de todas as coisas fora do meu controle,

0 amigavel aperto de méos entre homens amantes da verdade. Acredito que, dentre as
coisas que estéo fora do nosso controle, nada no mundo traga mais paz do que a
possibilidade de um relacionamento afetuoso com tais homens. E impossivel que o amor
que temos por eles possa ser perturbado... da mesma forma como é impossivel que a

verdade, uma vez percebida, possa néo ser aceita.” (Espinosa)

Foi na Holanda que Espinosa nasceu, viveu e faleceu (1632-1677).
Filho de uma familia judia, que foi de Portugal para Amsterda refugiada da
inquisi¢cdo, foi educado na fé judaica, mas foi excomungado em 1656, aos 24

anos, por ter opinides heréticas.

Espinosa publicou, em 1670, uma obra que era contra o governo dos
sacerdotes e fariseus, e que defendia a soberania da lei e a liberdade de opiniao;
a hostilidade com que Espinosa tratava deste assunto era fartamente comprovada
com exemplos biblicos. Essa obra — O Tratado teolégico-politico — foi banida e seu

autor exilado de Amsterda.

Espinosa passou a viver retirado, porém, continuou a se interessar por
politica. Levou uma vida casta e estudiosa, recusou um convite para dar aula em
Heidelberg e desenvolveu seu pensamento por meio de correspondéncias com

outros escritores filosoficos e cientificos.

Iniciou um segundo tratado politico, mas n&o o concluiu; ndo publicou
mais nenhum trabalho, porém sua obra maxima, a Etica, que até foi lida antes de
sua morte por avidos estudantes, foi publicada postumamente e também

prontamente banida.

Possuia interesses diversificados em varias areas como ciéncias

fisicas, politica, direito, pintura e matematica. Um de seus experimentos com
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optica — e também o seu sustento, o polimento de lentes - talvez tenha contribuido

para enfraquecer a sua saude, levando-o a morte.

Espinosa era estimado por todos que o conheciam; ele acreditava que
“a amizade e a busca da verdade contribuem para nossa meta mais elevada: o
amor intellectuallis Dei, o0 amor intelectual de Deus.” (SCRUTON, 2000, p. 6)

Espinosa buscou, com sua filosofia, reconciliar a perspectiva
profundamente religiosa com uma visdo cientifica do homem. Sua visdo da
amizade, junto com a busca pela verdade, estd presente em todos os seus

trabalhos.

2.2 - O PENSAMENTO DE ESPINOSA

“Poucos pensadores foram tao odiados quanto ele. No entanto, poucos também

tém sido tdo admirados e amados quanto ele. Que ha em seu pensamento para que

ninguém se sinta indiferente ao 1é-lo? Por que, ao ser lida a obra, o homem Espinosa se

faz tdo presente e suscita sentimentos e idéias tdo contrarios?” (CHAUI, 1995, p. 8)

Ao ler o pensamento de Espinosa, é fato que o leitor ndo estara diante

de uma obra pouco provocativa. E, as inquietacdes trazidas nas reflexdes contidas
nos escritos espinosanos, se devem ao fato de ser uma obra que busca uma
inovacéao e liberdade de pensamentos bastante contundentes se considerarmos a

contextualizagao histérica em que foi redigida.

Estamos falando do século XVII, entre 1656 e 1678, periodo em que o0s
leitores cristdos ficaram horrorizados com as declaragdes de Espinosa por afirmar

a identidade entre Deus e Natureza o que, segundo Chaui:

“demonstra que a realidade é regida por leis universais
necessarias, imutaveis e eternas, as quais 0s seres humanos
também se encontram submetidos, pois a nog¢do de livre-
arbitrio é ilusdria, sinal de nossa ignorancia quanto as causas
necessarias que determinam nossas agoes, idéias e desejos”
(CHAUI, 1995, p.11)

38



No século XVII, a obra espinosana € lida como a “mais perniciosa forma
de ateismo” (CHAUI, 1995, p. 11) por tirar a liberdade e a soberania de Deus, pois
ele se fundiria com as leis necessarias da Natureza, fazendo com que
desaparecesse a idéia de milagre e providéncia divina. E ainda, tiraria a
responsabilidade do homem, desaparecendo com a idéia de recompensa e
castigo numa vida futura, pois ao homem caberia, simplesmente, seguir o curso

necessario das leis da natureza.

No século XVIII sua obra foi vista como a primeira doutrina sistematica
da religido natural defendida pelo racionalismo da llustragdo por considerar que
‘Deus é a forgca racional e necessaria que rege a realidade segundo leis
inteligiveis, conhecidas pela filosofia e pela ciéncia, dispensando os mistérios
teoldgicos e religiosos” (CHAUI, 1995, p.11) fazendo, com isso, que Espinosa

surgisse como precursor da racionalidade moderna.

Ja no século XIX, o pensamento espinosano foi considerado
extremamente espiritualista, carregado de um misticismo panteista, por afirmar
que a felicidade é a fusdo de nossa alma com o absoluto divino exatamente por

identificar Deus e Natureza.

Concomitantemente, por outro lado, o idealismo alemé&o interpretou a
obra da mesma maneira que no século XVII: “o espinosismo seria um ateismo
fatalista que torna impossivel tanto a liberdade e onipoténcia misericordiosa de
Deus quanto o livre-arbitrio do homem. Espinosa seria um naturalista e sua obra,
um ‘frio materialismo’ . (CHAUI, 1995, p.11)

A obra de Espinosa foi lida de uma maneira considerada contraditéria,
nestes trés Ultimos séculos, por estremecer pensamentos e poderes
estabelecidos. Por contradizer o instituido, a filosofia espinosana sofreu com
interpretacdes tdo variadas que parece improvavel apreendé-la de uma forma

coerente.
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O fato é que a filosofia de Espinosa aparece como um divisor de aguas
entre a liberdade (de pensamento, de expressdo e de agado) e a servidao (ética,
politica e teoldgica), e € ai que reside o seu diferencial diante das idéias e poderes
vigentes. (CHAUI, 1995, p.10)

Das onze obras deixadas por Espinosa, uma delas a Etica,
demonstrada a maneira dos gedbmetras (em cinco partes ou livros) nos guiara
nesta nossa reflexao sobre a postura ética das pessoas dentro de um processo
criativo colaborativo. Por meio desta obra vamos nos aprofundar em alguns
conceitos que nos permitirdo discutir a possibilidade de se estabelecer uma
postura ética - nas relagées dentro de um coletivo - que seja facilitadora para um

trabalho realmente colaborativo.

2.3 — SISTEMA E METODO NA ETICA DE ESPINOSA

A Etica, a maior obra de Espinosa, possui um contetdo de tal
relevancia intrinseca que, apos trés séculos de sua publicacdo, muitos pensadores
atuais tém inumeras razdes para conhecer suas principais concepg¢des quanto os

que viviam no tempo do autor.

Sua obra se divide em cinco partes e sdo escritas ao modo da
geometria euclidiana, isto €, inicia-se com as definicbes e os axiomas — que sao
considerados como auto-evidentes - e deduz-se os teoremas — tratados como
deducgdes validas - por meio de demonstragcdes abstratas. Ou seja, a filosofia
espinosana sera construida como necessariamente verdadeira exatamente como

a matematica.

Porém, por mais que o0s axiomas sejam, por vezes, obscuros e as
demonstragdes pouco firmes, isto ndo deve nos deter, pois ha um grande mérito
intelectual nestes escritos e, visto como um todo, a filosofia espinosana esta mais
préxima da verdade do que qualquer outra que tenha se debrugado a refletir sobre

as mesmas questdes de um aprofundamento dificil e complexo.
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Em verdade, Espinosa tenta responder algumas perguntas que ainda
sdo tdo importantes para nds quanto eram na sua época: “1) Por que as coisas
existem? 2) Como se compde o mundo? 3) O que somos nds no esquema das
coisas? 4) Somos livres? 5) Como devemos viver?” (SCRUTON, 2000, p. 8)

Para Espinosa, estas cinco perguntas filoséficas sé podem ser
respondidas por meio da raz&o e, foi por isso que adotou o0 método geomeétrico,
pois, para ele, a razdo nao conhece outro método. “Todas as verdades da razao
ou sdo auto-evidentes ou s&o derivadas de verdade auto-evidentes, por meio de
cadeias de argumentos dedutivos” (SCRUTON, 2000, p.9).

N&o podemos esquecer que Espinosa viveu em um momento histérico
em que a ciéncia moderna comecava a sair do cenario das especulagdes
religiosas e teoldgicas. Ele foi um pensador que antecipou muitos conceitos da
fisica moderna e n&o admitia uma cisdo entre ciéncia e filosofia. Além disso,
Espinosa em sua filosofia, partia de um ponto inicial que, para a maioria dos
outros pensadores, era o ponto final: a partir de axiomas de uma teoria abstrata
buscava “descer”’ a realidade e aos problemas da vida humana e propor uma

teoria que possibilitasse solu¢des para tais questdes.

2.4 - 0 OLHAR ETICO ESPINOSANO

Espinosa nos propde uma ética da alegria e da liberdade individual e
politica. A razido disso se deve ao fato da filosofia espinosana romper com duas
afirmacgdes importantes do pensamento tradicional: a primeira, a de uma ética
arraigada na idéia de culpa originaria e que coloca a liberdade como livre-arbitrio e
transgressdo aos mandamentos divinos, ou seja, ligada as tradi¢gdes teoldgico-
religiosas, e a segunda, submetendo a ética a uma repreensdo moral, isto é,
normatizando modelos e valores externos de conduta e identificando a liberdade

com o poder para escolher entre essas regras (im) postas.
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Ja a ética espinosana busca a liberdade de exercicio do corpo, da alma
e da razdo. Porém, para que compreendamos a concepc¢ao de ética de Espinosa,
faz-se necessario a compreensao destes trés ultimos conceitos explicitados

acima.
2.4.1 - Antes de chegar ao homem, concebendo Deus

As duas primeiras perguntas citadas anteriormente no texto “Por que as
coisas existem? e Como se compde o mundo?” sdo esmiucadas na primeira parte
da Etica.

Espinosa estava certo de que o Universo s poderia ter uma explicagao
se houvesse algo que fosse a causa de si mesmo. Isto é, que esse algo tivesse
uma natureza que fosse simplesmente existirr Esse algo que existe
necessariamente por sua natureza intrinseca é chamado de Deus. Sendo assim, a
primeira parte da Etica tem o nome “De Deus”, onde Espinosa demonstrara, por
meio do seu ja citado método geométrico, a existéncia de Deus.

Como foi dito anteriormente, para Espinosa a unica resposta verdadeira

para o enigma do universo € a existéncia de algo que tem, em sua natureza, a

obrigatoriedade de existir. Esse algo necessita ser autoproduzido, isto € ser “a
causa de si mesmo”.

“Por substancia entendo o que é em si mesmo e o que é

concebido por si mesmo, isto é, aquilo cujo conceito ndo

requer o conceito de uma outra coisa, da qual tenha que ser

formado”."?

Esta definicdo traz o conceito basico da filosofia espinosana: a
realidade se divide entre coisas que dependem de outras coisas ou sdo explicadas
por estas, e aquelas que nao dependem de nada, sendao de si mesmas.
Substancia € o termo usado para as coisas nas quais todo o resto é inerente ou
das quais depende, ou seja, substancias sao concebidas ndo por suas causas,

mas por si mesmas.

15 Esta é uma definigdo resumida que foi tirada de SCRUTON, 2000, p.10 e 11
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Este conceito € bastante importante e preciso para Espinosa, pois, para
ele, a Substancia € um ser concebido em si e por si mesmo e sem o qual nada
existe e nem pode ser concebido.

“Toda substancia é substancia por ser causa de si mesma
(causa de sua esséncia, de sua existéncia e da
inteligibilidade de ambas) e, ao causar-se a si mesma, causa

a existéncia e a esséncia de todos os seres do universo”
(CHAUI', 1995, p.46).

Para Espinosa, essa Substancia unica € ao mesmo tempo Deus e
Natureza, podendo ser considerada nao sé criadora livre, mas também
autocriadora. No sentido metafisico, somente Deus é livre, uma vez que ele
determina completamente a sua prépria natureza. Tudo o mais esta ligado a

cadeia de causalidade, onde seu ultimo fundamento é Deus.

Entendemos porque Espinosa foi considerado um herético tao perigoso:
na verdade, ele nos diz que Deus ¢é idéntico a Natureza, e que, portanto, nada é
livre. A Natureza é “causa de si mesma”. Ela existe por necessidade e n&o poderia
ser de outra forma. Portanto, Deus ou a Natureza ndo agem em vista de nenhum
fim. Isso faz com que tenhamos um outro olhar para a Natureza, tornando

impossivel o pensamento de domina-la, mas sim, de fazer parte, ser parte.

Para Espinosa, Deus possui infinitos atributos infinitos: “Por atributo eu
entendo o que o intelecto percebe de uma Substancia, como constituindo a sua

esséncia”.'®

Aqui, Espinosa pretende refletir sobre o seu conceito de atributo
afirmando ser “uma descricdo completa de uma substancia que nao exclua outras
descrigdes, que sejam incomparaveis, de uma e da mesma coisa” (SCRUTON,
2000, p.13).

Para ele, conhecer ou compreender uma Substancia é conhecer a sua

natureza essencial. Pode haver varias maneiras de percepcao dessa natureza

16 Outra definigdo resumida tirada de SCRUTON, 2000, p.10 e 11
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essencial. Quando um oculista e um critico de arte descrevem, a seu pedido, um
quadro, um podera descrever o quadro a partir das cores dispostas em uma matriz
e, 0 outro, podera descrever a partir da cena que vé na tela. As duas descricdes
podem n&o ter absolutamente nada em comum, isto é, elas ndo podem ser
comparadas, pois o fragmento de uma descricdo no meio da outra pode parecer
um contra-senso. Ao mesmo tempo, as descricdes ndo deixam de mencionar uma

caracteristica que esteja na outra.

Espinosa traz uma concepg¢ao de Deus que, na verdade, € familiar a
inumeras obras da teologia antiga e medieval, no sentido de se distinguir de
coisas menores pela plenitude de seu ser. Além disso, contém uma infinidade de
atributos, isto é, possui uma quantidade infinita de descrigdes que transmitem uma
esséncia infinita e eterna. A eternidade, para ele, se traduz quando “a existéncia
de alguma coisa € demonstrada por argumentos deduzidos de sua definigao,
entdo o resultado é uma verdade eterna. Deus ¢é eterno nesse
sentido.”(SCRUTON, 2000, p.14)

De todos os atributos de Deus apenas dois sdo familiares a nés. Esses
dois atributos sdo chamados de pensamento e extensdo. O termo extensao refere-
se ao mundo fisico, ou seja, tudo o que existe, e o termo pensamento, esta ligado
a uma concepc¢ao de Deus por meio de coisas pensantes. Isto quer dizer que
esses dois atributos nos dizem que Deus é necessariamente uma coisa pensante,

da mesma forma como é necessariamente uma coisa extensa.

Ou seja, a Substancia € um ser unico que se expressa em diferentes
atributos infinitos e que produz necessariamente, em si, uma infinidade de coisas

naturais finitas que sao consideradas os seus modos.

A passagem da Substancia aos modos se explica pelo fato da esséncia
da Substancia possuir uma atividade causal inesgotavel que a faz produzir tudo o
que é concebivel. Ou seja, a Substancia é determinada, por sua propria esséncia,

a produzir nela mesma infinitas coisas em infinitos modos.

44



Como essa producao € o aspecto dindmico da esséncia da Substancia,
cada atributo dessa esséncia vai produzir os modos segundo o seu género. Além
disso, esses atributos sdo heterogéneos conceitualmente, o que faz com que nao
haja nenhuma interagdo causal entre eles. Isso representa que cada atributo
produzira a série de seus modos de forma autdbnoma, ou seja, o atributo extenséo

produzira corpos e o atributo pensamento, idéias.

Para explicar que os atributos séo heterogéneos e autbnomos em suas
atividades e que nao existe interagao entre eles, mas sim relagdo, Espinosa

demonstra a tese do paralelismo entre os atributos.

Essa tese consiste em afirmar que embora os atributos sejam
autbnomos, eles agem segundo um mesmo principio causal, isto &, eles sao
isbnomos. Ou seja, a extensédo e o pensamento sao expressoes distintas de uma
mesma Substéncia e o modo da extensdo e a idéia deste modo sdo a mesma
coisa, expressas de maneiras diferentes, pois estdo conectadas a uma mesma

ordem.

Afirmar que os entes finitos sdo modos da Substancia significa dizer
que estes sao caracterizados por algo que nao possui auto-suficiéncia absoluta,
que sdo compreendidos a partir de sua relagdo com a Substancia e com os outros
modos da Substancia, ou seja, com outras coisas naturais finitas contidas no

mesmo atributo.

“Exibir o status modal de um ente é demonstrar sua
dependéncia existencial, conceitual e também causal, sua
dupla determinacdo causal pela substéancia absoluta e por
um nexo infinito de causas finitas. Em suma, o conceito de
modo indica a abertura constitutiva do ser finito. Com ele as
coisas finitas deixam de ser pensadas como objetos
fechados e auto-suficientes para abrirem-se no seu processo
de constituicdo”. (GLEIZER, 2005, p. 20)

Portanto, dois aspectos devem ser considerados na produgcéo de um

ente finito. O primeiro, de que a esséncia desse ente €& produzida direta e

45



incondicionalmente pela Substancia divina; desta forma, essas esséncias

dependem da Substancia e independem umas das outras.

Espinosa demonstra que a esséncia dos modos finitos sdo expressdes
da poténcia de Deus e, por meio de suas esséncias as coisas finitas participam
em graus diferenciados do dinamismo causal da Natureza (Deus). E é essa

participacado que fornecera toda a fundamentacao da teoria da afetividade.

O segundo aspecto é que a existéncia espago-tempo dos modos finitos
€ condicionada por um nexo infinito de causas finitas. Ou seja, a existéncia dos
modos esta intrinsecamente entrelagada com a dos outros modos e, por isso, 0
desenvolvimento de sua poténcia sera condicionada — em uma boa parte — pelo

encontro advindo desses entrelacamentos.

2.4.2 — Concebendo o homem: uma expressao singular com alma e

corpo

Na segunda parte da Etica, as teses metafisicas gerais serdo
direcionadas ao homem. Com o titulo de “Da natureza e origem da alma”, esse

texto traz a dedugéao genética de que a alma humana € a idéia do corpo.

Espinosa nos diz que tudo o que existe, todo e qualquer modo da
Substancia divina, € concebido de duas maneiras incomparaveis, isto €, fisicas ou

mentais. Para ele, tudo o que é fisico tem o seu correlato mental.

A sua teoria dos atributos |he permite afirmar que a mente ou alma ou
idéia € um modo finito do atributo infinito concebido como pensamento e que o
corpo é um modo finito do atributo infinito concebido como extensdo. Ou seja, para
ele ndo apenas a Substancia pode ser conhecida de duas maneiras, mas também,
o conhecimento dos modos da substancia podem ser compreendidos assim: corpo
e alma sao de fato uma mesma realidade concebida de duas maneiras diferentes.

“Idéias e corpos, ou almas e corpos, sdo modos finitos
imanentes a substancia infinitamente infinita, exprimindo-a de
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maneira determinada segundo a ordem necessaria que rege
todos os seres do universo” (CHAUI, 1995, p. 48).

Os seres humanos, compostos por alma e corpo, sdo modos finitos de

Deus, ou ainda poderiamos falar que sao partes da natureza infinita de Deus. Ao
contrario do que afirmava toda a tradi¢ao, o ser humano, segundo Chaui:

‘ndo é uma substancia composta de duas outras, mas é um

modo singular finito da Substancia, isto é, efeito imanente da

atividade dos atributos substanciais. E uma maneira de ser

singular constituida pela mesma unidade complexa que a de

sua causa imanente, possuindo a mesma natureza que ela:

pelo atributo Pensamento, € uma idéia ou mente ou alma;
pelo atributo Extenséo, é um corpo” (CHAUI, 1995, p. 54).

A relacdo entre alma e corpo sempre foi uma questdo bastante
discutida na filosofia. O olhar espinosano para esta questao surpreende a todos
quando ele a descreve como uma relagao de identidade, podendo afirmar isto por
meio de sua ja citada tese de paralelismo. Ou seja, Espinosa afirma que € preciso
conhecer a natureza do corpo humano, pois, segundo a sua tese, a complexidade

da alma sera proporcional a de seu corpo.

Em face da tradicdo e do dualismo cartesiano, Espinosa traz uma
inovagao profunda para o pensamento da época, ao dizer que a unidao e a
comunicacao entre o corpo € a alma acontecem diretamente pelo fato de serem
modos finitos de uma mesma Substancia. E “porque sdo efeitos simultaneos da
atividade de dois atributos substanciais de igual for¢ca ou poténcia e de igual
realidade, corpo e alma ndo estdo numa relagdo hierarquica de comando (...)"
(CHAUI, 1995: 58). Ou seja, Espinosa desfaz a hierarquia que definia a alma

COMO SUperior ao Corpo e que por isso, precisava comanda-lo.

O mundo pode ser uma unica Substancia, porém nao existe um unico
jeito para explicar a sua natureza. Isto quer dizer que, da mesma forma os modos

da Substancia também nao podem ser explicados de um unico jeito, ou seja, nao
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podemos reduzir o mental ao fisico ou vice-versa. Sado maneiras de explicar o

mundo que sao incomparaveis, porem, tratam de uma mesma e unica coisa.

Desta forma, na segunda parte da Etica, Espinosa demonstra que o
corpo, a partir de estudos referentes a fisiologia do corpo humano, € um individuo

de extrema complexidade, composto de varios corpos também compostos.

A partir dessa estrutura complexa o corpo € apto a afetar e ser afetado
de varias maneiras por corpos exteriores, e é capaz de reter essas afecgdes'’, ou

seja, as modificagdes nele causadas por estas interagdes.

Seguindo a tese do paralelismo, a simplicidade da alma humana ¢é algo
totalmente abolido, pois entra em cena a tese de que a idéia que constitui a alma
humana €, necessariamente, composta de varias idéias. Ou seja, a alma é apta a
perceber um grande numero de coisas, seguindo a aptidao proporcional de seu
corpo de afetar e ser afetado por outros corpos. Isto €, essas percepcoes se
constituiram a partir das idéias das afecc¢des do corpo.

Podemos definir a alma/mente como “consciéncia das afec¢des de seu
corpo e das idéias dessas afeccdes: € consciéncia do corpo e consciéncia de si,
ou, em linguagem espinosana, idéia do corpo e idéia da idéia do corpo” (CHAUI,
1995, p. 60). O problema da unido entre a alma e o corpo se resolve quando se
afiirma que a alma s6 é consciente de si por meio da consciéncia das

modificagdes, da vida ou das afecgdes do seu corpo.

‘A alma ndo é idéia de uma maquina corporal que ela
observaria de fora e sobre a qual formaria representagées.
Espinosa demonstra com preciséo: ela é idéia das afecgbes
corporais. Em outras palavras, é consciéncia dos
movimentos, das mudancas, das acdes e reagdes de seu
corpo na relagdo com outros corpos, das mudangas no

17 “ *Affeccitiones’, termo latino que significa, grosso modo, ‘ os modos pelos quais as substancias sao afetadas’, como um
pedago de madeira é afetado ao ser pintado de vermelho ou como uma cadeira € afetada ao ser quebrada” (Scruton,
2000:12). Ou para usar as palavras de Chaui (1995:105) a afecgéo espinosana refere-se a -toda mudanga, alteragéo ou
modificagdo de alguma coisa, seja produzida por ela mesma, seja causada por outra coisa’.” (COSTA-PINTO, 2003,
p.54)
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equilibrio interno de seu corpo sob a acgdo de causas
externas. A alma é consciéncia da vida de seu corpo e
consciéncia de ser consciente disso.” (CHAUI, 1995, p. 60).

Entretanto, & importante afirmar que embora o corpo e a alma sejam
totalidades compostas, ndo quer dizer que esse todo se reduz a uma justaposi¢cao
de partes, mas que se trata de totalidades estruturadas e auto-reguladas por uma

lei que organiza a relagéo entre elas, conferindo unidade e individualidade ao todo.

A individualidade de um corpo composto, qualquer que ele seja, define-
se a partir da relagdo constante da comunicagcdo e da movimentagao das partes
entre si. Isto &, qualquer variacdo, em suas partes, que nao destrua a relacao

preserva a identidade do individuo.

Podemos afirmar que um individuo composto podera ter inumeras
variagdes, afetar e ser afetado de multiplas maneiras por corpos exteriores e

conservar sua individualidade por meio de trocas com o mundo que o cerca.

A concepcao de individuo de Espinosa nos mostra que um individuo é
uma totalidade em relacdo as suas partes, assim como ele mesmo € uma parte
em relagdo a uma totalidade mais abrangente. Compatibilizar a variabilidade com
a permanéncia nos permite afirmar “a Natureza inteira como um unico individuo,
cujas partes, isto €, todos os corpos, variam de infinitas maneiras, sem mudanca
do individuo total.“ (GLEIZER, 2005, p. 23)

Dai que a alma n&o € um mero agregado de idéias, mas é definida por

uma lei que, organizando seus componentes, traz a unidade de consciéncia.

Assim como o corpo € uma totalidade dentro de uma totalidade mais
abrangente, a alma é uma totalidade mental contida em um conjunto de
representacbes mais abrangentes, e que, junto com outras idéias, constitui o
sistema infinitamente complexo de idéias que representam a esséncia de Deus ou

Natureza.
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2.4.3 - Um caminho para o conhecimento verdadeiro.

Por mais que a alma seja a idéia das afecgbes de seu corpo, ndo
podemos afirmar que ela teria sempre um conhecimento verdadeiro deste corpo e

de si. Ao contrario, a alma tem idéias confusas e imaginativas.

Espinosa definiu a verdade como cada idéia entendida corretamente, e
que esta em correspondéncia com o seu objeto, ja que idéia é uma concepgao do

seu objeto sob o atributo do pensamento.

Para Espinosa, ndo podemos considerar que nenhuma idéia seja falsa,
ainda que a relagéo entre o objeto e sua idéia, por vezes, ndo seja alcangada. Isto
quer dizer que, a hossa maneira de perceber o mundo, muitas vezes, faz com que
a nossa idéia sobre um determinado objeto ndo siga uma logica intrinseca a ele,
mas que essa idéia seja construida de acordo com o ritmo do nosso corpo, ou da
maneira como nosso corpo é afetado por esse objeto, com o qual estamos

construindo essa idéia.

A filosofia espinosana busca mostrar que o nosso intelecto possui uma
capacidade inata para o conhecimento verdadeiro, por meio de um caminho
reflexivo voltado para si mesmo. Para Espinosa, ha trés tipos de conhecimento: a

imaginagéo, a raz&o e a intuigcdo intelectual.

A imagem é um efeito de causas exteriores sobre nos, ou seja, a
imagem n&o nos proporciona a coisa como € em si, mas sim o que julgamos que
ela possa ser pelo efeito que produz em nés. Portanto, a imaginagdo nunca

podera nos fornecer o conhecimento verdadeiro de algo.

A imaginagdo comporta as idéias inadequadas, ou seja, imagens
confusas que provém apenas de nossa experiéncia sensorial € de nossa memoaria.
Segundo CHAUI (1995, p. 38), “(...) a idéia inadequada ou imaginativa & uma
opinido em que depositamos nossa confianga enquanto nenhuma outra imagem a

puser em duvida.”

Vejamos o que Espinosa nos diz:
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“Parte 2, Proposigdo 35, escolio:... quando olhamos para o
Sol, imaginamos que ele esteja a uma distéancia de apenas
duzentos pés de nos. Este erro ndo consiste somente em tal
imaginagdo, mas no fato de que, enquanto imaginamos iSso,
ignoramos a causa dessa imaginacdo... nés ndo imaginamos
o Sol como estando perto porque ignoramos a verdadeira
distancia, mas porque a modificagdo do nosso corpo envolve
a esséncia do Sol, na medida em que 0 nosso corpo é
afetado por ele.” (SCRUTON, 2000, p. 24).

A imagem que tenho do sol é a idéia de um objeto fisico, porém, este
objeto ndo é propriamente o sol. Se eu transferir esta imagem que tenho ao sol,

vou conceber uma idéia inadequada daquele objeto.

Espinosa nos afirma que as idéias imaginativas nos mostram mais o
estado/situacdo do corpo humano do que a natureza dos corpos exteriores.
Quando percebemos o sol temos mais a maneira como nossa visao € afetada por

ele, do que a sua verdadeira dimensao e distancia.

Sendo assim, pelo fato da imaginagdo nos fornecer muito mais os
efeitos das coisas do que suas causas, ela é tida como um conhecimento
inadequado, por ser parcial e confuso.

“Por isso, com a imaginacdo € produzida uma inverséao
cognitiva da ordem da Natureza, com o efeito sendo tomado
pela causa, a parte pelo todo e nossos estados subjetivos

sendo projetados como propriedades objetivas das coisas”
(GLEIZER, 2005, p. 25)

Mesmo a imaginagao tendo algo positivo — pelo fato de indicar o estado
atual do nosso corpo — ela ndo pode nos oferecer o conhecimento verdadeiro, pois

conhecer verdadeiramente é conhecer pela causa.

O conhecimento imaginativo possui dois aspectos importantes: um € a
sua natureza alucinatéria. Esta faz com que as imagens registradas no corpo,
sempre que forem ativadas, seja interna ou externamente, afirmaréo a existéncia

de seu objeto, mesmo que ele ndo mais exista. O outro aspecto € a ordem e a
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relacdo das imagens corporais, fruto dos encontros com corpos exteriores. Como
esses encontros dependem do nosso posicionamento dentro de um espago-tempo
e ainda sao determinados por uma série infinita de causas finitas que escapam ao
nosso conhecimento, essa relagdo das imagens sera contingente e fortuita. Sera
uma relacdo que tera uma variagdo individual reproduzida pelo conhecimento
imaginativo. Isso estabelecera uma “ordem da memaria”, a qual se opde a “ordem
do intelecto”, onde a mente percebe as coisas adequadamente e € a mesma em

todos os homens.

Portanto, podemos afirmar que a imaginagcdo tem a marca da
diversidade e parcialidade das perspectivas individuais, e que, por isso, hao nos

poderia oferecer um conhecimento verdadeiro das coisas.

Para obtermos idéias adequadas, precisamos nos esforgar para
aperfeicoarmos o nosso pensar, para substituir as nossas percepcdes
inadequadas e confusas por no¢gdes mais adequadas da realidade.

No caso do nosso exemplo do sol, ele ndo pode ser concebido apenas
pelo modo como afeta o nosso corpo. Para que eu tenha uma nogao exata do que
€ 0 sol, preciso recorrer a ciéncia, que me dara uma idéia adequada do sol, pois

ela opera com a reflexao racional.

Sera por meio da razao, portanto, que teremos idéias adequadas, as
quais significam que sao idéias das propriedades comuns das coisas — seja de
todas ou de um subconjunto delas — ou seja, a apreensao de um objeto como uma
instancia particular de uma lei geral, e n&o conhecer esse objeto em sua
singularidade. Por exemplo, o movimento € uma propriedade comum em todos os
corpos e, conhecer as suas leis gerais nos permite descrever o comportamento

dos corpos.

Essas propriedades comuns estdo presentes tanto na parte, como no

todo e suas idéias, chamadas de nogdes comuns, também estdo presentes tanto
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nas partes quanto no todo e sdo necessariamente adequadas e comuns a todos

0s homens.

Ou seja, a razao conhece de modo adequado as nogdées comuns, isto
€, as relacdes necessarias entre um todo e suas partes e também entre as partes
deste todo. Para uma melhor compreensao deste conceito, Hardt (1996, p. 154)
nos diz que “as nog¢des comuns sao idéias que sdo formalmente explicadas por
nossa poténcia de pensar’’®Sendo assim, com a razdo atingimos um

conhecimento que € universal e necessario e, por isso, verdadeiro.

E por fim, uma outra forma de conhecimento adequado das coisas, € o
que Espinosa chama de intuicdo. A intuicdo € uma compreensido imediata da
verdade. E quando vemos uma relacdo exata entre uma coisa e a Substancia

divina da qual ela depende, ou seja, quando conhecemos a esséncia de algo.

A intuicdo intelectual também alcanca as idéias adequadas, pois
conhece a natureza intima das coisas por conhecer suas causas e efeitos
necessarios, além de suas relagdes internas necessarias com outras e com toda a

Natureza.

“Nas idéias adequadas ou intelectuais, somos plenamente
ativos: nosso intelecto, por uma forca que lhe é propria,
conhece por si mesmo as causas e efeitos das idéias, a
génese necessaria delas, os nexos que formam com outras
em conexbes e ordens internas e necessarias. Na razdo, as
idéias adequadas nos oferecem sistemas de relagées (aquilo
que os cientistas chamam de leis da realidade); na intuigdo
intelectual, oferecem-nos o conhecimento de esséncias

singulares, isto é, a natureza e a realidade intimas e
verdadeiras de alguma coisa” (CHAUI, 1995, p. 39).

18 “E importante ressaltar que nogdo comum NAO é o mesmo que senso comum. Este Gltimo, de acordo com Abbagnano
(1982:841) significa maneira comum de falar ou viver, € um julgamento sem reflexdo, comumente sentido por todo um
povo, toda uma nagéo. Refere-se a um sistema de simbolos de um grupo social, sistema este antes pratico que
intelectual composto pelas ‘tradicdes, ocupagdes, técnicas, interesses e instituicbes estabelecidas no grupo. As
significagcdes que o compde sao efeito da linguagem quotidiana comum, pela qual os membros do grupo se comunicam’
(...), senso comum sao juizos ‘que ndo se encontram demasiado contaminados pelas teorias’ (Blackburn, 1997:355)".
(COSTA-PINTO, 20083, p.60)
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Conhecer, para Espinosa, é substituir nossas percepgdes confusas e
inadequadas por idéias adequadas e o limite disso é quando tudo o que
pensarmos vira de uma idéia adequada da esséncia das coisas, ou seja, de

Deus/Natureza.

Para a alma “passar da confusdo entre o poder imaginante de seu
corpo e seu proprio poder pensante a iniciativa do conhecimento verdadeiro”
(Chaui, 1995: 63), € necessario um aprofundamento da relagdo entre a alma e o

corpo.
2.4.4 - A natureza humana: sua forga por existir

Na parte 1 da Etica, Espinosa pouco fala sobre o ser humano como
uma criagao diferenciada de Deus. O homem, como mente e corpo, nada mais é
do que um modo finito de Deus, nada dizendo sobre a sua individualidade. O que
podemos encontrar na filosofia de Espinosa que nos explique algo relativo a

distingdo de um individuo?

A filosofia espinosana nos afirma que os modos finitos possuem
resisténcia a danos, fraturas ou fusdes. Quando feridos, se restauram e se
protegem quando se sentem ameacgados; eles possuem um esforgo para persistir

em seu proprio ser.

Esse esforco € chamado de conatus, e € o principio causal pelo qual
explicamos a persisténcia de toda coisa em perseverar em seu ser. Sera a partir
dessa teoria do conatus que Espinosa baseara a sua teoria da afetividade, assim

como seu olhar para a ética e a politica.

O esforgco que constitui cada coisa para perseverar € a sua propria
esséncia atual. Esta perseveranga em seu proprio ser, nao significa manter-se
estatico no mesmo estado.

“Néo se trata, portanto, de uma mera universalizagdo do

principio de inércia. Ao contrario, € tal principio que
apresenta uma aplicagdo particular da tese universal do
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conatus ao caso dos corpos mais simples, pois o ser destes
corpos se confunde com o estado em que se encontram.
Porém, nas coisas complexas, dentre as quais se situa o
homem, muitas vezes € necessario alterar dinamicamente
um certo estado para poder perseverar no seu ser. Alem
disso, quanto mais complexa a esséncia de uma coisa, mais
rico o ser no qual ela tende a perseverar. Assim, a
preservagdo da existéncia biolégica bruta € apenas o
conteudo minimo do conatus de um ser humano. O conatus
humano, portanto, ndo € apenas um principio de
autoconservagdo, mas também de auto-expansdo e
realizagdo de tudo o que esta contido em sua esséncia
singular.” (GLEIZER, 2005, p.31)

Voltando para a relacdo mente e corpo de Espinosa, podemos dizer
que o esforco do corpo para persistir também é um esforco da mente. Isso se
deve ao fato das afecg¢des do corpo e as idéias das afecgdes na alma, ndo serem
experiéncias sem sentido produzindo representagdes apenas em um campo
cognitivo. As afecc¢des e as idéias dessas afecgbes sdo mudangas e significados
fundados neste interesse vital do corpo e da alma que € uma forga interna para

existir e se preservar.

Quando esse esforgo € concebido no ambito mental, ele € chamado de
vontade. Quando esse conatus é descrito corporal e mentalmente, chamamos de
apetite, e quando existe a consciéncia desse apetite, chamamos de desejo.
Todas essas nomeacgdes, no entanto, se referem a mesma realidade, isto €, ao

conatus que é a esséncia atual do corpo e da alma.

“...) Os seres sdo individuos quando possuem conatus, isto
é, quando possuem uma forga interna para permanecer na
existéncia conservando o seu estado.

Os humanos, como o0s demais seres, sdo dotados de
conatus, com a peculiaridade de que somente os humanos
sdo conscientes de possuir o esforgo de perseveragdo na
existéncia. Na verdade, os humanos ndo possuem conatus,
s&o conatus.” (CHAUI, 1995, p. 63).
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Nosso apetite corporal e nosso desejo psiquico s&o as afec¢des do
corpo, que sao afetos da alma. As afec¢des do corpo sao, na alma, idéias afetivas
ou sentimentos e, por isso, a relagdo entre o corpo € a alma e entre eles e o

mundo nada mais € do que uma relacao afetiva.
2.4.5 — Desvendando os afetos: a busca pelo aumento da poténcia

Espinosa, na parte 3 da Etica, declara que ir4 tratar da natureza e

origem dos afetos com 0 mesmo rigor geométrico das partes anteriores.

Em sua teoria sobre os afetos, Espinosa descreve sistematicamente o
desejo humano para mostrar como os afetos surgem dele. Se a nossa esséncia é
o esforgco para persistir em nosso proprio ser e, esse esforgco consciente é

chamado de desejo, podemos dizer, entédo, que a esséncia do homem é o desejo.

Em sua definicdo de afeto, a filosofia espinosana traz novamente a
relacdo entre mente e corpo, isto é, um afeto € algo corporal, assim como ¢ a idéia
desse algo, sendo que, esse algo (afeto) pode aumentar ou diminuir as nossas
atividades mental e fisica. Em outras palavras, Espinosa atribui os afetos tanto ao
corpo quanto a alma, e afirma que: quando as afecgdes modificam a poténcia de
agir do corpo e as idéias dessas afecgdes modificam a poténcia de agir da alma, é
que sao consideradas afetos.

“Por afeto (affectum) entendo as afecgbes (affectiones) do
corpo, pelas quais a poténcia de agir desse corpo é

aumentada ou diminuida, favorecida ou entravada, assim
como as idéias dessas afecgbes.” (GLEIZER, 2005, p. 33).

Nessa defini¢cdo, fica evidente, também, que um afeto é resultado de
uma afeccédo que modifica positiva ou negativamente a poténcia de agir. Podemos
afirmar, portanto, que uma afeccdo que em nada altera nossa poténcia, ndo tem
uma dimensdo afetiva. Se todo afeto € o resultado de uma afec¢do, nem toda

afeccdo gera um afeto.

Como mente e corpo se movem paralelamente, toda mudanca na

poténcia mental sera uma mudanca na poténcia corporal e vice-versa. Quando a

56



nossa poténcia de agir do corpo for reduzida por ocasido de um ferimento, a nossa
poténcia de pensar também sera reduzida, por conta do paralelo mental do
ferimento, que é a dor. E dessa estreita cumplicidade entre mente e corpo que

provém a nossa vida emocional, afetiva.

Entretanto, € importante ressaltar que o nosso ser ndo é apenas
definido por essa forca na conservacido da existéncia, mas também, pela
intensidade dessa forca. Essa variagao de intensidade da forca de existir esta
diretamente ligada a qualidade de nosso desejo, ou seja, esta ligada a maneira

como nos relacionamos com aquilo que nos afeta.

Quando o nosso desejo se cumpre, aumenta nossa capacidade de
existir e o sentimento gerado, a partir disso, chama-se alegria. Quando nosso
desejo ndo acontece, o sentimento gerado diminui nossa capacidade de existéncia

e é chamado de tristeza.

O desejo, a alegria e a tristeza sdo os nossos afetos primitivos e a partir
deles - com o desejo sendo essa forga por existir e a alegria e a tristeza o
direcionamento dessa forga - veremos que € da intensidade do conjunto desses

afetos que provém todos os outros sentimentos humanos.

Continuando na definicdo de afeto proposta por Espinosa, vemos que
“‘quando, por conseguinte, podemos ser a causa adequada de uma dessas
afecgdes, por afeto entendo uma agéo; nos outros casos, uma paixao.”(GLEIZER,
2005, p. 33).

Espinosa distingue os afetos entre ativos e passivos. Para entendermos
essa diferenciagado que é fundamental em seu projeto ético, € necessario conhecer

os conceitos de causa adequada, causa inadequada, atividade e passividade.

Causa adequada ou completa é aquela em que o efeito pode ser
claramente compreendido por ela e, a causa inadequada ou parcial € aquela em
que o efeito ndo pode ser conhecido somente por ela e, desta forma, sua

explicacao necessita ser complementada por causas exteriores.

57



Um ente finito € considerado ativo quando é a causa adequada de um
efeito produzido nele ou fora dele e é considerado passivo quando é a causa
inadequada de um efeito produzido nele ou que dele se segue. Causa adequada
ou inadequada, atividade ou passividade referem-se a suficiéncia ou ndo de um

ente finito frente aos outros entes finitos em produzir e explicar os seus efeitos.

Ou seja, quando esses efeitos sdo afecgbes que fazem variar a nossa
poténcia e quando se explicam pela nossa propria natureza, sdo chamados de
agdes, mas quando a explicagdo desses afetos depende de explicagdes

exteriores, sdo chamados de paixdes.

Podemos afirmar que quando nossos afetos sdo causados em ndos por
causas externas, atuamos de forma passiva e passional, ou seja, somos movidos
pelas paixdes; quando nossos afetos sdo causados em ndés por nossa propria
poténcia interna, atuamos de forma ativa e livre, isto €, somos movidos pelas

acgoes.

Na filosofia espinosana, as paixdes nao sao vicios, nem pecados, mas,
como ja explicitado, sdo efeitos de coisas externas que exercem sobre nds. Por
isso, a razdo nao exerce um dominio sobre as paixées somente pelo fato de ser
uma idéia verdadeira; nesta concepc¢ao trazida por Espinosa, somente uma paixao
pode ser mais forte que outra paixao. Nao existe uma relagao hierarquica entre a

razao e a paixao.

Com isso, Espinosa, mais uma vez, rompe com um pensamento
tradicional que afirma que somos movidos por causas finais externas e que somos
livres quando escolhemos os fins bons e virtuosos. Para o pensamento
espinosano “os propodsitos e intencdes que realizamos, passiva ou ativamente,
nao sao fins externos escolhidos por nossa vontade, mas exprimem a causalidade
eficiente de nosso apetite e de nosso desejo, isto é, de nosso conatus” (CHAUI,
1995, p. 64).
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Seguindo a concepgao da relagdo entre o corpo e a alma de Espinosa,
vemos que, pela primeira vez em toda filosofia, corpo e alma serdo ativos ou
passivos juntos. Espinosa afasta a idéia de que um corpo passivo corresponde a

uma alma ativa ou vice-versa.

Nesta nova forma de relacdo, “a alma vale e pode o que vale e pode
seu corpo. O corpo vale e pode o que vale e pode a sua alma” (CHAUI, 1995,
p.66).

E preciso fazer algumas consideracdes acerca dos tipos basicos de
afetos (ativos e passivos ou acdo e paixdo) e suas relagdes com os afetos
primitivos (positivos e negativos ou alegria e tristeza).

Nascidos do exercicio adequado de nossa poténcia intelectual, portanto
sendo oriundos das idéias adequadas, os afetos ativos mostram que a nossa
razao € dotada de uma afetividade que lhe é prépria, e ndo ha oposicdo entre
razdo e afetividade. Assim como existem os desejos passionais, que s&o
determinados pelas idéias inadequadas, existem também os desejos racionais que

sdo determinados pelas idéias adequadas.

Por serem explicados por sua propria natureza, € certo afirmar que os
afetos ativos s&o prioritariamente positivos (ndo no sentido de uma concepgao
moral e dual de certo/errado, bom/mal), pois, de acordo com a tese do conatus,
tudo o que se explica por sua prépria natureza, ndo é conduzido para a diminuigao

ou tristeza. Toda a afetividade ativa sera alegre e positiva.

Por outro lado, os afetos passionais, por serem dependentes de coisas
exteriores a nos, poderdo ser alegres ou tristes, dependendo da compatibilidade

entre essas coisas e nos.

Vemos que o par ativo/passivo nao recobre o par positivo/negativo
porque, por mais que as agbes sejam sempre alegres, as paixdes nédo sao

somente tristes.
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Existe uma diferenca ética importante entre os afetos ativos e passivos,
mesmo quando falamos em um afeto passivo alegre. As paixdes, sendo o
resultado de nossa interacdo com causas exteriores que sdo sempre variaveis, se
constituem pela instabilidade e pela dependéncia em relagao ao outro, ao que nos
€ externo. Nosso conatus se orienta pelas afec¢des que sofremos, sendo a paixao

um evento que nos acontece: estamos a sua mercé.

Ja a acao se constitui pela constancia, traz a marca do exercicio eficaz
de nosso conatus, pois resulta exclusivamente de nossa natureza. Por isso, é
sobre a acdo que se embasara o projeto de liberagdo e de experiéncia da

beatitude proposto por Espinosa.

O posicionamento de Espinosa sobre a vida emocional tem por base
duas afirmagbes importantes: que as emogdes ou afetos derivam da nossa
natureza como criaturas corporificadas, as quais sofrem forcas que néo
compreendem totalmente e, também, que a emocéo € uma forma de pensamento,

expressando uma maior ou menor atividade da mente.

Pelo fato das emocdes serem formas de pensamento, elas podem ser
mudadas pela razdo. Podemos estudar as emogdes em seu aspecto mental e
perceber quais emocgdes nos desenvolvem de acordo com a nossa natureza, ou

seja, quais aumentam a nossa poténcia.

Espinosa nédo defende a vitéria da mente sobre o corpo, nem mesmo
defende uma forma de vida ascética. O que ele acredita € que a mente e o corpo
sdo idénticos e que a saude de um esta proporcionalmente ligada a saude do
outro. Somos criaturas desejadoras, corporificadas, esforgcadas e, somos feridos e
tocados por coisas fora de nds, em um sistema de causa e efeito. Dessa maneira,
a unica sabedoria € aumentar a nossa poténcia buscando, na medida do possivel,

gque as coisas que acontecem conosco também sejam produzidas por nos.

Se Espinosa esta certo, o pensamento ndo pode mudar diretamente o

corpo, mas sO0 a mente. Porém, ao melhorarmos a mente, melhoramos o corpo.
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Justifica-se que o conselho do filésofo se dirija @ mente do leitor, com vistas a

ampliar a sua compreensao.

Esse conselho s6 sera util se essa compreensao for um aumento da
poténcia e, por meio de tudo o que foi colocado até agora, podemos afirmar que é
pela razao que passaremos das idéias confusas para idéias adequadas, as quais
aumentardo a poténcia da mente. Portanto, na esfera mental, a completude do

conhecimento € no que consiste a nossa poténcia.
2.4.6 - No encontro ético, homens livres

O ponto em que se fundamenta toda a teoria da afetividade, assim
como a ética e a teoria politica de Espinosa, traz a seguinte proposi¢ao ja
explicitada anteriormente: “Toda coisa, enquanto esta em si, se esforca por
perseverar no seu ser.” (GLEIZER, 2005, p. 29)

E, como as esséncias de todas as coisas finitas fazem parte da
dindmica causal da Substancia divina, e por isso, produzem efeitos que estao de
acordo com o seu grau de poténcia, podemos dizer que todas as coisas possuem

uma poténcia de agir, ou como é dito mais freqientemente, uma poténcia de agao.

Para perseverar em sua existéncia, o ser humano — como um ente finito
- se esfor¢ca indefinidamente, sendo que este esforco € a sua esséncia atual.
Entretanto, os seres humanos néo estdo no mundo de forma isolada, e é por essa
razao que eles s6 podem existir em contato com outras coisas finitas que
interagem causalmente com eles, de forma a promover ou minimizar o pleno

exercicio de sua poténcia de agir.

Para Espinosa, a teoria dos encontros se aproxima da pratica politica
na forma de uma teoria do direito: “tudo o que um corpo pode fazer (sua poténcia)
€ também seu direito natural”. (HARDT, 1996, p. 167). Portanto, podemos dizer
que na politica, o conatus € o direito natural.

‘De acordo com esta concepgdo, nosso direito natural é
“coextensivo” ao nosso poder de ser afetado, havendo aqui
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uma dindmica entre o que eu posso fazer e a minha
poténcia. Sempre estendemos ao maximo aquilo que
podemos fazer, sendo esta uma atitude ética, pois
empreender algo nos alegra por ser util a nossa propria
preservagdo. Portanto, apenas somos capazes de
empreender agbes éticas a partir do incremento da nossa
poténcia de agcdo”. (COSTA-PINTO, 2003, p. 71)

Desta forma, a sociedade civil surge para permitir a realizagao do direito
natural, pois segundo Costa-Pinto:
‘no estado de natureza, em que cada um exerce seu direito
natural contra o outro, cada um representa uma ameacga ao
outro, havendo assim um grande desgaste e um
enfraquecimento das poténcias individuais, instaurando-se
um temor constante do outro uma vez que as poténcias

individuais s&o menores que a poténcia de um coletivo”.
(COSTA-PINTO, 2003, p. 71)

Espinosa afirma que é por meio dos encontros que poderemos ampliar
a nossa poténcia de acgdo, a qual esta diretamente relacionada com a nossa

capacidade de afetar e ser afetado pelo outro.

E na vida em sociedade, portanto, que os seres humanos descobrem
que os sujeitos sao mais potentes exatamente pela unido de forgcas para a vida
comum. O cerne do pensamento politico espinosano € voltado para a organizagao
de encontros sociais, de forma a criar e estimular encontros compativeis, relacées

uteis, ou seja, tudo aquilo que aumenta a poténcia de agédo dos seres humanos.

Em sua teoria sobre os encontros éticos, Espinosa descreve,
primeiramente, dois tipos de encontros: ativos que aumentam a nossa poténcia de

acao e 0s passivos que nos decompdem.

E fundamental destacar que os encontros, estando em consonancia
com as idéias de Costa-Pinto (2003), por vezes, sdo muito mais complexos, com

infinitas possibilidades e graus de compatibilidade. Os tipos de encontro citados
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acima serdo utilizados apenas como exemplos limites. Na vida, entretanto, os

afetos gerados pelos encontros podem se combinar de varias maneiras.

“Se imaginamos que uma coisa, que habitualmente nos afeta
de um afeto de tristeza, tem algo de semelhante com outra
que habitualmente nos afeta de um afeto de alegria
igualmente grande, nés a odiaremos e, a0 mesmo tempo, a
amaremos” (ESPINOSA, Etica Ill, proposicdo 17).

Com relagcado aos encontros passivos sera importante esclarecer que:

‘ndo estamos nos referindo a auséncia de acdo, mas a
pouca ou nenhuma compreensdo da causa dos encontros, o
que se relaciona com a heteronomia, com as paixées tristes.
Estas dltimas, muitas vezes, promovem agbes muito
intensas, mas ndo na direcdo da autonomia, mas na dire¢cdo
do padecimento, da serviddo. Ao falarmos em poténcia de
acdo nos referimos a capacidade de empreender uma agéo
ética, libertadora, emancipatoria e ndo simplesmente ao ato
de realizar algo”. (COSTA-PINTO,2003, p. 55)

Para aumentarmos a nossa poténcia, sera necessario buscar bons
encontros, os quais geram a agregacao das poténcias e, com isso, aumentam a

poténcia de agao dos sujeitos.

Relacionar-se de maneira ativa, ou seja, vivenciar bons encontros, esta
diretamente relacionado com nossa capacidade de afetar e ser afetado. Neste
encontro, quanto mais ndés soubermos sobre a causa daquilo que nos afeta na
relagdo com o outro, mais nos sentiremos potentes. E, quanto mais potentes mais
poderemos ser, agir e pensar por conta propria, pois seremos a causa de nossos

préprios afetos e agdes.

E possivel relacionar a poténcia de acdo com a liberdade e com a
felicidade, pois quanto mais o sujeito tem consciéncia daquilo que o afeta, mais
potente ele se torna, podendo se relacionar mais ativamente com as coisas que o

cercam e sendo menos reativo; por ser mais consciente de suas necessidades e
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afetos, consegue ser mais livre para se relacionar com as pessoas e regras que 0

cercam.

Para Espinosa, é livre 0 homem que vive sobre os ditados da razao, e é
mais ativo que passivo em tudo no qual esta envolvido. Liberdade nao é estar livre
da necessidade, mas é estar consciente da necessidade. Esta, por sua vez, &
alcangcada quando vemos o mundo com os olhos da eternidade, além de nos

enxergar, como seres que estdo vinculados as leis imutaveis da Natureza.

Na filosofia espinosana, o homem realmente livre € alegre, altaneiro e

procura sempre o bem, supera perigos, mas também busca evita-los.

Portanto, quanto mais soubermos sobre os nossos afetos, mais
saberemos a causa intrinseca dos nossos encontros, podendo, desta forma, agir

mais ativamente no coletivo.

Para a filosofia espinosana, o homem ético é aquele que, sabendo que
€ parte de um coletivo, age de acordo com a sua razado, a qual esta fundada em
seus afetos e que procura, em sua relagdo com o coletivo, aumentar a sua
poténcia por meio de uma agao de afetar e ser afetado pelo outro, numa relagéao

de liberdade e autonomia.

A partir desta concepcéo de ética estruturaremos toda a nossa reflexao
sobre a necessidade de se buscar uma postura ética em um processo de criagao
teatral colaborativo, no sentido de ampliar e fundamentar as possibilidades de

colaboracéao entre todos os participantes.
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Capitulo 3 — A PARTICIPAGAO EM UM PROCESSO COLABORATIVO

Em minhas leituras sobre o processo colaborativo e na pratica com os
meus grupos de trabalho comecgou a ficar patente a necessidade de uma reflexdo
mais aprofundada sobre 0 que move as pessoas a participar de um coletivo. Além
disso, eu também comecei a questionar, qual € a maneira de estar junto, de

participar que faz com que cada um possa se colocar efetivamente em um grupo.

A necessidade dessas reflexdes esta pautada na prépria definicdo,
organizacgao e desenvolvimento do processo, pois segundo Araujo:
‘o segundo vocabulo da expressdo processo colaborativo
materializa a dimenséao coletiva do fazer, o construir junto, o
criar compartilhado. Este aspecto multiplo e associativo
caracteriza toda a estruturagcdo do processo, que € marcado
pela pluralidade e precisa se organizar de forma a atender
sua natureza multivocal. Determina, também, uma
conformacdo estética contaminada, contraditéria, com a

memoria de varias maos impressa no corpo da obra.”
(ARAUJO, 2008, p. 87)

Esta reflexdo foi se constituindo aos poucos, na medida em que se
percebia que, para que o trabalho se desenvolvesse, a participacao das pessoas
era fator principal de mobilizagdo e constru¢cdo do projeto. O que leva as pessoas
a participar de um grupo? E, neste ato de participar, como conciliar o campo

individual e subjetivo com uma dimens&o mais coletiva?

Um outro fator importante para justificar tal estudo foi perceber que as
dificuldades relatadas nas leituras e nas praticas de trabalho de um processo
colaborativo sdo, de certa forma, intrinsecas ao modo, a postura de cada

integrante em lidar com as questdes suscitadas pelo coletivo.

A meu ver, trazer uma reflexdo apurada sobre a maneira das pessoas
participarem do desenvolvimento de um projeto coletivo é bastante pertinente, pois

muitos comentarios e observacdes - tanto sobre os entraves, quanto sobre as
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conquistas - estdo pautados nas relagdes e maneiras de se estabelecer os

vinculos e posicionamentos entre/das pessoas.

Ou seja, todas as agdes e posicionamentos das pessoas estido ligados
nao apenas a uma decisao pratica e objetiva, como também se relacionam com

uma esfera mais subjetiva do préprio ato de participar.

Portanto, acredito ser importante refletir sobre a dimensao subjetiva da
participacdo dos individuos dentro de um coletivo, pois sera por meio da relacao
entre subjetividades que posturas serdo construidas e poderdo direcionar o
desenvolvimento dos processos de uma forma mais fluida e propositiva, ou mais

arida e desgastante para todos.

E interessante notar que todas as propostas de uma melhor forma de
encaminhar o processo - trazidas por estudiosos do processo colaborativo - estao
ligadas a maneira das pessoas participarem de um coletivo e utilizam palavras ou
conceitos que representam valores, maneiras de agir, sentimentos e posturas que
podem conter compreensdes diferenciadas, pois dependem da interpretacédo e do
grau de entendimento que cada pessoa possui em determinado momento, isto €&,

sao pertinentes a esta esfera da subjetividade.

Para exemplificar o que acabo de afirmar acima, transcrevo algumas
afirmacdes de outros estudiosos do processo colaborativo sob diferentes angulos

de discussao.

Adélia Nicolete, em sua dissertagdo sobre a dramaturgia no processo
colaborativo, em certo momento do texto, aponta algumas caracteristicas

importantes para um “participante colaborativo” dentro de um processo de criagao:

“l...] O ideal é que a discussdo leve ao consenso e esse
consenso é alcangado quando se tem em mente o objetivo
pretendido, o projeto. Mas isso é mais facil na teoria que na
pratica. Além de saber trabalhar em conjunto, é preciso ter
uma dose de paciéncia e determinag¢ao, pois 0 excesso
de timidez ou de polidez, muitas vezes, pode levar a
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omissdo — e ndo ha processo colaborativo sem a
participagao eficiente de todos” (NICOLETE, 2005, p.37.
Grifos meus)

Também podemos refletir sobre as palavras de Mirian Rinaldi, atriz do
grupo “Teatro da Vertigem”, em sua dissertacdo sobre o processo de criagdo do
espetaculo “Apocalipse 1, 11” tendo como foco de discussdo o papel do ator

dentro desse processo:

“[...] (o processo colaborativo) permite o desenvolvimento de
outras habilidades, decorrente das interferéncias em distintas
areas de criagdo. Para que isso ocorra € necessario um
corpo coletivo com potencialidades além daquelas
especificas em sua area de atuagdo, aléem de desejo
propositivo. Tal intervengdo acontece em méao dupla.
Portanto, é igualmente indispensavel a disponibilidade
para falar e ouvir e, mais do que tudo, para refazer. Isso
demanda maturidade nas relagées grupais e a confianga
de que as melhores escolhas serao feitas em prol do
trabalho, acima de qualquer vaidade ou visao pessoal.
Nesse sentido, podemos dizer que o processo colaborativo
demanda uma qualidade poética, na maneira de fazer, e
ética, na inter-relacao dos artistas e destes frente a
obra.” (RINALDI, 2005, p.20-21. Grifos meus)

Ou ainda, nas palavras de Antbénio Araujo, diretor do “Teatro da
Vertigem” que escreve sobre o processo de criagado da peca “O Paraiso Perdido”,
a partir de uma base colaborativa:

“A valorizagcdo da perspectiva individual pode, é claro, num
primeiro momento, acirrar as diferencas. Contudo, a médio
prazo, ela possibilita a construcdo de uma plataforma
comum. Isso, evidentemente, desde que haja a existéncia
prévia de um contexto grupal e de um projeto coletivo de
base. Na verdade, sera essa constante tensdo entre
depoimento pessoal e depoimento coletivo — tensdo de
dificil apaziguamento durante o processo — que definira o
modo colaborativo de criagdao. Porém, insistimos, é
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justamente a radicalizagdo das subjetividades que vai
propiciar, de maneira orgédnica e endoégena, que o
discurso coletivo se forme.” (ARAUJO, 2002. Grifos meus)

“Paciéncia”, “saber trabalhar em conjunto”, “excesso de timidez ou
polidez”, “maturidade”, “confiang¢a”, “radicalizacdo das subjetividades” foram
palavras usadas para demarcar algumas caracteristicas, valores, sentimentos ou
percepcdes necessarios para que os individuos, que realizam um processo

colaborativo, se coloquem de uma maneira propositiva no trabalho coletivo.

A idéia dessas colocagdes € tentar indicar como estas maneiras de se
estar no coletivo podem contribuir nas agcées necessarias a pratica do trabalho.
Porém, podemos perceber que essas colocagdes pouco se aprofundam em como
€ que tais propostas — que estdo pautadas na subjetividade — podem ser melhor

construidas e compreendidas por todos.

Por mais que o processo colaborativo tenha seus principios
orientadores bastante objetivos, como por exemplo, a cena ser o guia da criagao
onde tudo deve ser testado — sejam idéias, propostas ou simples sugestbes — o
caminho para se chegar a um “consenso” passa pelas relagcbes e suas

subjetividades.

Essa esfera da subjetividade, portanto, diz respeito a visdo de mundo
da pessoa, aos principios e valores que a ela Ihe sdo pertinentes e fazem com que
se reconhega como tal. Isso nos aponta que essa esfera subjetiva traz o que

podemos denominar uma dimensao ética.

Desta forma, a postura ética, ou seja, como as pessoas se colocam em
um processo colaborativo, tem uma grande importancia para o desenvolvimento

da criagao dentro dessa proposta coletiva participativa.

Dificil refletir sobre isso sem cair em julgamentos e preconceitos, pois
como dizer qual maneira de se relacionar € mais propositiva, sem levar a
discussao para uma visdo dualista de “certo e errado”, “bom e mau”, “melhor e

pior”. Como refletir sobre tudo isso, sem perder a profundidade e a complexidade
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das relagdes humanas e sem esquecer a riqueza da diversidade e pluralidade de
olhares caracteristicos dos diferentes modos de vivéncia e experiéncia das

pessoas?

Durante este tempo de pesquisa, fui percorrendo o caminho delicado de
prestar atencdo no modo como as pessoas se colocavam, tentando buscar
estabelecer uma reflexdo sobre a postura ética dos participantes dentro de um
processo coletivo colaborativo para embasar uma discussédo abrangente, profunda
e coerente referente a maneira de participagdo das pessoas dentro do grupo,

levando-se em consideragao que isso perpassa por uma esfera subjetiva.

Para fundamentar conceitualmente essa nossa reflexdo, a dissertagao
de Alessandra Buonavoglia Costa-Pinto (2003) nos guiara, juntamente com a
autora Bader Burihan Sawaia com seu artigo: “Participagao social e subjetividade”
(2001), nesse caminho de mostrar a importédncia de refletir sobre o papel da
subjetividade na participagao ética dos individuos dentro de um grupo que trabalha

com o processo colaborativo.

Entretanto, para refletir e eleger a subjetividade na compreensédo de
questdes coletivas, e também, para um aprimoramento da praxis emancipatoria
das pessoas que participam desse coletivo, é preciso ter uma atencédo para
algumas questdes que este assunto suscita atualmente.

Uma dessas questdes diz respeito a “um carater fashion da

subjetividade que exerce a ‘tirania da moda’"’

, uma pressao que faz com que se
escreva cada vez mais sobre ela, tendo em vista a receptividade, em detrimento

da preciséo conceitual.” (SAWAIA, 2001, p.116)

Além disso, uma outra questdo que precisa ser colocada vem dessa
l6gica do capital, a qual comanda a nossa época, e que submete os homens e

suas relagcdes aos interesses fortemente econdmicos, ou seja, as imposigdes de

19 “Conceito usado por Jacques Bouverese para referir-se a pressdo que faz com que os intelectuais franceses escrevam
cada vez mais tendo em vista a recepgao midiatica” in SAWAIA, op.cit. p.116.
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mercado. Sendo assim, é preciso analisar com rigor critico a intengdo que existe
atras dessa exploséo de interesses pela subjetividade, pois “sera que o motivo é o
desejo de recuperar a dimensdo humana esquecida pelo triunfo da razéo
positivista ou é a manipulagdo e exploracdo mercantii da subjetividade em

beneficio do lucro, antagdnicos a autonomia?” (SAWAIA, 2001, p.116)

Essa segunda intencionalidade se evidencia constatando-se o numero
crescente de publicagbes que se tornam best sellers como os livros de
organizagdo empresarial, de auto-ajuda e de afetividade que propdéem um
gerenciamento instrumental de nossas emocgdes; a subjetividade aparece como
uma estratégia que tem como finalidade utilitarista transforma-la em forca
produtiva.

“Peritos em emogdo surgem com incrivel velocidade, criando
conhecimentos e tecnologias (receitas) para manipular e
regular sentimentos, assim como cursos para ensinar que o
chefe emocionalmente inteligente evita atritos pessoais e
passa ao trabalhador a sensacdo de que sdo amados,
reconhecidos e participantes (embora mal-remunerados).
Criam-se calculos sofisticados para medir quanto o0s
investimentos em afetividade revertem em beneficio da
empresa, bem como escalas de avaliagdo da ‘inteligéncia

emocional”’ cujo pardmetro é a sua eficécia produtiva”.
(SAWAIA, 2001, p.116)

Portanto, ao trazermos a reflexdo sobre o papel da subjetividade na
participagdo das pessoas dentro de um coletivo teatral, precisaremos nos atentar
para esses perigos discutidos acima, a fim de ndo incorrermos no equivoco de
superficializar as relagées dentro do grupo, propondo quase um manual de boas

maneiras.

Por outro lado, a reflexdo sobre a subjetividade no ato participativo se
mostra interessante e pertinente para nao continuarmos com colocagdes

generalizadas sobre as posturas das pessoas dentro de um processo colaborativo,

20 “Esse conceito foi criado por Goleman, no livro homonimo do referido autor”. In SAWAIA, op.cit., p.116
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ja que sabemos que este processo soO se estabelece com a participagao efetiva e
igualitaria de todos. E, sabemos que isso é complexo, pois segundo Araujo:
‘as vezes, sem perceber, as pessoas estdo lutando entre si
movidas por impulsos narcisistas, demarcacgées de territorios
ou crises de inseguranga. Ao mesmo tempo, também,

subsiste a vontade e a necessidade de cooperarem umas
com as outras”. (ARAUJO, 2008, p.73)

Em nossa pesquisa sobre a dimensdo subjetiva na participagao
coletiva, percebemos que era necessario definir o proprio conceito de participacao
nos dias de hoje e, para tanto, foi preciso olhar para o percurso histérico deste

conceito para melhor embasarmos a nossa reflexao.

Sendo assim, faremos uma pequena digressdao em nossa reflexao,

porém, tentando fazer algumas correlagdes com o processo colaborativo.

De acordo com Sawaia (2001, p. 117), o ato de participar, até os anos
80, tinha uma grande conscientizagao politica e social e uma mobilizagao coletiva
cujo objetivo principal era a estrutura social, tanto no sentido de transforma-la,

como também, de propor uma reforma, uma modernizagéo~’

A concepcgao de participagdo daquela época trazia uma énfase na
objetividade, na racionalidade e na coletividade, a qual centrava sua forma de
atuacdo em indicadores quantitativos: "participar € arrebanhar o maior numero de
pessoas para diferentes objetivos coletivos, como reivindicar direitos e beneficios,
criar projetos desenvolvimentistas, exercer o direito de voto, fazer greves.”
(SAWAIA, 2001, p. 117)

21 “Nos anos 50, os indicadores da participagao sao associados a teoria do desenvolvimentismo, central nos trabalhos de
modernizagdo de comunidade na América Latina. A preocupagdo € com a participacdo do cidaddo em projetos de
modernizagdo das comunidades pobres. Aparece como conceito central na teoria dos grupos e de lideranga. Nos anos
60 aparece com dois sentidos: 1) énfase no utilitarismo da eficiéncia organizacional e social. A meta é a participagéo
nos lucros das empresas e o aperfeicoamento do processo democratico e 2) como conceito chave nas ciéncias sociais
comprometida com a transformagdo social, sinbnimo de resisténcia e agédo revolucionaria. Seu destinatario é o
trabalhador, sua condigdo, a conscientizagdo e suas formas, a mobilizacdo em torno de reivindicagdes locais,
trabalhistas e sociais”. (SAWAIA, 2001 p. 117)
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Além disso, o tempo e o espaco desse modo de participar eram bem
definidos, sendo que a temporalidade se pautava pelo periodo necessario para a

realizacao da atividade planejada e o espago era sempre publico.

Durante a década de 80, a participagdo comega a ganhar novos
contornos e seu sentido estrutural, coletivo e objetivo passa a ser permeado por
uma preocupacao com a individualidade e a afetividade; desta forma, o espaco do
ato de participar adquire novos horizontes. O tempo deixa de ser regido pelas
agdes pontuais e torna-se o tempo do cotidiano; valores éticos como diversidade,
autonomia e emancipagao tornam-se o foco da cena deixando a liberdade e a

igualdade como atores coadjuvantes.

Segundo Sawaia, “essas mudangas sao positivas na medida em que
superam a dicotomia entre razdo e emogado, entre publico e privado e o
reducionismo estrutural que vé a participacdo como algo fora do sujeito”. (2001, p.
118)

Estas afirmacdes nos possibilitam compreender a importancia de - a
partir da mudanca de foco do ato de participar — construir uma reflexdo profunda
que abarque tanto a esfera subjetiva, quanto a coletiva da participagao, buscando
relaciona-las de modo que a emancipagdo do sujeito seja diretamente
proporcional a emancipacdo do coletivo, isto €, quanto mais autbnomos os

participantes de um grupo, mais forte sera esse coletivo.

Nessa analise histérica do conceito de participacdo percebemos que,

atualmente, o que fica mais evidente sobre o ato de participar € a sua polissemia.

“As formas de participagdo variam de intensidade, desde a
simples adesdo até a absor¢do do individuo, de
espacialidade, participagdo ‘face a face’, anénima virtual,
local, global; de motivo por obrigagédo, por interesse, por
imposicdo, por afeto; de temporalidade, longa duracéo,
imediata”. (SAWAIA, 2001, p. 119).
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Contudo, a autora citada também nos mostra uma qualidade importante
da participagdo que precisa ser apontada, pois mesmo as suas mais variadas
formas citadas anteriormente nao sao suficientes para explicar os diferentes usos
da palavra participacdo. Essa qualidade diz respeito a fungcdo social do ato de
participar: a dialética exclusao/inclusao, isto €, a participacdo pode ser excludente,
ou seja, direcionada ao status quo, ou agregadora visando a transformacao da

sociedade.

Portanto, o importante é refletir sobre o carater ideoldgico que esta
contido nessa variedade de formas da participacdo. Pois, independente de sua
maneira de se estabelecer, o que é preciso discutir € se a participacdo de uns
acaba sendo mais uma forma de exploragao para trazer beneficios para outros, no
sentido de fornecer - a esses outros - meios de controlar assuntos de seus
interesses, ou se essa participacdo visa suscitar nos homens a consciéncia e a
afirmacao de seu potencial transformador, buscando trazé-los para uma esfera de

liberdade e igualdade.

Vamos propor uma ponte de reflexdo entre essa questdo levantada
acima e a prépria pratica de um processo colaborativo. Sabemos que a sua pratica
pressupde a existéncia de conflitos e tensdes entre os integrantes do grupo, pelo
fato de que este processo s6 se estabelece com a efetiva participacado de todos os

envolvidos.

Percebemos que € nos momentos de finalizagao da criacdo, que essa
tensdo entre a dimensdo coletiva e a individual (subjetiva) se estabelece mais
fortemente, pois € necessario realizar escolhas. Isto &, esse tensionamento
vivenciado, principalmente nestes momentos finais, estabelece, por vezes, um

paradoxo entre a criacdo/autoria individual e o posicionamento/vontade coletivos.

Por outro lado, essas forgas de negociagbes que se apresentam,
segundo Araujo:

‘brovocam uma tensdo produtiva, ou até mesmo um
antagonismo, que fortalece o proprio grupo e o conceito-geral
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que o mesmo tem de trabalho — ainda que por via da crise e
do conflito. Por outro lado, as individualidades também saem
fortalecidas por essa dindmica de confrontos, dialogos e
negociacbes presentes dentro do processo”. (ARAUJO,
2008, p. 60)

Ou seja, acredita-se que quanto mais os individuos de um grupo
participam desse coletivo, mais se fortalecem enquanto sujeitos autbnomos, pois
reconhecem e afirmam suas aspiragdes e desejos particulares, na busca por
construir um espacgo coletivo, radicalmente includente, que seja forte e que

potencialize todas as préprias individualidades.

Fechando esta ponte com a dialética inclusdo/exclusdo da participacao,
0 processo colaborativo deseja construir — por meio das individualidades — um
espaco coletivo que seja gerador e transformador no desenvolvimento artistico e
humano das pessoas envolvidas. A participagdo no processo colaborativo,
portanto, pretende a autonomia dos individuos e ndo sua submisséo para atender

apenas comandos externos de qualquer natureza.

Diante destas colocagbes acima sobre o papel da subjetividade na
participacdo, o ser participativo que pretendemos afirmar possui uma forga
subjetiva, € afetado por outros corpos e sente/interpreta o mundo em suas
diferentes formas de participacdo. O ato de participar desse individuo se relaciona
inteiramente com a forma de participagao estabelecida coletivamente, mas que se

organiza numa esfera subjetiva, como experiéncia existencial.

Ou seja, o individuo participativo se apropria das questdes coletivas e
busca ampliar a sua poténcia na relagdo com o outro como expressao de uma

condi¢ao existencial.

Ao pensarmos a participacdo das pessoas em um processo
colaborativo, precisamos ter em mente uma participacdo que se define dentro e
fora do individuo, pautada no subjetivo e na coletividade e que acontece,

necessariamente, por meio da relacgao.
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A participacdo que buscamos refletir se caracteriza por ser uma
necessidade do sujeito, ela ndo vem de fora. Participar ndo deve ser algo imposto
e deve comportar desejos particulares, como fator condicional para se viver bem
em coletivo/sociedade, pois € imanente ao ser humano, o qual traz em si desejos
e necessidades individuais. Isto ndo significa, porém, desconsiderar as estruturas

sociais que marcam a pessoa como sujeito histérico.

Podemos dizer, segundo Costa-Pinto (2003, p. 44), que quando
refletimos sobre participacao, estamos refletindo sobre concepgdes de sociedade,
de ética, de cidadania, de justica, de movimentos sociais, e que o discurso central
dessa reflexao é ético-politico.

Além disso, a participacdo possibilita e promove as pessoas a se
encontrarem com outras pessoas, pois traz como pressuposto o encontro, ja que é

por meio da relagdo que a participacdo acontece.

Estas reflexdes nos ajudam, portanto, a comegar a entender o que leva
as pessoas a participar de um coletivo que trabalha por meio de um processo
colaborativo. Percebemos que, além do contexto histérico que proporcionou o
surgimento de tal processo, existe uma demanda interna das pessoas por buscar

espacos que contemplem o desenvolvimento de seus anseios e desejos.

Pelo fato do processo colaborativo ter como um dos seus pressupostos
definidores o desenvolvimento de um trabalho que busca a horizontalidade das
fungdes artisticas em um espaco igualitario de proposigdes entre as pessoas,
podemos afirmar que ele se torna uma dindmica bastante acolhedora para se

estabelecer uma participagao ativa e potencializadora do sujeito.

Precisamos refletir, agora, sobre como essa participacédo efetiva pode
acontecer, ou seja, qual é a maneira de estabelecer, na pratica, que o ato de
participar seja potencializador para o desenvolvimento do trabalho em coletivo e

individual.
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Para comecar a responder a esta questdo, vamos afirmar novamente
que pensar a participacdo € ter um discurso central ético-politico. Iremos pensar
gue a maneira como as pessoas se colocam em um coletivo esta ligada a sua
postura ética, isto €, como as pessoas expressam suas subjetividades em um

contexto social caracteriza uma dimenséo ética no ato de participar.

Desta forma, neste momento do texto podemos recorrer a Espinosa
que, no livro IV da Etica, fala que “a capacidade do homem de ser afetado, e o
modo como o é, é determinante na constituicdo dos valores éticos, pois 0 que faz
a coisa boa ou ma € o afeto de que deriva”. (FERREIRA, 1997, p. 474 in SAWAIA,
2001, p.125).

Nao estamos falando aqui da idéia de um bem e de um mal
transcendentes e eles também nao estdo nas coisas. A idéia de bom diz respeito a
valorizagdo daquilo que traz a expansao da vida, orientada pelo desejo de ser
feliz. Este desejo também ndo se caracteriza por vontades particulares ou
indiferentes a conceitos ideoldgicos e coletivos. O que faz o ser humano feliz € a

disposigao de pensar e agir por si proprio.

Para contribuir com a nossa reflexdo sobre a ética da participacgao,
Marilena Chaui nos esclarece que sé € possivel a existéncia da ética a partir de

algumas condi¢des essenciais:

“a) é necessaria a existéncia de um agente que se reconhega
como sujeito de sua acgdo; b) esse agente s6 pode se
reconhecer como sujeito da agao se ele for livre para realiza-
la; c) ele s6 se sentira livre para realiza-la se tiver
consciéncia da agdo que realiza e d) se for capaz de
responder por sua agao”. (In COSTA-PINTO, 2003, p. 45)

O sujeito ético participativo, portanto, € livre, consciente, age por si
proprio, sem esquecer que € um ser historico e social e que por isso necessita

dialogar com as condi¢des coletivas existentes.
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Seguindo o pensamento espinosano, podemos refletir sobre o grau de
participagéo a partir do conceito de poténcia de agdo. Colocada como objetivo da
praxis participativa, a poténcia de agao busca o fortalecimento do sujeito enquanto

agente de sua agao favorecendo o encontro com o outro.

Esta abordagem fica melhor compreendida por meio desta breve
retomada do conceito de poténcia de agido que é
“a capacidade de ser afetado pelo outro, num processo de
possibilidades infinitas de criagdo e de entrelagamento nos
bons e maus encontros. E quando me torno causa de meus
afetos e senhor de minha percepg¢éo. A poténcia de padecer,
ao contrario, € viver ao acaso dos encontros, joguete dos

acontecimento, pondo nos outros o sentido de minha
poténcia de acgdo.” (SAWAIA, 2001, p. 125).

A poténcia de acgao possibilita que as pessoas conhecam e tenham
consciéncia do que as afetam e conseguem lidar de uma maneira mais auténoma

e consistente nas situagdes em coletivo.

Espinosa nos diz que, o objetivo de cada pessoa é, cada vez mais,
aumentar a sua poténcia e, para conseguir isso, € preciso se unir ao outro,
incondicionalmente, pois sé através do encontro, da relagéo, é possivel alargar o

NnosSso campo de agao.

Portanto, ao buscar uma forma de participacédo visando a poténcia de
acgao, estaremos fortalecendo o sujeito por meio do aprofundamento consciente de
suas potencialidades e de sua situagao coletiva/social. Com isso, acredita-se que
o individuo passe a ter uma postura ativa e critica, buscando exercer sua poténcia
para a transformacao da realidade, e deixe de ser apenas um executor de ordens

alheias, vindas de fora, e das quais n&o tem consciéncia alguma.

Participar com o objetivo de ampliar a poténcia de agdo de cada um
esta relacionado a ampliagdo da dimensdo como sujeito, buscando o crescimento
consciente e a alegria. Portanto, afirmar a maneira de participagdo das pessoas

dentro de um processo colaborativo por meio do reconhecimento de sua poténcia

77



de agao, estabelece alguns parametros éticos — de postura individual e coletiva —
que podem possibilitar com mais embasamento uma participagcao efetiva e

transformadora para todos.

A maioria dos pesquisadores sobre o processo colaborativo faz mengao
a complexidade de se estabelecer, na pratica, as relagdes dentro de um grupo de
criagdo, e indica, por vezes, algumas posturas necessarias para que uma fluidez

mais propositiva aconteca no encaminhamento do processo.

Construir uma pratica teatral visando empreender tais posturas
apresenta uma complicada dialética que exige uma reflexdo mais apurada para
ndo cair em julgamentos, cobrangas ou conselhos moralistas. Isso se evidencia
nas palavras de Araujo:

“‘Durante os ensaios € bastante comum o choque ou a
contraposicdo de visbes de mundo dispares. Tais
contradigbes, contudo, n&o s&o extirpadas, mas Ssim,
alimentadas. Ou seja, elas estardo explicitamente presentes
dentro da obra, revelando cisées inerentes ao grupo. Por
outro lado havera o movimento de busca por territorios
intermediarios, minimos denominadores comuns, enfim,

solugbes viaveis para que os diferentes pontos-de-vista
sejam atendidos”. (ARAUJO,2008, p.80)

Como entado estabelecer esse “movimento de busca por territérios
intermediarios” por meio de uma acdo embasada em uma postura ética

participativa que potencializa tanto os individuos quanto o grupo?

Para Espinosa, a acdo € um efeito que resulta de uma idéia claramente
concebida, ou seja, acdo € decorrente do desejo definido pela poténcia do
homem, quanto mais potente €, mais conhece a causa de seus desejos. Podemos
dizer que a agao ética € sempre boa, pois “de acordo com Chaui (1995, p.105)
sdo ‘afetos ou sentimentos, idéias ou pensamentos, atitudes ou comportamentos

dos quais somos a causa ou os agentes’™. (COSTA-PINTO, 2003, p.69)
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Com isso, para podermos nos guiar na construgdo desses territorios
intermediarios de uma forma mais consistente, Espinosa nos aconselha estarmos
em constante aperfeicoamento de nossa razéo, dessa razao afetiva ja explicitada
ao longo dessa dissertagao. Para ele, € ai que reside a nossa felicidade suprema,
posto que € a razdo que nos garante a compreensdo adequada do mundo,
permitindo assim que formemos idéias adequadas das coisas.

Possuindo idéias adequadas das coisas, nos alegramos e
incrementamos nossa capacidade de agir, ou seja, aumentamos nossa poténcia
de acdo. E é afirmando novamente a participacdo como poténcia de acdo que
reside uma conexdo importante da filosofia espinosana: a passagem da teoria
para a pratica, pois este “¢ o0 momento em que suspendemos o esfor¢co de pensar
o0 mundo para comegar a cria-lo” (HARDT, 1996, p.105 in COSTA-PINTO, 2003,
p.69).

“Estar potente € ter capacidade de colocar coletivamente
idéias em pratica e, para tanto, € preciso que nossa
capacidade de agir, que nossa poténcia de acdo seja
aumentada, o que se da na sociedade. Da mesma forma que
a alegria nos potencializa para a agdo, o ato de agir nos
alegra e desta forma nos potencializa, nhum processo de

alimentacgéo recursiva”. (COSTA-PINTO, 2003, p. 70)

A participagdo como poténcia ndo traz uma disparidade entre a ética da
eficacia e a de principios. Participamos eticamente quando algo se realiza do qual
somos a causa adequada. Essa participacdo tem como motivo principal
ultrapassar-se, visando o crescimento da alegria. Como um ensinamento, vejamos

uma citacao sobre os xavantes. Eles:

“

. S4o solidarios e colaboradores, ndo por bondade... ou
porque tenham a intengdo de somar pontos para alcangar o
paraiso terrestre, mas por uma necessidade pratica de
preservagdo da comunidade. Os xavantes ndo conhecem o
altruismo, n&o praticam atos uteis ao proximo ou a
coletividade, por acreditarem tratar-se de atos virtuosos...,
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certamente porque sabem que o individuo existe no grupo e
que, embora ndo amando toda a coletividade, o mais sabio
para a expanséo da vida € lutar pelo melhor para toda a
comunidade, uma forma de lutar para si mesmo. A
participacdo esta livre do amor incondicional ao proximo”.
(COELHO, 2000, p.182 in SAWAIA, 2001, p.126)

Para estabelecer posturas éticas participativas dentro de um processo
colaborativo, portanto, € preciso pensar a participacdo como poténcia de agao, a
qual exige seres sensiveis, que buscam se afetar e serem afetados em seus

diversos encontros.

E, sendo o afeto aquilo que aumenta ou diminui nossa poténcia,
fazendo com que o pensamento e a acdo se realize de determinada maneira, €
necessario criar espacos dentro da pratica de trabalho que contemplem os afetos
como um elemento indicador da qualidade da participacdo. Da mesma forma,
construir uma reflexdo e uma pratica que busquem compreender quais sdo os
afetos que constituem a acdo e a participagcdo dos individuos dentro de um

coletivo.

Para tanto, € preciso também, evitar o empobrecimento do campo
perceptivo dos individuos centrando a atencdo, o pensamento e os afetos em uma
unica necessidade coletiva. Participar eticamente € participar por inteiro, buscando
alargar o nosso campo sensorial para compreendermos cada vez mais as
diferenciagdes do mundo, identificando com mais clareza a causa dos nossos
afetos e, consequentemente, atuando de maneira muito mais propositiva e potente

tanto na esfera individual quanto coletiva.
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CAPITULO 4 - O CIRCULO HERMENEUTICO ENTRE A TEORIA E A PRATICA:
A DESCRICAO DOS TRABALHOS PESSOAIS COM GRUPOS

Durante estes trés anos de pesquisa, participei do desenvolvimento de
dois processos de trabalho que foram, ao longo dos estudos, se configurando
como a praxis desta presente pesquisa.

A decisdo por incluir os dois grupos em minhas reflexdes foi se
delineando aos poucos, junto com a percepgao de que a minha pratica com o
processo colaborativo estava presente em todas as minhas agdes, sejam elas
voltadas mais para uma concepg¢ao artistica ou para um direcionamento mais

pedagdgico.

Além disso, percebi que os dois grupos se complementavam em
minhas observagdes e traziam, ao mesmo tempo, diferencas surpreendentes de
conducao e envolvimento das pessoas que enriqueciam e tornavam ainda mais

complexa a discussao do tema.

A metodologia aplicada, nestes dois grupos, foi baseada, quase que
integralmente, na observagédo participante, porém com as devidas variagdes
sintonizadas com o desenrolar do processo de cada grupo.

A observagao participante ainda nao possui uma definicdo muito
esclarecedora nas ciéncias sociais. Muitos autores tém se dedicado a esse tema e
percebe-se, entre eles, diferengas basicas em suas concepgdes. A presente
pesquisa nao pretende discutir as diferentes linhas de abordagem sobre a
observacao participante, mas € importante conceituar em quais aspectos teoricos

deste tema a pesquisa se pautou.

A definicdo sobre pesquisa participante que nos orientou trouxe uma
reflexdo importante sobre o proprio ato de participar, pois considera que o
envolvimento com a subjetividade dos individuos e do grupo € um requisito

fundamental para a compreensao das acdes humanas.
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A autora dessa definicdo, Florence Kluchhohn descreve a observagéo

participante como “... um compartilhar consciente e sistematico, conforme as
circunstancias o permitam, nas atividades de vida e, eventualmente, nos
interesses e afetos de um grupo de pessoas”. (BRUYN, 1966, p. 13 nota 21 in

HAGUETTE, 1999, p. 70)

Como a agao de participar de um grupo tem sido um dos pontos muito
discutidos nessa dissertacao, fica evidente a necessidade de também se pensar a

participacado do sujeito enquanto pesquisador dentro do coletivo.

Essa definicdo tocou ainda em algo importante sobre a postura que eu
— no caso, a observadora — precisaria me atentar para ndo me colocar de uma
maneira exageradamente objetiva, observando as agbes e acontecimentos e
enquadrando cada assunto em reflexdes estanques, sem considerar a

profundidade e a complexidade subjetiva dos acontecimentos.

A concepcao de Kluckhohn trouxe um olhar mais cuidadoso sobre o ato

de participar como pesquisadora, pois, segundo Haguette:

“

. Kluckhohn utiliza os termos compartilhar consciente e
sistematico nas atividades do grupo e nos seus interesses e
afetos, o que implica, em primeiro lugar, que a observagdo
participante ndo se concretiza apenas através da
participagcdo do pesquisador, mas que essa participacédo
deve significar um envolvimento maior do pesquisador, um
compartilhar, nhdo somente com as atividades externas do
grupo, mas com 0S processos Ssubjetivos — interesses e
afetos — que se desenrolam na vida diaria dos individuos e
grupos”. (HAGUETTE, 1999, p. 72)

Desta forma, o meu cuidado e a extrema atengao para todo e qualquer
acontecimento no processo - tanto coletivo quanto individual — foram muito
intensos e exigiram muitas reflexdes sobre a minha postura e participagdo dentro
dos grupos, pois a forma como eu me colocava buscava ser bastante

determinante no sentido de construir um olhar abrangente e consistente, evitando-
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se, assim, o predominio de uma postura individualista ou manipuladora do

processo.

Um outro autor guiou a nossa reflexao sobre a observagao participante:
Bruyn. Bruyn amplia a concepgao do tema com o “pressuposto de que a
sociedade é construida a partir do processo interativo de individuos e grupos que
agem em fungdo dos sentidos que o seu mundo circundante representa para
eles”. (HAGUETTE, 1999, p. 74).

Segundo Bruyn, em sua definigcdo sobre observagao participante:

“Para nossos fins (ndo-grifo nosso), examinaremos a
observagéo participante como uma metodologia, isto €, em
termos de seus principios e sua filosofia, como uma
orientagcdo basica para o estudo da sociedade humana’.
(HAGUETTE, 1999, p. 74)

O referido autor deixa de ver esse método apenas como uma técnica de
coletar dados, fundamentando sua pratica em uma teoria que se baseia sobre a
natureza do homem e da sociedade. Esta definicao foi importante, pois trouxe a
dimensao do coletivo na acdo de observar e participar, fator fundamental para o
processo colaborativo que ndo pode deixar de olhar essa dimensao durante o
desenvolvimento da criagdo teatral.

Sabemos que a nossa mente é extremamente seletiva e que um objeto
ou situagao observado por duas pessoas, tera descri¢gdes diferentes, pois o tipo de
formacgao, as aptiddes, o grupo social, a histéria de vida e a bagagem cultural de
cada pessoa fazem com que cada uma escolha determinados aspectos do que
“v&”, em detrimento de outros. (LUDKE e ANDRE, 1986, p. 25)

Portanto, por ndo ter nenhum instrumento especifico para orientar a
observacgao participante (questionario, roteiro de entrevista), o andamento da

pesquisa recai quase que exclusivamente sobre o observador.
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De acordo com Haguette (1999, p.78) é muito ténue a linha que separa
as interpretacbes coerentes das distorcbes de interpretacdo de algum

acontecimento do processo estudado. Isso se deve a alguns fatores:

“1) o viés sociocultural do observador, ou seja, o viés de
partilhar a perspectiva e valores de sua propria cultura de
seu tempo e de seu meio com o desempenho do papel de
pesquisador; 2) o viés profissional/ideolégico, que induz a
seletividade da observacdo, dependendo do quadro de
referéncia ou do tipo de ftreinamento recebido pelo
pesquisador; 3) o viés interpessoal do observador que
moldara, a partir de suas emocgoes, defesas, etc., o que ele
“vera” como significativo e a maneira como ele percebera a
interacdo humana; 4) o viés emocional do observador com
relacdo as proprias necessidades como pesquisador; em
outras palavras, a necessidade de confirmar suas hipoteses,
de “estar certo” pode leva-lo a forgcar uma “ adequagédo” do
real a suas teorias prévias sobre o fenébmeno; 5) o seu viés
normativo acerca da natureza do comportamento humano
pode conduzi-lo a juizos de valor que prejudicardo ndo so
sua coleta de dados, como sua analise e interpretagéo.”

Todos esses fatores descritos acima foram sentidos/observados por
mim e, durante as reflexdes sobre o0 grupo, sobre a minha postura e a postura dos
participantes, ficava claro, muitas vezes, o alto grau de exigéncia e a atengao que
sao necessarios para/na conducao/observagcao do processo.

Além disso, também era evidente, em alguns momentos, o0 meu proprio
limite de discernimento e clareza em determinadas questdes, onde o envolvimento
em tais circunstancias comprometia e ao mesmo tempo fazia-se pertinente para o

desenvolvimento do processo.

Com isso, podemos considerar que o ponto de “fraqueza” da
observagéao participante reside na relagao observador/observados e na delicadeza
de percepgéao do primeiro em consequéncia do seu envolvimento, o que € inerente

a propria técnica. E, por ser um método que busca muito mais os sentidos das
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acdes do que as aparéncias, ele traz seus proprios limites de compreensao das

situacoes.

Foi a partir de todas essas reflexdes e atenta a todas essas delicadezas
e possiveis confusdes, que me norteei na condugao dos processos colaborativos

por meio da observacao participante.

A decisdo pelo método da observacido participante se deu, portanto,
pelo fato de ser uma metodologia que possibilita um contato mais direto entre o
pesquisador e os sujeitos pesquisados, sendo um jeito mais coerente de verificar a
ocorréncia de alguma quest&do. Além disso, esse contato mais pessoal e estreito
permite que o observador chegue mais perto da “perspectiva dos sujeitos” (Ludke
e André, 1986: 26), ou seja, o pesquisador acompanhando as experiéncias dos
participantes apreende com mais propriedade o significado que as pessoas

envolvidas no processo atribuem as suas proprias agoes e a realidade a sua volta.

Essa perspectiva € importante, pois, no caso do processo colaborativo,
o seu desenvolvimento acontecera por meio da relagdo das agdes das pessoas
dentro de uma esfera subjetiva e coletiva. O modo de construir essa arena de
encontros entre os individuos sera extremamente importante para se perceber as

questdes levantadas e para o encaminhamento do trabalho.

Feita a opcao pela observacado participante, uma outra decisdo que
precisaria ser tomada era relativa ao grau de participagdo que eu teria nos dois
trabalhos. Sendo assim, optei por ter uma participagao total no desenvolvimento
dos grupos, assumindo o papel de orientadora/diretora dos processos de criagao,
por considerar que esta fungdo me possibilitaria um olhar bastante abrangente
sobre todas as agdes do desenvolvimento da pesquisa tanto individual quanto

coletivamente.

Quanto a questao da explicitacdo do meu papel de pesquisadora, isso
foi colocado da maneira mais clara possivel, a partir do momento em que se

decidiu incluir cada grupo em minhas reflexdes do mestrado.
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4.1 - SOBRE O TRABALHO COM O “GRUPO 1”

4.1.1 - A formagao do grupo, estabelecimento de horario e local de

trabalho.

Em varios textos sobre o processo colaborativo, os estudiosos
descrevem que a aplicabilidade deste processo n&o esta restrita a grupos de
teatro nos quais ja existe uma relagdo mais estavel entre as pessoas; muito pelo
contrario, afirma-se que é extremamente interessante estabelecer este tipo de
processo com turmas de alunos que ainda estdo em formacéo, justamente pelo
seu carater de quebrar as hierarquias e exigir uma atuacgdo criativa efetiva por

parte de todos.

Porém, é certo que, em um ambiente no qual os individuos ja possuem
certo conhecimento de seus parceiros, promovido pela vivéncia de varias
experiéncias em comum, faz com que a fecundidade de um processo colaborativo

seja mais provavel.

Esta diferenca de possibilidade de um maior envolvimento colaborativo
entre as pessoas em um grupo mais estavel também ¢é evidenciada por Adélia

Nicolete que afirma:

‘O fato de o processo colaborativo estar intimamente
vinculado ao trabalho de grupo ndo implica,
necessariamente, na impossibilidade de se juntar artistas
para uma montagem especifica que vai sendo definida e
construida ao longo dos ensaios. Tampouco descarta a
pratica em sala de aula, com alunos sem experiéncia anterior
em teatro. Porém, a diferenca apresentada pelo grupo
constituido é a possibilidade de evolugdo da pesquisa,
promovida pela sucessdo de processos/espetaculos. Outra
caracteristica do trabalho em equipe é o envolvimento mais
aprofundado entre os componentes, o que pode suscitar
maior liberdade criativa entre eles e uma equivaléncia de
experiéncias ao longo das montagens”. (NICOLETE, 2005, p.
34)
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Ndo pretendemos, neste trabalho, detalhar as diferengcas de
aprofundamento do processo colaborativo nas diversas formas de trabalho em
coletivo. Gostariamos de refletir como a maneira de estabelecer a participacao
entre as pessoas, nestes coletivos, direciona e sedimenta um desenvolvimento
produtivo e positivo na constru¢do de um olhar mais abrangente para a agao de

colaborar coletivamente.

E evidente que uma diferenca qualitativa desta participacdo sera
perceptivel dado um conhecimento mais aprofundado entre as pessoas de um
determinado grupo. Ou seja, o fator tempo de trabalho em conjunto, somado as

experiéncias realizadas coletivamente, sdo importantes.

Porém, acreditamos que construir um espago colaborativo em um
processo, se evidencia - em qualquer grupo — no modo como as pessoas
participam e dialogam suas individualidades com o coletivo. E preciso ter um olhar
para a forma como as pessoas participam de tais projetos do grupo, no sentido de
perceber se, de fato, as participagdes sdo emancipadoras e igualitarias tanto do
individuo, quanto do grupo, ou se sao frutos de manipulagbes e omissdes por

parte de alguns integrantes.

Sendo assim, o que este trabalho se propde a discutir € como o modo
das pessoas participarem de um coletivo € um fator determinante para que a agao

conjunta acontega de maneira potente, igualitaria, colaborativa e ética entre todos.

Desta maneira, iniciei uma busca por construir um grupo com pessoas
que estivessem interessadas em pesquisar a arte teatral por meio do processo
colaborativo.

O grupo de pesquisa “1” constituido - e que chamarei de “grupo
mestrado” - foi formado a partir de um convite meu para algumas pessoas que
conhecia. Tal grupo foi cuidadosamente escolhido e convidado. Considerei
naquele inicio de pesquisa, que esse cuidado na escolha das pessoas e no modo

como seriam acolhidas teria uma grande influéncia na conduc¢ao do trabalho.
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Este posicionamento sobre um olhar mais cuidadoso no contato com as
pessoas trazia, ainda timidamente, o que eu acreditava ser um ponto nevralgico
de um processo criativo coletivo e verdadeiramente colaborativo: o que constroi
um coletivo de base consistente € o como as pessoas refletem, observam e
cuidam de suas questdes individuais entrelacadas com as questdes suscitadas
pelo grupo.

Em sua tese de doutorado, Araujo, refere-se a essa questdo da escolha

com quem trabalhar e diz que:

‘esta fase de definicdo dos colaboradores é extremamente
importante para o éxito do projeto, pois, quem colabora,
colabora com alguém. Em outras palavras, em um processo
baseado na instancia de compartilhamento, a definigdo das
parcerias e a formagcdo do grupo de ftrabalho podem
determinar tanto os resultados quanto a propria sustentagcdo
e sobrevivéncia de uma prética coletiva” (ARAUJO,2008, p.
149)

Diante dessa primeira hipotese, convidei cinco pessoas para integrarem
a pesquisa. Todas elas — duas mulheres e trés homens — nao trabalhavam com
teatro profissionalmente, tinham entre 17 e 33 anos e possuiam formagdes
bastante diversas. Porém, tinham em comum um estudo e uma pratica de teatro

através de cursos variados com profissionais e metodologias diversificados.

Estas pessoas — Hellen Fonseca (17 anos, estudante do ensino médio)
Simone Aranha (33 anos, estava iniciando um trabalho de produtora em grupo
profissional de teatro) Renato Mello*> (32 anos, professor de educagéo fisica)
Ricardo Thimossi (26 anos, ajudante de controle ambiental) e Danilo Teixeira (24
anos, auxiliar de manutencgao) - tinham em comum o fato de todas ja terem sido
minhas alunas em algum curso que ministrei. Entre elas, Simone e Ricardo ja

haviam trabalhado juntos no Curso Livre de Teatro em 2005 (ano em que dirigi o

22 Nome ficticio.
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trabalho). Renato e Ricardo também realizaram um trabalho em conjunto no

mesmo curso citado acima, sé que em 2006.

Nesse grupo, certas pessoas ja se conheciam ou por freqientarem os
mesmos espacgos ou por terem feito algum trabalho juntas. Porém, havia o fato de

algumas pessoas néo terem tido nenhum contato anterior.

Por ja terem sido minhas alunas, pude perceber, neste tempo anterior
de trabalho, que eram pessoas comprometidas e empenhadas em seus afazeres e
projetos. Este foi um outro fator extremamente importante para a escolha dessas

pessoas para a pesquisa: 0 compromisso e empenho pessoais em um trabalho.

Este meu olhar para o comprometimento das pessoas, em relagdo a
pesquisa era, a meu ver, um fator importante para o andamento do projeto. E
Obvio que para qualquer trabalho acontecer, a dedicacdo e o ato de estar
comprometido com a realizagcdo deste fazer sdo elementos de base
incontestaveis. Eu apostava que esta acao de estar comprometido com a pesquisa
nao consistia apenas em comparecer e realizar todas as atividades propostas;
esta acdo incluia ndo se considerar um mero executor do trabalho, e sim, um

condutor e criador dele.

Era importante que as pessoas, apds aceitarem o meu convite,
iniciassem um contato com as outras pessoas escolhidas para que sentissem e
refletissem se o coletivo que estava para se formar poderia fornecer, em um

primeiro momento, um espaco interessante de troca e parceria entre criadores.

E claro que este espaco coletivo é construido paulatinamente, na
medida em que todos vado se colocando, interagindo e participando. Qualquer
grupo possui um inicio permeado de incertezas, pois por mais que as pessoas se
conhecam de determinados trabalhos ou lugares, a construgdo de um espacgo

coletivo colaborativo demanda muito mais empenho e interagao.
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O que esta em jogo ndo é apenas a montagem de um espetaculo, mas
o estabelecimento de posturas de criadores que necessitam se relacionar

igualitariamente para que o préprio ato de criagdo da obra possa se concretizar.

O primeiro encontro entre todas as pessoas convidadas para
integrarem o grupo de pesquisa aconteceu em meados de fevereiro de 2007, na
minha casa, em um belo café-da-manh&. Apresentei o projeto e expliquei um

pouco sobre o0 assunto que pretendia trabalhar, o processo colaborativo.

Nesta primeira reunido - muito agradavel - as pessoas puderam ter um
primeiro contato com todo o grupo. Cada pessoa falou um pouco da sua trajetoria,
fazendo, assim, uma pequena apresentagcdo, e também iniciando um

conhecimento sobre os outros individuos em seus projetos artisticos e pessoais.

Por meio dessas apresentagdes e de suas histdrias e desejos com
relagdo ao teatro, as pessoas iam, aos poucos, se auto-estimulando em suas
descobertas e interesses artisticos individuais. Nesse encontro que trazia —
simbdlica e efetivamente — o ato de se alimentar e nutrir por meio da agao de
compartilhar desejos e anseios, iniciava-se uma proposta de construgao coletiva
pautada na busca por relagbes artisticas e humanas de forma igualitarias,
potentes e criadoras.

A idéia de proporcionar um encontro que fosse agradavel e cuidadoso,
onde todas as pessoas pudessem, desde esse primeiro momento, se sentir
participantes efetivos da construgcao da pesquisa e ndo meros executores de um
projeto de pds-graduacao esta ancorada na reflexdo de que o ato de participar se
define na coletividade e na subjetividade, dentro e fora das pessoas, e ainda traz
inerente a sua realizagcdo, o espaco do encontro, pois € na relagdo que a

participacado acontece.

E, como definimos a participagdo como poténcia de acido, o que vai
mover, portanto, esse ato de participar € a vontade de ser feliz. Em outras

palavras, buscar em um primeiro encontro construir um espago onde as pessoas
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possam, ao falar e se apresentar, reconhecer-se como alguém potente, é fazer
com que o sujeito se fortalega, ampliando e aprofundando sua consciéncia sobre
suas capacidades, talentos e potencialidades e, consequentemente, amplie a

poténcia do grupo em formacgéo.

Justifica-se a importancia do cuidado neste primeiro encontro em todas
as suas dimensoes: afetiva, estrutural, organizacional, humana. A descoberta de
capacidades e potencialidades individuais, a nosso ver, trazem estimulo a
participagao, pois, segundo Costa-Pinto:

‘o intuito é que a partir dessa clareza o sujeito passe a se
envolver com as regras sociais e poderiamos dizer aqui,
coletivas — de maneira ativa e critica e ndo apenas como um
cumpridor de papéis, mas buscando caminhos para exercer

sua poténcia de modo a transformar a realidade visando sua
felicidade”. (COSTA-PINTO, 2003, p. 47)

Neste primeiro encontro ainda entreguei para cada um deles uma cépia
do projeto de mestrado para que o levassem para casa, lessem e se
aprofundassem mais sobre os anseios do projeto e, para que se certificassem se

gostariam mesmo de participar deste grupo de pesquisa.

Para que essa decisdo de participar do projeto fosse tomada, era
importante estabelecermos algumas propostas praticas ligadas a viabilidade da

pesquisa.

Uma primeira questao que se colocou, foi definir as fungdes pelas quais
cada pessoa estaria responsavel no grupo, ja que o encaminhamento do processo
colaborativo depende de tal acordo. Decidimos, entdo, que eu estaria como a
diretora e todas as cinco pessoas seriam os atores/atrizes do projeto. Essa
definicAo se pautou nas experiéncias que cada componente trazia em sua
trajetdria visando, além do interesse pessoal por estar em determinada fungédo, um
aprofundamento nestas experiéncias, as quais trariam uma consisténcia maior no

desenvolvimento do processo.
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Um outro fator importante era estabelecer quanto tempo por semana
poderiamos nos dedicar para o grupo. Como estas pessoas nao trabalhavam com
teatro profissionalmente — apenas Simone estava iniciando um trabalho de
producdo em um grupo de teatro profissional — e tinham outros compromissos,
considerei que era importante iniciar o trabalho de maneira a ndo sobrecarrega-los
em suas atividades. Propus que fizéssemos um encontro semanal de duas horas

e todos concordaram.

Essa minha primeira intervengcado estava pautada, portanto, mais na
preocupacao com a participacdo das pessoas do que com as necessidades do
préprio projeto em si. Nao sabiamos quanto tempo semanalmente era necessario
para um bom estabelecimento de nosso trabalho, entretanto, era perceptivel que

duas horas semanais representavam o tempo minimo de um encontro teatral.

A definicdo deste tempo de dedicagao ao trabalho — neste primeiro
momento — continha a aposta de que seu proprio desenvolvimento nos conduziria

a uma dedicagao mais proxima daquilo que o trabalho exigia.

Um terceiro elemento fundamental para viabilizar a nossa pratica era
encontrar um espaco de trabalho. Por eu ser estudante de pds-graduagcdo com
vinculo com a UNICAMP, consideramos que poderiamos comegar a tentar

encontrar um espaco na referida institui¢ao.

Desta forma, por meio de um acordo com a Faculdade de Medicina na
Unicamp, através do Coordenador de Extensdo, o Prof. Dr. Roberto Teixeira
Mendes e da Coordenadora de Graduacdo a Profa. Dra. Angélica Maria
Bicudo Zeferino, conseguimos uma autorizagdo para utilizar uma sala de aula

desta faculdade ap6s o horario das aulas.

Todos, na Faculdade de Medicina, foram muito gentis e generosos
desde o primeiro contato: nos ajudaram n&o s6é com a utilizagdo da sala, como

também nos disponibilizaram uma TV, um aparelho de som e um de DVD.
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E importante salientar a maneira como iniciamos uma primeira
interacdo externa, pois acredito que o olhar para o modo de se estabelecer a
relacdo com as pessoas nido pode estar exclusivamente voltado apenas para os
integrantes do grupo. O artista que trabalha com o processo colaborativo, por
saber que € um processo onde a busca por interferéncias € um dos motores da
prépria realizacdo do processo, precisa ter uma postura atenta para a agédo de

interacao e relagao, tanto interna quanto externamente ao grupo.

Isso se justifica porque o trabalho se afirma com as efetivas
interferéncias internas dos criadores e, quanto as externas, podemos citar a
prépria interferéncia do publico como um outro criador dentro do processo, além
de colaboradores que venham a ajudar em eventos pontuais dentro do trabalho,

tanto artisticos quanto estruturais.

Portanto, esta nossa primeira conquista nos foi bastante significativa,
pois além de conseguirmos algo — um espago para ensaio — que se apresenta
como uma dificuldade grande aos grupos de teatro em geral, foi também a

afirmacao de uma primeira postura coletiva deste grupo.

Sendo assim, sO precisavamos marcar 0 nosso primeiro encontro de

trabalho pratico para o desenvolvimento da pesquisa.
4.1.2 - O trabalho pratico do grupo

Foi afirmando a aposta de possibilitar um espaco onde as pessoas
pudessem reconhecer suas potencialidades para, cada vez mais, participarem
como sujeitos criadores e éticos que pensei em uma primeira atividade pratica

para o grupo.

Como primeira tarefa em nosso trabalho pratico, propus que cada um
trouxesse uma cena individual que mostrasse um tema sobre o qual cada ator
estava com vontade de falar e questionar naquele momento, e que fosse um
pouco revelador de suas conquistas e desafios em sua trajetéria de ator-

pesquisador.
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Eu acreditava, com esta primeira proposta, que os atores precisariam
se posicionar de uma maneira muito mais propositiva no trabalho e sair de uma
situacdo comoda de realizar atividades indicadas por uma condugao, o que seria

considerado normal para um inicio de projeto.

Nesta proposta da apresentacdo de uma cena individual, logo em um
primeiro encontro se estabeleceria, prontamente entre os atores, um dialogo e
uma descoberta como criadores - expostos e generosos — no sentido de traduzir

cenicamente suas inquietagdes enquanto seres humanos.

Pedi para que construissem a cena da maneira mais completa que
pudessem naquele momento: com figurino, cenario, objetos de cena, maquiagem,
propostas de luz, som, etc. Desta forma, uma postura estética e poética da cena

também poderia comecar a ser percebida por parte de todos.

Podemos fazer um paralelo desta primeira atividade pratica do nosso
grupo com a relagéo de dois procedimentos do processo colaborativo no Teatro da

Vertigem chamados Workshop e Depoimento Pessoal.

No Vertigem, o workshop se define como uma improvisagéo que possui
uma elaboragdo mais refinada, chegando proxima de uma cena mais acabada e

que é preparada com dias de antecedéncia.

Para o referido grupo, essa dindmica estimula um posicionamento
individual dos atores em relagcdo a uma questdo da criagcdo que precisa ser
aprofundada. O workshop apesar de ter uma concepg¢ao mais individual, pode

incorporar outros atores no momento de sua apresentagao.

O mais importante, a meu ver, neste trabalho com o workshop do grupo
Teatro da Vertigem é o fato deste espaco de criagdo individual possibilitar e
instigar que os atores assumam efetivamente a sua fung¢ao de criadores dentro de

processo.

E é nesse ponto que podemos relacionar a nossa primeira atividade do

grupo com essa dinamica do Vertigem, pois 0 que se pretendia era que os atores
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experienciassem, logo no inicio do trabalho pratico, essa necessidade colocada
pelo proprio processo colaborativo que € s6 se desenvolver plenamente com a

participacao efetiva e criativa de todos.
Araujo, diz que no Vertigem, o workshop,

“é um dos eixos fundamentais do processo colaborativo e
coloca em evidéncia a fungdo autoral do ator. Tanto como o
canovaccio ou o roteiro para o dramaturgo, ou a montagem e
a ocupacéo espacial pelo encenador, o workshop €, para o
ator, seu espaco por exceléncia de criagdo e posicionamento
artistico”. (ARAUJO, 2008, p.162)

Ja o Depoimento Pessoal, no trabalho do Teatro da Vertigem, tem uma
funcdo dupla dentro do processo que € de instrumento de investigagdo da
pesquisa tematica e fomentador de material cénico bruto para a dramaturgia. Isto

€, ele é tanto procedimento metodolégico quanto resultado expressivo.

O que vale ressaltar, desse procedimento, para relacionar com a nossa
atividade acima mencionada, € o fato de que o Depoimento Pessoal, por ter um
forte carater confessional,

£,

vai estimular, no ator, um estado de abertura e
desprendimento, provocando o que poderiamos chamar de
desvelamento. Nesse sentido, o depoimento pessoal se
constitui em ferramenta capaz de interferir nos mecanismos
de bloqueio do ator, estimulando a sinceridade e a entrega.
Ele contribui também no processo de autoconhecimento do
ator, imbricando pratica artistica e experiéncia de vida,
consciéncia da obra e consciéncia de si.” (ARAUJO, 2008, p.
157)

Criar uma cena trazendo ndo s6 uma preocupagao com 0s aspectos
técnicos, mas também refletir sobre o seu posicionamento enquanto artista, inicia
um olhar sobre o fazer artistico muito mais aprofundado e complexo da agao de

ser um criador.
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A meu ver, esse € um ponto importante para ser refletido e estimulado
em um grupo de teatro que trabalha sob o viés da colaboratividade. Acredito que
para qualquer grupo isso deveria ser uma reflexdo constante para um

embasamento consistente do coletivo.

Isso se justifica pelo fato do artista trazer em seu fazer um ambito ligado
a uma ética participativa de trabalho, no sentido de se relacionar com as pessoas
procurando criar com elas espacgos que possibilitem um fortalecimento da poténcia

individual e, consequentemente, coletiva.

Afirmando que a ética — pelo viés espinosano no qual estamos
ancorando nossas reflexdes - propde a existéncia de um sujeito racional,
consciente e livre que se autodetermina para a agao, sem esquecer que € um
sujeito histérico e social, podemos dizer que para o individuo ser ético, em sua
participagcdo, nao € necessario superar ou temer os proprios desejos e
necessidades, mas ao contrario, sera ético se ouvi-los e senti-los de forma

racional, ou seja, adequada.

No processo colaborativo, quanto mais a metodologia de trabalho for
capaz de gerar espagos e dindmicas que afetem os integrantes e possibilitem
racionalizar afetivamente sobre determinada experiéncia, no sentido de terem
cada vez mais consciéncia da causa primeira de seus desejos artisticos e
humanos, mais esses participantes serao impulsionados para agdes que levem ao

incremento de suas poténcias.

Consequentemente, um grupo de artistas que reconhega cada vez mais
sua poténcia de acdo, necessariamente constituira um espago de criagao
efetivamente colaborativo, pois serd por meio da colaboragdo, ou seja, pela
construcdo de um bom encontro com o outro, que redimensionara e afirmara as

suas proprias potencialidades e necessidades enquanto criador.

Voltando para o nosso primeiro dia de trabalho, algumas pessoas

chegaram mais cedo para a organizacdo da sala: precisavamos afastar as
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cadeiras da sala, limpar o chao e acertar o equipamento de filmagem. Além disso,
achei que seria importante estarmos com uma luz diferenciada para que se
construisse um espago mais cénico. Para isso, levei um pequeno refletor de jardim
que possuia em minha casa e, com isso, criamos O primeiro momento

“espetacular” do grupo.

Esta primeira apresentagcdo mostrou, muito claramente, a diversidade
do grupo e as diferencas de olhares que cada pessoa trazia em sua trajetéria de
trabalho. Esse fato surpreendeu a todos de uma maneira forte, pois logo de inicio,

ja colocamos as diferengas como um ponto a ser refletido e sentido no trabalho.
O ator Ricardo Thimossi fala sobre esse dia em seu diario de trabalho:

“Esse foi o nosso primeiro dia no espago de trabalho e
também foi nosso primeiro Sarau. Nossa! Com quantas
constatagbes me deparei nesse dial Em primeiro lugar, foi
muito legal ver que ninguém estava apavorado com a
situagcdo de entrar em cena e também ninguém fugiu do
trabalho (de algo mais elaborado) simplesmente lendo algo.
Foi meio assustador para mim ver como cada um de nos era
diferente, cada um apresentou uma coisa totalmente sem
medo da cena e feliz, realmente nao sei direito se foi por
causa das pessoas serem legais, algumas serem velhas
conhecidas que eu gosto muito ou se junta a isso, mais um
passo de evolugéo”. (Diario de trabalho do ator Ricardo)

Diferentemente de trabalharmos com alguns exercicios e metodologias
que pudessem, em um primeiro momento, equalizar as experiéncias das pessoas,
como normalmente se iniciam trabalhos de grupos, com essas cenas trouxemos a

tona, inicialmente, as diferengas, os espagos onde ndo nos encontravamos.

Pensando no processo colaborativo, € importante salientar que vai ser
na aposta do fortalecimento das subjetividades e singularidades dos individuos
que o coletivo cresce de forma potente e transformadora, pois agrega, cada vez
mais, as vozes e desejos de todos, ndo de forma arbitraria ou de extrema adeséo,

e sim, de uma forma que se molda a partir das certezas que o préprio grupo
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conquista por meio de interferéncias de todas as criagdes e exposi¢des. O outro
me ajuda a complementar lacunas em minha propria criagdo e, a partir disso, da
minha clareza e poténcia criadoras mais fortalecidas, posso colaborar com mais

consisténcia e forga na criagao que vai ser feita conjuntamente.

As primeiras reflexdes do grupo se referiram a surpresa da diversidade
das cenas e da possivel dificuldade do trabalho em acolher, de uma maneira
igualitaria e de crescimento para todos, as diferentes expectativas e desejos. Ao
mesmo tempo, as pessoas gostaram muito de assistir as cenas tao diferentes,
pois disseram que conseguiram enxergar cada ator de uma maneira muito

verdadeira em sua criagao.

Este foi um ponto muito importante para o inicio de trabalho. Através
dessa primeira apresentacao e das reflexées geradas por ela, os atores afirmaram
que, para construir e criar a cena precisaram rever toda a sua trajetoria e

repensar, naquele momento das suas vidas, a sua relagdo com o teatro.

Os atores perceberem essa complexidade logo no inicio do trabalho foi
bastante provocador para a conducgao e direcionamento do grupo, por trazer esta
reflexdo mais profunda sobre a participacdo efetiva enquanto criador, a qual foi
percebida e sentida por todos através da cena.

Depois deste primeiro encontro, passamos a trabalhar semanalmente e,
para termos um bom espaco fisico para a pesquisa, ja comegamos a nos
organizar em equipe: cada semana duas pessoas chegavam um pouco mais cedo

para organizar e limpar a sala para deixar o ambiente pronto para o trabalho.

Trazer os atores para uma participacdo mais efetiva com relacdo a
organizacdo estrutural e de produgdo do trabalho também esta ligada ao
pensamento de que o processo colaborativo ndo esta direcionado somente para o
ambito da criacdo artistica. Este processo pode ser vivenciado como uma forma
de gestao coletiva de maneira cooperativada. Isto significa que todas as decisdes

de cunho estrutural e organizacional sao realizadas conjuntamente.
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Construir e afirmar essa forma de gestao coletiva significa que,

‘por detras deste sistema cooperativado, encontra-se um
projeto de valorizagdo equanime de todos os integrantes do
grupo. As fungbdes, como ja dissemos, sGdo mantidas, porém,
nenhuma delas € tratada como mais importante do que a
outra. Ou, para sermos mais precisos, ainda que haja
momentos onde uma determinada fungdo tenha
preponderéancia ou destaque, no computo final a contribuicéo
de todos se equipara. E isto € o que deve ser valorizado —
inclusive monetariamente”. (ARAUJO, 2008, p.64)

No entanto, alguns desencontros ja comegaram a aparecer neste
primeiro més de trabalho, com relacdo a auséncia das pessoas e, nos trés
encontros seguintes a apresentagédo das cenas, nao conseguimos ter o grupo todo

reunido.

Estas auséncias me deixaram um pouco “perdida” na condugao do
trabalho, pois eu considerava que se eu iniciasse algo muito importante na parte
pratica e uma pessoa nao estivesse presente, nossa base coletiva comecaria
tendo lacunas entre os integrantes. Além disso, era importante dar continuidade
ao trabalho pratico, trazendo tudo o que foi vivenciado no primeiro encontro, no

sentido de aprofunda-lo e de té-lo com um guia do desenvolvimento do trabalho.

Nestes primeiros trés encontros, por mais que eu trouxesse um
planejamento do dia, o que acabava acontecendo era um improviso de minha
parte, que tentava estruturar o dia de trabalho passando alguns principios do que

eu havia planejado, mas sem poder me aprofundar muito.

Uma outra forma de tentar driblar as auséncias era trazer algum
assunto de ordem mais pratica para ser refletido. Como estavamos muito no inicio,
alguns acertos entre nds ainda precisavam ser feitos. Por exemplo, como € que
registrariamos o trabalho e se algumas ferramentas de registro, como som e
video, inibiriam os atores. Eu percebia que mesmo essas reflexdes também

traziam lacunas em nossa base coletiva quando o grupo nao estava completo: a
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discussao coletiva também era um momento de encontro muito importante de

posicionamento entre todos.
Em seu Diario de trabalho, o ator Ricardo reflete sobre esse periodo:

“Nesse dia faltaram a Simone e o Renato, ndo vou dizer que
chegou a atrapalhar o nosso trabalho, mas na parte final
onde teve uma conversa, principalmente sobre as
apresentagcbes do encontro passado, a falta deles foi muito
sentida. Mas foi um dia legal onde percebi sem querer, em
cena, e depois clareado ainda mais pela Lidi, como é
importante comecgar a lidar e improvisar em cima do que
temos de concreto em cena (esse momento ocorreu na
corda’. (Diario de Trabalho do ator Ricardo)

Mesmo com estes percalgos, era necessario continuar encaminhando o
trabalho. Decidimos que iriamos dar uma atengao maior para um trabalho técnico
corporal que buscasse tornar mais claras algumas lacunas que foram sentidas e

percebidas pelos atores no momento da apresentacao das cenas.

Uma dessas lacunas, exposta acima pelo ator Ricardo, diz respeito ao
ator materializar, cada vez mais - por meio de acgdes fisicas e relagbes concretas
de jogo com objetos ou com outro criador — o que pretende comunicar
cenicamente. Em alguns momentos da cena, era evidente que os atores
realizavam mais apontamentos de uma idéia do que agiam e construiam

efetivamente no préprio ato cénico.

Decidimos trabalhar jogos e exercicios corporais que trouxessem mais
consciéncia de elementos concretos da agao de criar, além de novas descobertas
de potencialidade expressiva dos atores, proporcionadas sempre por meio da
relagdo com o outro. A agao de jogar, de estar mais tempo em relagao foi mais
priorizada neste momento, pois eu considerava que eles precisavam ter mais
momentos de trabalho coletivo do que de trabalho individual, até mesmo para
fortalecer essa base grupal que, neste momento, enfrentava algumas dificuldades

com alguns integrantes.
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Jogos com bastbes e corda e exercicios corporais que levavam para
um trabalho de toque ou encontro com o outro foram o0s que mais pesquisamos
nestes primeiros encontros. Descreverei, aqui, mais os principios de alguns
exercicios que desenvolvemos neste periodo, do que propriamente os exercicios
em si. E que muitos dos exercicios foram criados por mim, de acordo com o que ia

sentindo e percebendo do trabalho dos atores em nossos encontros.

Estes exercicios, por vezes, ndo foram registrados integralmente em
meu caderno de anotagdes, pois 0 que eu priorizava era anotar aquilo que eu
percebia como um avanco ou questdo a ser trabalhada por determinado ator, e
também, porque muitos exercicios eram configurados no proprio fazer.
Conhecendo o principio trabalhado e partindo de um exercicio estruturado que
continha a possibilidade de desenvolver tal principio, eu tentava conduzir a
experimentagdo pratica de uma maneira que ela fosse se adaptando ao que
estava acontecendo no trabalho em sala.

Alguns principios importantes, neste primeiro momento, cujo intuito era
trazer para os atores uma consciéncia mais clara de alguns elementos concretos
para a realizagao da cena foram: 1) prontiddo corporal, definivel como o ator estar
atento para responder a determinado estimulo do jogo teatral e construir um corpo
mais preparado para efetuar corporalmente o que a cena pede; 2) percepgéo
ritmica da cena, definivel como a compreensao do estabelecimento do tempo das
agdes e movimentos da cena e; 3) construgdo de uma energia cénica por meio da
relagdo com o espaco e com o outro, definivel como um estado de percepcao
corporal bastante elevado e que traz uma grande amplitude e projegcdo na

movimentagao do ator em sua relagdo com o espaco.

Alguns exercicios foram utilizados como impulsionadores para trabalhar

estes principios das seguintes maneiras:

e Jogos de lancamento de bastdo: trabalho que proporcionou ao
grupo um estado de atengéo e escuta para o coletivo. Por meio de

variadas formas de langamento, os atores precisam trazer um
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estado de prontiddao corporal tanto individual quanto coletivo para
que o jogo se estabeleca de maneira fluida, concentrada, ritmada

em algumas ocasides, e segura para todos.

e Jogos com corda: trabalho que fomenta uma percep¢do de um
ritmo individual que precisa dialogar com o coletivo para que a
dindmica e o jogo estabelecido para se pular a corda aconteca.
Também nesse jogo trazemos a corda como uma metafora da
cena. O ator assimilara uma consciéncia do ritmo, do tempo que a
cena pede, além de lidar com outros elementos concretos do jogo,
como a relagao com o pular do outro, ou, até mesmo, tocar o outro

ou falar com o outro no ato de pular.

e Exercicios de construgao de energia do corpo relacionado com
0 espaco: dindmicas que propdem um trabalho de construgdo de
uma energia cénica, por meio de jogos que trazem maneiras e
jeitos de andar ou de exercer algum movimento. Estes jogos sdo
dinamizados e precisam ter uma dimensao corporal e espacial que
possibilite uma percepcdo do outro para aquilo que é realizado e

que gere espagos de encontro entre essas movimentagoes.
4.1.3 - Uma primeira decisao: sobre o que falar

Neste primeiro més de trabalho com o “grupo de mestrado”, tive uma
primeira reunidao com a minha orientadora. Um dos assuntos discutidos foi sobre a

decisao de qual tema de criagao propor para o grupo.

Colocar este assunto logo no inicio de um trabalho foi, para mim, algo
surpreendente. Eu considerava que esta discussdo sO aconteceria muito mais
tarde e que o proprio trabalho traria a resposta. Além disso, trazia como convicgao
que, se eu propusesse um tema, estaria impondo algo ao grupo e deixando de ser
colaborativa. Na minha concepcgdo, naquele momento, o tema deveria ser

“‘descoberto” por todos por meio do trabalho pratico.
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Apds uma longa conversa com a minha orientadora, pude perceber que
eu estava com uma postura muito rigida e idealizada sobre o desenvolvimento do
processo da pesquisa. Compreendi que, mesmo quando um tema surge a partir
de um trabalho pratico, € o encaminhamento ou a proposta de alguém que vai
determina-lo. E uma proposta que se inicia com alguém e que vai reverberar, ou
nao, no coletivo. Abaixo, transcrevo um trecho do meu diario de trabalho sobre

este encontro:

“Aos poucos fui percebendo que qualquer processo passa
por uma proposta de alguém. Suzi me falou que até mesmo
na Danga Pessoal®® do Lume?*, onde supostamente o ‘corpo
€ quem diz em sua totalidade, o olhar externo é quem vai
propor algo para aquele ‘corpo’ de acordo com o que esse
olhar Ié daquilo que vé”. (Meu diario de trabalho 21/03/07)

J

Com um olhar mais distanciado, percebo que ndo era apenas uma
postura rigida, mas também, um olhar equivocado para o proprio processo
colaborativo. Essa solugdo mais coletiva sobre o tema de trabalho - a ser trazida
por meio da pratica de trabalho - refletia uma idealizagdo para o que significa
formar um grupo, trabalhar coletiva e colaborativamente, pois eu considerava que
0 acordo em comum a que chegariamos sobre o tema viria, quase, de uma

uniformizag&o das posturas individuais.

A causa de minha convicgao era explicada por meio do olhar que eu
tinha do outro, de considerar que este outro teria ou traria determinada postura no

trabalho pratico e s6 assim ocorreria esta descoberta coletiva do tema.

23 “Danga Pessoal: nome dado a uma das linhas de pesquisa do Lume, consiste na dinamizagéo das energias potenciais
do ator e na elaboragéo de uma técnica pessoal de representagdo. Durante esse periodo de busca o ator passa por um
processo de desnudamento, desvestindo-se de todo elemento superficial e condicionado. Parte ao encontro do
essencial. Desse mergulho surgem agdes fisicas e vocais, que vao sendo codificadas ao longo do processo, vindo a
compor o repertorio pessoal de cada ator.” (COLLA, 2003, p.10)

24 “O LUME é um Centro de Pesquisa Teatral, cujo foco de atengéo é o trabalho do ator, sua técnica e sua arte. Criado em
1985, o LUME vem se dedicando a elaborar e codificar técnicas corpéreas e vocais de representagdo, redimensionando
o teatro, enquanto oficio, como uma arte do fazer e o ator como um artesdo que executa a¢des. Hoje, como resultado
de suas pesquisas, o LUME possui uma metodologia para desenvolvimento de técnicas pessoais de representagao para
o ator; uma maneira particular de se trabalhar o clown e a utilizagdo cémica do corpo; bem como a Mimesis Corpérea:
imitagcao e tecnificagdo das agdes do cotidiano”.(COLLA, 2003. p.10)

103



Para desfazer esse equivoco, era preciso que eu trouxesse para a
minha agcao de participar uma consciéncia maior das causas do que eu queria,
daquilo em que acredito e procurar trazer ou ser a sua causa, sem depender de
explicacdes que remetessem aquilo que eu achava que o outro poderia ou deveria

fazer.

O que me fez pensar sobre isso foi que, naquela época, junto com a
pesquisa do mestrado, eu também estava tentando desenvolver um outro
processo solo, onde eu ocuparia a fungdo de atriz. Nesta outra proposta — que
também seria desenvolvida por meio do processo colaborativo — eu havia
proposto, logo de inicio, para as pessoas que trabalhariam comigo — na fungao de
diretor e assistente de direcdo - que eu gostaria de falar sobre o tema da morte.
Nesse processo, eu ndao havia questionado, em hipétese alguma, que o fato de eu

propor inicialmente um tema era uma acao nao colaborativa.

Esse outro processo n&o se desenvolveu pelo fato de eu ndo conseguir
tempo suficiente para trabalhar nos dois projetos concomitantemente. Mas o
projeto de montar um trabalho solo foi importante para que eu percebesse que o
mais relevante era a agdo de como propor algo para um grupo e que, a questao
do que propor era um ponto a ser discutido e acordado por todos e nao seria,

necessariamente, uma imposicao.

Se eu soubesse claramente o porqué, a causa da minha proposta, a

maneira como ela seria colocada no grupo nao representaria uma imposigao e,

sim, uma colocagao individual trazida para uma reflexdo na esfera coletiva. E, a

partir disso, cada participante iria se posicionar frente ao que estava sendo

proposto. Em meu diario de trabalho registro o primeiro passo dessa minha nova
percepcao:

“Concordei com Suzi, mas ndo estava totalmente

convencida. O que me fez parar para pensar foi quando eu

me fiz a seguinte pergunta: ‘por que é que no meu trabalho

solo eu acho que estou sendo colaborativa, ja que estou
propondo de cara para as pessoas que convido para
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participar da minha criagdo um tema bem definido?’ Foi
através dessa pergunta que comecei a abrir espagco dentro,
de mim, para perceber outras coisas...” (Meu diario de
trabalho 21/03/07)

Com esse fato, senti que buscar um espago de criagdo coletiva
compartilhada requer que as pessoas envolvidas se permitam pensar e repensar
aquilo que as toca, em um sentido mais profundo, investigando e estando sempre
em contato com o que as move dentro de um projeto, a fim de poder agir e tomar

decisdes justificadas por causas inerentes aos seus anseios e desejos.

Sendo assim, decidi propor o encaminhamento de uma criagdo para o
“grupo do mestrado”, sobre o qual refleti bastante, tanto sobre que tema propor e,

principalmente, de que maneira propor para o grupo.

O percurso dessa reflexdao me fez voltar para 0 meu momento de optar
por convidar aquelas determinadas pessoas. Por que estas e ndo outras? O que
me aproximava dessas pessoas — além de alguns aspectos mais ‘formais’
(comprometimento, ja ter sido meu aluno, etc.) ja citados anteriormente neste texto

— que fizeram com que eu desejasse construir um trabalho criativo com elas?

Nesta revisao, pensando em tudo o que eu ja havia vivenciado com os
atores deste grupo e também como se colocavam neste trabalho, cheguei a
conclusdo que estas pessoas estavam experienciando um momento decisivo, um
periodo de passagem em suas vidas. Em nossas conversas sobre desejos
artisticos e/ou pessoais, estas pessoas estavam se questionando sobre tomar
alguma decisdo em suas vidas que traria consequéncias profundas e
significativas: mudanga de emprego, mudancga total de area de trabalho, a opgao

por seguir uma carreira, apostar definitivamente no fazer artistico...

Esta proposta de tema que nomeei de passagem também me atraia
muito, ja que eu também estava pesquisando, em meu outro projeto solitario, o
tema da morte que é, sem duvida, uma passagem. Porém, eu nao gostaria que

essa idéia de passagem fosse vista e sentida somente pelo viés da morte. Eu
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considerava que a passagem que eu gostaria de trabalhar com eles era a idéia de
algo visto como um ‘divisor de aguas’ em nossas trajetérias de vida; momentos
decisivos e que geram mudangas significativas em tudo o que fazemos e
compreendemos em nossa existéncia. A minha preocupacado era mostrar que a
minha idéia ou proposta de passagem era muito mais ampla e que poderia
abarcar, caso fizesse sentido para eles, os seus anseios e desejos sobre o tema.

No dia em que fiz a proposta do tema, contei para eles toda a trajetéria
desta agcdo de propor: a conversa com a minha orientadora, o percurso das

minhas reflexdes até o momento de me decidir pelo tema de passagem.

Considerei importante relatar isso para os atores, pois eu me colocaria
nao como uma pesquisadora que traz propostas com afirmacgdes técnicas e
absolutas sobre determinada situagdo, mas como mais uma integrante do grupo.
Com isso, eu revelaria que também tinha incertezas sobre o0 processo que

pretendiamos construir.

O tema foi bem recebido pela maioria do grupo; uma outra parte disse
que preferia deixar que o tema fosse se construindo aos poucos. O que todos
gostaram foi do grupo trabalhar, desde o inicio, com uma proposta de tema. O ator

Danilo descreve esse momento da seguinte maneira, em seu diario de trabalho:

“Tive a sensacdo de que ao adentrar nesse tema eu estaria
cada vez mais admitindo que ja ndo viveria mais de outra
forma se ndo fosse em fungdo do teatro, cada vez mais
admitindo que encontrei um caminho distinfo de todos os
outros que ja havia sequido e que essas pegadas que fago
agora estao se distinguindo das outras, admitir mesmo antes
que eu realmente aceite isso.N&o sei se esse é um momento
de passagem ou se é apenas mais um caminho transitorio
em que eu apenas observo pelo lado de fora.” (Diario de
Trabalho do ator Danilo)

Consideramos, portanto, que n&o existiria problema, neste primeiro

momento, deste tema proposto por mim nao ter uma adeséo total, pelo fato de que
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nada, neste processo, é colocado de uma forma estanque justamente por seu
carater dialogico e de multiplas interferéncias. Apostamos que, paulatinamente, o
tema se tornaria apropriado por e para todos, conforme cada participante se

colocasse no proprio desenvolvimento do trabalho criativo.
4.1.4 - A construgao do trabalho criativo do grupo

Depois que decidimos pelo tema de criagdo — passagem — continuamos
com o nosso trabalho pratico s6 que, a partir de entdo, buscando direciona-lo para

a pesquisa do tema escolhido.

Em sua tese de doutorado, Antdnio Araujo, em um momento da
reflexdo sobre o treinamento do grupo Teatro da Vertigem afirma que uma pratica
do grupo € a criacdo de treinamentos especificos para cada montagem,
“estimulando o aparecimento e a invengao de procedimentos técnicos peculiares”.
(ARAUJO,2008, p. 155) Podemos relacionar essa afirmagdo com a condugdo do
trabalho pratico do nosso grupo que, de certa forma, também se utilizou da

invengao de procedimentos para provocar e investigar o tema de criagao proposto.

E interessante salientar uma reflexdo feita por Araljo sobre esta
maneira de encaminhar a conducédo do trabalho pratico criativo, pois amplia o
olhar para a construcdo de maiores espacos de interseccao e interagcdo entre

técnica e criacao:

“Essa perspectiva de técnicas ‘inventadas’ — que nédo elimina
a outra, de técnicas ‘importadas’ — estimula uma atitude ativa
e propositiva por parte dos atores e subverte certa
mistificagdo tecnicista — a da ‘técnica pela técnica’, em que o
aprendizado das ferramentas é meramente quantitativo e
desprovido de dimensé&o critica ou artistica. Aléem disso, traz
uma dimenséo criativa para um polo, em geral, visto apenas
como instrumental, e redimensiona a relacdo entre méetodo e
expressdo — na medida em que cada espetaculo pede a
invengédo de seus proprios procedimentos e ferramentas. As
técnicas ‘inventadas’, ainda, pressupbéem uma parceria entre
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direcdo e atores, e sO se delineiam apds algum tempo de
ensaio”. (ARAUJO,2008, p. 155)

Sendo assim, prosseguimos com o estudo sobre ampliar a consciéncia
para alguns elementos concretos da agéo de criar — a partir de agora tendo o tema
passagem como um direcionamento das atividades - a partir de jogos e exercicios
corporais coletivos e, neste momento, também individuais. Com estes elementos
pude perceber alguns principios que nomeei e considerei estruturais para um
processo de criagdo coletivo colaborativo: 1) conhecimento e reconhecimento da
potencialidade expressiva de cada participante, 2) interagao entre as pessoas e 3)
percepcao coletiva do trabalho. Estes principios foram estruturados por perceber,
na minha pratica de trabalho, que trazem importantes componentes para a
formacgao do trabalho do ator em grupo.

Estes trés elementos estruturais se referem a relacdo do ator-
pesquisador com o0 que o cerca: sua propria potencialidade expressiva, o trabalho
dos outros participantes individualmente e o grupo a que pertence. E, portanto, na

postura do ator que se integram/concentram/fundem os trés principios estruturais.

Estes principios foram elencados como basicos para o inicio do
trabalho criativo, por considerarmos que por meio da pratica deles, eclodiriam
questdes suscitadas pela experimentacao e reflexao dos atores com relagdo ao

tema proposto.

Sendo assim, o trabalho seguiu por uma linha que sempre trazia para
ser questionada, a postura do ator em relacdo ao que ele realizava. Tanto os
exercicios praticos como as posteriores criacbes, tanto coletivas, quanto
individuais, eram abordados de maneira a trazer o ator e suas inquieta¢gdes para o

centro das reflexoes.

Essa postura se refere ao ator ter mais conhecimento tanto de sua
potencialidade técnica e expressiva, quanto do seu posicionamento ideoldgico e

reflexao critica sobre suas escolhas poéticas e estéticas em seu fazer artistico.
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O encaminhamento pratico destes trés principios se deu, sobretudo, por
meio de improvisagdes e jogos com manipulagdes de objeto e de contato com o
outro. Nestas improvisagbes e jogos procurava-se, primeiramente, conduzir o
grupo de atores para um estado corporal atento, presente, para logo em seguida
trazer uma dimens&o mais ludica por meio de algum elemento técnico ou mesmo

material para a exploragao do tema.

Descreveremos um encaminhamento do trabalho pratico proposto: para
que os atores comegassem a explorar esse estado de prontiddo do corpo, eles
andariam pelo espago e, ao passar por um outro companheiro, precisariam
oferecer para o amigo um movimento corporal que possibilitasse um “espago de
passagem” (abrir a perna para que o outro passasse em baixo, colocar um brago
na frente para que o outro passasse agachado, etc.). Aos poucos, o0 ritmo
aumentava ao mesmo tempo em que o espaco da sala ficava menor, provocando

com isso, um contato corporal intenso entre os atores.

Depois disso, pedia para que tentassem criar um “caminho com
diversas passagens” por meio de seus corpos, para que cada um dos atores
experimentasse passar por elas. Desse jogo de criar “passagens” com o corpo,
comegava-se a vislumbrar imagens e possibilidades de pequenas cenas, além de
fazer com que o ator experienciasse corporalmente — e ainda que literalmente — a
idéia de passagem. As dificuldades em passar por determinadas passagens ou
até mesmo o impedimento delas criadas pelos companheiros, provocavam
sensagdes, sentimentos e reflexdes sobre em que o tema proposto tocava nos

atores.

Essas percepgdes provocadas eram, de certa forma, pontuadas pela
diregao no proprio fazer, no sentido do ator, no momento em que realizava o jogo
ou a improvisagao, reconhecer que aquilo o afetava, sem, contudo, neste primeiro
momento, querer racionalizar. Tomando consciéncia que determinado movimento

o tocava, pedia para que o ator tentasse lidar com o que acontecia. Depois,
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coletiva ou individualmente, o ator buscava racionalizar sobre o que o motivara a

agir de determinada maneira.

Essa reflexdo precisava ter um direcionamento artistico para que nao
caissemos em uma terapia de grupo ou individual profunda e complexa, ou seja,
toda a proposta feita por parte dos atores e o encaminhamento da direcédo se

pautava na constru¢cdo da cena ou na realizagdo dos jogos e exercicios.

Nesse sentido, eu procurava orientar os atores para que ao perceberem
a causa de determinado posicionamento, dentro do trabalho pratico (e que essa
causa poderia passar por questdes de limite corporal, de visdo de mundo, de
experiéncias vividas que ficaram marcadas, etc.) tentassem provocar uma
mudanca de postura — se fosse este o caminho — no momento de lidar com
determinada questao, conscientes sobre a causa dessa sua nova forma de agir e

de se posicionar na cena.

Transcrevo uma colocacdo do ator Ricardo apés um dia de trabalho

pratico em que pesquisamos a voz, 0 som:

“Para mim, no geral, eu estou mais a vontade em tudo, mas
[fazer] o som ainda estd meio obscuro. Acho que hoje eu
devo ter sido o que menos colocou som; quase devo ter
esquecido disso; e alguns sons que eu quis fazer também
achei dificil (...). E que eu acho interessante, também, a
gente soltar sons nossos, verdadeiros, do Ricardo... Ndo sei
porque eu, automaticamente, vou para sonzinhos de
personagens (...) Como se eu ndo conhecesse a minha
propria voz (...) E o problema é que isso acontece até na vida
real mesmo. Por exemplo, eu tenho problema em gritar, eu
né&o sei gritar. Acho que a minha vida me levou a isso: minha
casa foi meio no siléncio, meus avés moraram comigo a vida
inteira... Eu ngo grito na minha vida, ndo uso buzina no catrro,
até no momento que eu fico nervoso, com gente da minha
familia, com amigos, eu discuto nervoso, assim, baixinho.” (O
ator Ricardo em conversa gravada apos encontro pratico do
dia 04/07/2007)
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O que eu procurava apontar para os atores era a maneira como lidavam
com as questdes suscitadas pelos jogos e improvisagbes e com as propostas
apresentadas. Desde a postura corporal, que revelava, por vezes, um mesmo jeito
de realizar os diferentes jogos, até a maneira como propunham algo novo para o

préprio trabalho.

Tudo era apontado no sentido do ator procurar sempre por um
posicionamento cénico sobre o que ele vivenciava. Ele ndo podia apenas realizar
algum exercicio ou improvisagao, ele precisava procurar desenvolver uma relagao

racional-afetiva com aquilo que desempenhava.

Muitas questbes foram levantadas neste primeiro momento da
pesquisa, tanto no que diz respeito as atividades mais técnicas, como também
com relagéao a criagao e, até mesmo sobre as fungdes e a participagdo de todos
dentro do trabalho. Reflexdes sobre o desenvolvimento do processo criativo e
sobre a postura de participagcado dentro das propostas redimensionaram a pratica
do trabalho e trouxeram novas perspectivas de atuacdo dos participantes

para/com a pesquisa.

Nota-se, portanto, que o encaminhamento do trabalho pratico do grupo
priorizou desenvolver uma maior consciéncia do ator perante aquilo que realizava,
ou seja, tanto as intervengdes da diretora, quanto os proprios exercicios
estimulavam que o ator ndo executasse apenas o que fora pedido ou sugerido,
mas também conhecesse e reconhecesse 0 porqué, a causa de realizar o
exercicio de determinada maneira. O ator comegava a ter uma maior consciéncia
de sua potencialidade, ampliando suas possibilidades de agir e lidar com as
questdes suscitadas em sua pratica individual e nas questdes que emergiram por

meio da relagdo com o outro.

Mesmo com todas essas descobertas e provocagdes, o trabalho nao
conseguiu resolver uma questdo que ainda continuava pendente no trabalho do

grupo: a assiduidade ‘entrecortada’ de alguns participantes.

111



Essa questdo ganhou propor¢cdes tao significativas que acabou
provocando a saida de alguns atores do grupo.

4.1.5 - Entrada e saida de pessoas no grupo

Foi nesse momento da pesquisa que surgiu a necessidade de
aprofundar a reflexdo sobre o que movia as pessoas a participar do grupo e qual
maneira de se estar no coletivo faria a pessoa participar efetivamente enquanto
criadora do processo de construgdo do trabalho do grupo. Nesse periodo, o

assunto que estava em pauta era a saida de pessoas do grupo.

Das cinco pessoas que chamei no inicio do trabalho, duas delas —
Hellen e Renato — deixaram o grupo no primeiro semestre de pesquisa. Por
motivos particulares, eles ndo puderam continuar na pesquisa. Como tudo era
muito discutido conjuntamente, a saida dos dois atores provocou, obviamente,

uma reflexao coletiva.

A saida dessas pessoas, além de ser uma perda consideravel, também
trouxe alguns sentimentos que comecaram a gerar estas reflexdes mais
profundas sobre a postura das pessoas no trabalho e também sobre a construgéo
desse elo de ligacdo que comegava a se estabelecer entre os processos
individuais dos atores. A saida de uma pessoa nao era vista somente como
‘menos uma pessoa no grupo’ mas expunha o modo, a maneira como estavamos

construindo o nosso envolvimento com o trabalho.

A maneira como essas pessoas decidiram anunciar a sua saida do
grupo foi por meio de correio eletronico. E foi neste momento que tivemos 0 nosso
primeiro momento delicado enquanto grupo: como lidar com um modo de realizar
uma decisdo diferente do meu jeito e como compreender uma maneira

diferenciada de expor questdes pertinentes ao coletivo?

Uma das solug¢des encontradas pelo grupo para tentar lidar com a saida
dessas pessoas, foi cada integrante conversar individualmente com elas, em um

momento que considerasse conveniente e apropriado.
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Na fungdo que eu estava — de coordenar o grupo — esse foi um
momento bastante complexo para mim, pois eu precisava ter uma visdo ampla
sobre a situagao e tentar ndo trazer julgamentos de valores para poder, quem
sabe, propor uma solucdo para estas questdes de posturas individuais

diferenciadas para com o trabalho coletivo.

Acredito que o que mais tenha me tocado neste fato, foi o modo como
as pessoas anunciaram sua saida do grupo. Eu considerava que era importante
um encontro para que se colocasse uma decisdo que traria um impacto
consideravel para o coletivo. Mas, isso era o que eu acreditava. Como colocar
uma opinido diferente do outro sem, necessariamente, julga-lo e/ou desconsiderar

0 seu ponto de vista?

O que me instigava, nesta questado, era compreender se 0 modo como
as pessoas agem em determinadas situagdes — geralmente mais complexas e
delicadas — poderia ser um objeto de reflexdo para a acdo de participar
colaborativamente pautada em conceitos pertinentes ou se sempre estariamos

inferindo e julgando tal comportamento.

Neste tempo de pesquisa, percebi que o que podemos fazer é
possibilitar espagos que fagam com que as pessoas, se quiserem ou puderem,
reflitam sobre o que as move buscando uma maior consciéncia em relagéo aquilo

que desejam.

Existe um limite muito ténue entre julgar e compreender as ag¢des do
outro. Mas, o que posso afirmar € que nossas idéias inadequadas que trazem
agdes punitivas ou julgadoras, geralmente estdo relacionadas ao fato de
colocarmos no outro a causa daquilo que buscamos. Colocamos no outro a
expectativa de realizagdo dos nossos desejos. E como o outro tem desejos e
expectativas que sdo proprios, nem sempre sdo compativeis com aquilo que
imaginamos ser 0 nosso desejo. Dai o sentimento de frustragéo, raiva, que me faz

julgar e condenar.
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Este acontecimento me afirmou ainda mais que trabalhar em um
processo que se pretende colaborativo envolve um olhar e uma reflexdo

extremamente complexos para o modo de estabelecer o contato com o outro.

E foi isso que me instigou a procurar uma teoria que me ajudasse a
compreender como o0 ser humano lida com os seus proprios afetos, com aquilo
que deseja e o afeta. Espinosa, entdo, comegou a ser vislumbrado como uma

possivel referéncia conceitual para um aprofundamento sobre essa questao.

Voltando para a nossa questdo, apdés muitas reflexbes, a solugéo
encontrada para essa situagdo de saida de pessoas do grupo foi chamar novas
pessoas para compor o corpo de atores da pesquisa. Para tanto, discutimos se
iSsO seria uma decisao que traria um impulso positivo para o grupo ou se traria
mais um retrocesso para o desenvolvimento da pesquisa. Apds varias conversas o
grupo considerou que a entrada de novas pessoas seria bastante estimulante para
os processos individuais de todos e isso certamente se refletiia no trabalho

coletivo.

Verificamos, entdo, quais seriam os critérios de escolha para que
pudéssemos fazer um convite para pessoas mais indicadas. Estabelecemos que
seriam pessoas que ja tivessem um bom tempo de trabalho desenvolvido com
teatro e, também, que, exposto o tema de criagdo do grupo — passagem - este
contivesse um sentido para a pessoa e despertasse um desejo por construir e

trabalhar coletivamente com ele.

As pessoas escolhidas e que aceitaram prontamente o convite foram
Thyago Villela (18 anos, estudante de ciéncias sociais) e Fernanda Donnabella (19
anos, estudante de curso pré-vestibular), ambos alunos do Curso Livre de Teatro
do ano de 2007. Thyago e Fernanda também n&o trabalhavam com teatro
profissionalmente, porém, Fernanda estava com a pretensdo de ingressar em um

curso de artes cénicas de nivel superior.
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4.1.6 - Mudanca do espacgo de trabalho

O “grupo do mestrado”, apos alguns meses de trabalho, precisou tomar
uma atitude referente ao espaco fisico e tempo de dedicacido a pesquisa, que teve

um forte impacto em sua rotina de trabalho.

Depois de certo tempo de pesquisa com o grupo, fui contratada pelo
SESI — Servigo Social da Industria — para orientar um Nucleo de Artes Cénicas no
Centro de Atividades Joaquim Gabriel Penteado em Campinas. Neste emprego,
além de uma dedicagao de 40 horas semanais, a minha funcdo era de conduzir
aulas para pessoas iniciantes na arte teatral e também desenvolver um processo
de criagdo e pesquisa com um grupo de pessoas que ja possuiam uma certa

experiéncia com teatro.

Sendo assim, propus que este grupo de pesquisa fosse o meu “grupo
do mestrado”. A proposta foi aceita pela chefe do meu setor na época e eu, entao,
propus para o grupo que ele fizesse parte agora do meu trabalho no SESI.

Para tanto, o grupo precisaria se adaptar a algumas questbes de
estrutura de trabalho: a carga horaria de pesquisa passaria de duas para seis
horas semanais e os encontros deixariam de ser na Faculdade de Medicina da
Unicamp para serem realizados na sala de teatro do Nucleo.

Para mim, esta era uma oportunidade de aprofundamento da pesquisa
e de um comprometimento maior da participagdo de todos no grupo, pois além
desta questdo de um espaco permanente e muito mais apropriado para realizar
uma pesquisa teatral, uma carga horaria que seria muito mais proveitosa para o
trabalho, o grupo também poderia ter algum auxilio e/ou apoio de material para a

sua futura peca teatral.

Depois de conversarmos sobre os impactos praticos que essa decisao
geraria no envolvimento das pessoas neste trabalho e também de refletirmos
sobre se cada um desejava dar mais um passo na construgdo do trabalho do

grupo, optamos pela mudancga, na esperanga de nos impulsionar, ainda mais, na
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construgdo de uma participagao criativa potente e geradora de bons encontros

coletivos.
4.1.7 - Um novo momento do trabalho

Foi neste periodo da pesquisa que as pessoas do grupo comegaram,
realmente, a se deparar com uma experimentacao e reflexao sobre suas acgdes de

participar efetiva e colaborativamente no grupo.

Ainda com algumas pessoas encontrando dificuldades em manter a
assiduidade nos encontros - vez ou outra havia algum acontecimento externo que
coincidia com o horario de trabalho e, na maioria das vezes, era 0 nosso encontro
que sofria ou com a falta de um integrante ou com o cancelamento do ensaio — o
grupo nao perdeu a busca por encontrar maneiras de lidar com os fatos que

fossem mais profundas, evitando cair em julgamentos, desgastes e até rupturas.

Mesmo com essa dificuldade de encaminhamento do trabalho pratico,
considero que conseguimos nos apropriar de algumas questdes extremamente
pertinentes e, de certa forma, complexas. Talvez, tenha sido essa proépria
dificuldade das presencgas nos encontros que gerou esse olhar para uma postura

participativa dentro do grupo.

Percebi que as nossas reflexdes sobre o trabalho, tanto criativo quanto
técnico, sempre tinham como foco ndo o qué desenvolviamos, mas o como
desenvolviamos cada etapa do processo. Discutir sobre o como atuar dentro do
trabalho trouxe uma maneira diferente de percep¢ao no desenvolvimento e no
comprometimento de cada pessoa na pesquisa. Possibilitou uma integragdo mais
efetiva entre o grupo e contribuiu para que a resolugdo de problemas eventuais

fosse feita de uma maneira muito mais acolhedora e positiva.

Esta maneira de trabalhar gerou questées muito profundas, delicadas e
complexas para cada ator. Cada vez mais, as pessoas percebiam que a
participagcéo para a construgcdo do nosso trabalho precisava ser efetiva, consciente
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dos desejos individuais e ética no sentido de um cuidado constante na relagao

com o processo dos outros companheiros.

O ator Thyago Villela, no questionario entregue para levantamento de
dados para esta pesquisa, escreve sobre o que ele via/percebia do processo que

estavamos vivendo:

‘A primeira palavra que me veio, ao ler esta pergunta, foi
emancipagédo. E isto no sentido de que o processo me fez
crescer de um modo libertador, ao me ensinar, de certo
modo, a me colocar melhor no mundo. A entender que, dada
uma situagédo, é necessario lidar com ela (“‘ndo importa o que
fizeram com vocé. Importa o que vocé faz com o que fizeram
com vocé’).E aprendi a conviver melhor com idéias distintas.
Faco uma ressalva de que ndo sei se estivesse em outro
grupo, o resultado seria 0 mesmo, pois vejo que em nosso
grupo as idéias acabam convergindo, apesar de diferentes.
Ou melhor, acabam buscando elementos muito profundos, e
por isso se complementam.”(Resposta do ator Thyago

Villela)

Eu percebia que, por mais que 0s nossos avangos relativos a
montagem de um espetaculo ndo conseguiam progredir de uma maneira fluida, as
pessoas no trabalho procuravam estar atentas a sua postura, a sua maneira de

lidar com os percalgos do processo.

E desta forma, o grupo comegou a construir uma base coletiva para o
trabalho que conseguia lidar com uma aparente morosidade no processo criativo -
que, por vezes, trazia um cansacgo ou uma falta de sentido em apostar neste - mas
que, por outro lado, permitia que as pessoas desenvolvessem uma relagao de
confianga e uma vivéncia muito rica e sincera com o companheiro de cena. Isso
fica evidente em um outro relato do ator Thyago:

“Assim, a propria relagdo com o grupo no processo — em
fungdo do grupo ser formado por pessoas muito maduras —

fez-me amadurecer bastante.Acabo de lembrar de um
episodio no qual a Fer se emocionou ao mostrar uma
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musica; outro no qual o Ricardo nos contou suas dificuldades
em fugir do clown; outro no qual a Si relatou as loucas
mudancgas de curso; e penso: todos estes elementos vieram
a tona no decorrer do processo. Por isso, penso: o teatro é
como um crime. Depois de cometido, ndo existe volta. E uma
entrega completa. E por isso € necessario, também, uma
maior abertura aos outros.” (Relato do ator Thyago Villela)

Comecava-se a delinear, portanto, a idéia de que neste encontro com o
outro, o importante era estar atento a tudo o que me afetava e buscar uma forma
de entender as causas das coisas para, dai sim, poder agir de maneira a

aumentar a minha poténcia individual e coletiva.

Essa reflexdo sobre a maneira de participar de um processo
colaborativo esteve presente, evidentemente, no encaminhamento das interagdes
entre cada atuacdo. Como contribuir com a funcédo do outro e como receber essa
contribuicao sem perder as especificidades das atuacdes dentro do trabalho? Qual
€ a postura dentro de um grupo que busca construir um processo coletivo, que
nao me faga perder aquilo que é tocado individualmente? Sobre isso, Danilo

escreve em seu diario de trabalho:

“Em meio ao processo agora ndo me vejo e me sinto perdido
por tentar abandonar quem eu sou; agora ndo me encontro e
ndo consigo acompanhar a evolugdo do grupo. Acho que
esta havendo pouco de mim em minhas criagbes e por iSso
me perco; meu mundo quase ndo existe mais. Eu o deixei de
lado para tentar alcancar os outros, mas n&o estou
conseguindo, e agora, estou exatamente em lugar nenhum.

Talvez eu esteja no caminho certo pra chegar em algum
lugar!!l Mas acho que me falta algo. Penso que devido as
minhas caracteristicas individuais serem muito fortes, o
grupo esteja ainda muito longe de mim. E eu me negando as
minhas formas criativas, pouco tenho oferecido ao grupo
para que eles possam interagir com o meu trabalho.

De fato eu precisarei de um bom tempo para conseguir me
encontrar no processo, mas acho que o grupo ndo tem esse
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tempo, e essa € uma questdo bem particular, embora eu
ache que também esteja diretamente ligada com a nossa
pesquisa. Acho que o que me mantém no processo € a
certeza de que confio no grupo e que sei que as pessoas
também precisam de mim.” (Diario de trabalho do ator
Danilo)

Essas questdes ficaram ainda mais latentes quando precisei estar com
uma presenga mais escassa no grupo por estar dirigindo um outro trabalho no
SESI e que, proximo da estréia me consumiu um tempo consideravel. Este
trabalho do SESI sera relatado no corpo desta dissertagao por ter se transformado

também em mais um objeto de reflexdo e pesquisa do meu tema de mestrado.

Neste momento em que n&o pude estar tdo presente nos ensaios, eu
deixava sempre as orientagdes daquilo que os atores precisavam encaminhar em
seus trabalhos individuais e também no trabalho do grupo. Os atores entao, se

encontravam e eles proprios conduziam o encontro.

Os atores mesmo um pouco perdidos, foram persistentes em descobrir
uma maneira bastante propositiva desta acido acontecer: todos os participantes
comecaram a ter uma postura muito mais ativa e, com isso, muitas propostas
foram trazidas para o direcionamento do trabalho. Neste sentido, comegamos a
adentrar com mais propriedade na discussao e reflexdo sobre a agao de
colaboratividade entre as fungdes dos criadores dentro de um processo de
criacdo. Danilo em seu diario de trabalho faz uma reflexao importante sobre esse

assunto:

“Nesse processo descobri que é preciso haver uma troca
constante e igualitaria para que ndo se sobressaia somente
uma forga. E foi exatamente nesse momento em que nossa
diretora se ausentou que pude perceber que ela tem
contribuido muito mais para o nosso crescimento do que nos
para o dela. Digo isso enquanto pesquisa e montagem do
espetaculo. Pois, somente a partir da sua auséncia, nos
atores comegamos a propor e a participar mais ativamente
desse processo bem como nos aproximamos mais. Foi um
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momento muito importante e proveitoso, porém muito
frustrante também.

Importante por ter percebido que acabamos cedendo muito
mais espago do que ocupando, originando assim um
desequilibrio entre atores e diregdo. Nao que esse
desequilibrio ndo possa existir, mas que se houver, que este
seja gerado sem que uma das partes tenha que recuar para
que a outra se sobressaia.”(Diario de trabalho do ator Danilo)

Este momento reiterou ainda mais a formalizagdo das nossas questdes

sobre o que determina a constituigdo de um grupo e quais posturas e agdes dos

integrantes sdo importantes para potencializar a formagao de um coletivo teatral

que pretende diluir as hierarquias existentes e trabalhar de uma forma na qual a

participacdo de todos é muito mais igualitaria, sem perder as especificidades de

cada fungéo.

Em uma conversa gravada, eu e o ator Ricardo realizamos a seguinte

reflexdo sobre a postura de participar colaborativamente dentro do grupo:

(Ricardo) “Uma coisa que eu enxergo, agora falando da cena
e talvez tenha a ver com isso [postura colaborativa em todo o
trabalho] é a questdo de cada um trazer um mundo proprio, e
ai em um momento colaborativo, o que acha que é
colaborativo €, de repente, um entrar um pouco no mundinho
do outro. Entdo eu vou ser colaborativo com o outro,
entrando um pouco no mundo do outro, jogando nesse
mundo e ai eu saio, venho para o meu mundo e ai o outro vai
ser colaborativo comigo e vai jogar no meu mundo um
pouquinho. E ai eu percebo essa coisa a mais que seria 0S
dois jogarem em um mundo que seria dos dois. Um mundo
ainda inexistente que seria nem seu totalmente nem meu
totalmente, uma coisa dos dois mesmo, uma coisa mais
presente. (...) Eu percebo que mesmo quando a gente pensa
que esta sendo colaborativo acaba ngo estando: eu so estou
abrindo mado um pouco do meu mundo, deixando o outro
entrar um pouco e depois € a minha vez e acaba ngo tendo
um mundo que é dos dois ao mesmo tempo.”
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(Lidiane) “E o que precisa para ter esse mundo comum?”

(Ricardo) “Eu né&o sei... Talvez seria repetir algumas coisas
que ja sdo ditas ha muito tempo, mas que eu entendia de
maneira diferente... Eu ndo sei quanto ao resto do pessoal,
que € essa coisa de tentar enxergar o que esta na frente da
gente, o que esta acontecendo no presente, o que a gente
esta sentindo no presente... Para mim acaba sendo referente
ao que eu preciso fazer, deixar se afetar mais, permear...”
(Conversa gravada dia 10/03/08)

E essa discussédo sobre o que significa se posicionar colaborativamente
em um coletivo ganhou mais profundidade quando identificamos que, por mais
que os atores trouxessem propostas para o desenvolvimento do processo e que
estivessem sempre buscando refletir sobre o0 andamento do trabalho individual e
coletivo, esse posicionamento se mostrava mais como uma solicitagdo de

permissao a diregdo, do que como uma proposigao de um participante ao grupo.

Isto ficou evidenciado quando os atores perceberam que, para eles, era
extremamente importante ter uma aprovacido de suas colocagdes por parte da
diregdo. Eles ainda n&do conseguiam se colocar no trabalho independente da
minha reprovacédo ou aprovagdo. Os atores se comportavam mais como “alunos

participantes de uma pesquisa” do que como criadores de um processo.

Em uma conversa sobre o trabalho, apés a leitura de dois textos sobre

0 processo colaborativo - “O ator no processo colaborativo do Teatro da Vertigem”

de Miriam Rinaldi e “O processo colaborativo no Teatro da Vertigem” de Antbnio

Araujo, ambos citados na bibliografia - algumas constatagdes sobre esta postura

de ‘aluno’ ficou mais clara para todos. A discussao trouxe a seguinte declaragao
do ator Thyago:

“Essa discusséo que a gente teve sobre ndo estarmos tanto

como um grupo, mas como professor-aluno ja mostra um

pouco a falta de postura que € necessaria [para viver um

processo colaborativo]... Acho que eu concordo com o
Ricardo, a gente demonstra que espera [uma decisdo ser
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tomadal... Ndo sei se eu posso falar de inseguranga com o
trabalho, apesar do meu caso eu saber que é: inseguranga
com o meu trabalho.” (conversa gravada dia 10/03/08)

Além de dar uma importancia consideravel para a opinido da direcdo —
0 que ja demonstrava que n&o haviamos quebrado totalmente a hierarquia dentro
do grupo — os atores perceberam que, em muitos casos de resolugdo de
problemas praticos como, por exemplo, organizar agenda e local de trabalho,
recombinar datas e possiveis acertos de interferéncia de compromissos externos,

tudo isso ficava a critério da direcédo para ser decidido.

Além destas constatagdes profundas sobre a formagédo do grupo e a
participacdo das pessoas, neste periodo, tivemos que lidar, novamente, com
algumas questdes bem dificeis sobre a permanéncia de algumas pessoas no
trabalho.

A atriz Simone estava tendo dificuldades em aparecer regularmente nos
encontros do grupo, devido a excessiva carga de trabalho que estava tendo com o

seu grupo de teatro profissional.

Essa situacdo de Simone — de estar mais ausente do que presente no
trabalho do grupo — comecgou a ser insustentavel, pois o grupo sentia muita falta
do trabalho criativo da atriz e, além disso, por mais que tentassemos acolhé-la
quando estava presente, o proprio desenvolvimento do trabalho fazia com que

Simone ficasse cada vez mais distante do processo coletivo.

Para mim, na fung¢do de coordenar todo o processo, essa situacado de
Simone foi ainda mais dificil de lidar, pois eu precisava sempre repensar todo o

trabalho para que a atriz permanecesse, de alguma forma, com sua criagao.

O grupo conversou muito sobre essa situagcdo e, decidimos chamar
Simone para uma conversa para que alguma decisdo fosse tomada sobre a sua
permanéncia no grupo. Nesta conversa, muito dificil e triste, Simone (e de certa

forma, todo o grupo) decidiu pelo seu afastamento do trabalho.
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A dificuldade estava no fato de tocarmos em um assunto delicado e que
trazia varios pontos de vista sobre a situacdo. E, para se chegar a uma deciséo, o
que precisavamos ter como meta era uma melhor maneira de desenvolver o
trabalho criativo coletivo: as faltas de Simone, no trabalho, ndo ajudavam no
andamento do trabalho, pois havia sempre uma lacuna que precisava ser
‘preenchida’ com o trabalho dela. A tristeza dessa conversa se deve ao fato do
grupo perder uma companheira de trabalho que trazia uma marca forte e

importante para o trabalho de criagao.

E, a atriz Fernanda, aprovada no curso de artes cénicas da USP,
mudou-se para Sao Paulo e s6 poderia estar presente em nossos encontros a
cada quinze dias. Diante disso, o nosso trabalho criativo ganhava mais um

problema de andamento e fluidez do processo.

Para tanto, decidimos que iriamos tentar trabalhar da seguinte maneira:
uma semana trabalhariamos um encontro que chamamos de ‘Roda’, onde
conversariamos sobre alguns pontos da pesquisa criativa (com Fernanda
participando via Skype) e, na semana seguinte, trabalhariamos em um encontro
chamado de ‘Sala’, o qual seria totalmente pratico. Essa decisédo foi acordada,
pois, para o grupo, manter a atriz e companheira de trabalho era mais importante

que ter um andamento ‘normal’ do trabalho.

Para que conseguissemos realizar esta nova estrutura de trabalho
pratico, propusemos varias mudancgas: desde tentarmos encontrar um texto, um
conto ou uma histéria que abarcasse o nosso tema de trabalho; ou de marcarmos
uma apresentacdo do material que ja haviamos construido até entdo; até de
chamarmos uma pessoa para que nos ajudasse com a dramaturgia do nosso

material cénico, que até entdo vinha sendo encaminhada por mim.

Desde o momento em que avistamos que a fungdo do dramaturgo
também seria realizada por mim, pensamos que poderia se constituir numa
situagdo mais delicada dentro do processo, ja que a minha experiéncia com o

trabalho dramaturgico ndo possui um aprofundamento que, acredito, seja tao
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consistente e que poderia contribuir efetivamente para o encaminhamento da
criacdo. Sabiamos, portanto, que a dramaturgia estaria, de certa forma, muito
mais conjugada com o andamento da encenagao e teria, muito menos, autonomia

para interferir e agregar outros pontos de vista sobre o trabalho.

Até esse ponto do processo haviamos apostado nessa dupla fungao
exercida por minha pessoa por acreditarmos que:

‘nem mesmo a simultaneidade ou conjugacdo de fungbes
dentro de um mesmo projeto, apesar de se constituir numa
situagcdo mais complexa, inviabilizaria a pratica do processo
colaborativo. Tudo iria depender de quais fungbes seriam
assumidas pela mesma pessoa da capacidade do grupo em
gerenciar uma situagéo assim”. (ARAUJO, 2008, p.59)

Uma outra questdo que também contribuiu para isso foi o fato de que,
logo no inicio da pesquisa, ndo haviamos encontrado ninguém que pudesse estar
nessa funcdo tdo essencial do processo colaborativo, e que acredito, teria
contribuido sobremaneira para o andamento da criagao.

A importancia dessa fungao no processo colaborativo confirma-se nas

palavras de Araujo:

‘Elemento fundamental no ftripé dramaturgia-encenagdo-
interpretagdo — base geradora do processo colaborativo —
esse escritor representa o elemento absolutamente novo, o
‘outro” que vira dialogar com a companhia. Dada a
importadncia de sua fungdo, ele atua como uma espécie de
provocador — ou até mesmo de antagonista — num contexto
marcado por relagbes ja estabelecidas e de longa duragéo.
Em geral, o escritor efetua uma acdo simultaneamente
perturbadora e estimuladora, trazendo outras e novas
referéncias para o grupo. Dai a importancia e o cuidado
nessa escolha”. (ARAUJO, 2008, p.148)

Portanto, logo apds essa conversa sobre o encaminhamento do
trabalho, decidimos por chamar uma pessoa para nos ajudar com a dramaturgia
do material que ja tinhamos. Jaqueson Silva (27 anos, professor de portugués e
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literatura) foi a pessoa escolhida para entrar no trabalho do grupo - em um
momento tdo delicado - por ser uma pessoa que ja havia trabalhado com algumas
pessoas do grupo, além de ter sido meu aluno, e porque estava pesquisando,
naquele momento, com grande forga, a questdo da dramaturgia da cena em seus

trabalhos individuais.

Porém, este trabalho n&o conseguiu ter uma continuidade, pois tivemos
que lidar com mais uma situacdo delicada: Fernanda também pediu um
afastamento do trabalho por n&do estar conseguindo ver um sentido para o seu

processo no grupo, devido a sua presenga estar ficando cada vez mais distante.

Como essas questbes foram muito determinantes e interferiram
demasiadamente em nosso espacgo e estrutura de grupo, decidimos, entao, por
uma pausa no trabalho para que as pessoas pudessem se organizar em seus
compromissos de trabalho e estudo, e também refletir sobre o sentido desse

NOSSO grupo em suas vidas.

Destes tempos dificeis por que passamos, como pontos positivos,
apontamos a maneira como resolviamos as pendéncias. Nao deixava de ser
delicado conversar sobre algumas situagdes, mas o grau de maturidade,
abrangéncia e escuta para o outro que traziamos nestes momentos, tinham uma

consisténcia muito boa e garantiam discussdes fecundas e positivas.

O trabalho havia gerado frutos muito bons: conseguiamos lidar com as
nossas diferencas de uma maneira produtiva e de crescimento para todos. Nesse
sentido, acredito que, por mais que o grupo nao tenha realizado um espetaculo, a
reflexdo e a experiéncia sobre participar colaborativamente de um grupo teatral foi
de extrema importancia para que as pessoas reconhecessem seu potencial
enquanto criadores, procurando construir acées no coletivo pautadas em uma

ética que trazia inerente a sua propria pratica a afetividade.
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4.2 - SOBRE O TRABALHO COM O “GRUPO 2”

4.2.1 - Sobre a formacao do grupo

Paralelamente ao trabalho com o coletivo que eu chamei de “grupo do
mestrado”, iniciei um outro projeto na instituicdo na qual estou empregada — SESI

— com um novo grupo de atores.

O SESI - Servigo Social da Industria — desenvolve um trabalho de
formacao teatral por meio dos Nucleos de Artes Cénicas. Nestes Nucleos sao
oferecidas — para os industriarios e para toda a comunidade — aulas de teatro
gratuitas: de Iniciagdo Teatral e também de aprofundamento para pessoas que ja
possuem uma experiéncia na area. Para este grupo de aprofundamento, todos os

participantes precisam ter idade minima de dezoito anos.

Este grupo para pessoas mais experientes, chamado de Grupo de
Montagem, participa de um projeto da instituicdo chamado “Projeto Cena Livre”
que realiza apresentacdes de uma peca teatral em diversos teatros do SESI no
Estado de S&o Paulo. Este grupo oferece um espagco de pesquisa para a
realizacdo de uma peca teatral e possui uma verba suficiente para a sua
producdo. Além disso, todas as despesas dos alunos com hospedagem,
transporte, alimentagéo e seguro de vida sdo de responsabilidade do SESI.

No inicio do meu trabalho no SESI, ano de 2007, optei por nao
participar do Projeto Cena Livre por considerar que, tendo iniciado na instituicao
no més de maio — estando durante trés meses em periodo de experiéncia — eu
teria um tempo muito escasso para realizar uma pesquisa de qualidade e montar

um espetaculo, no minimo, bem feito.

O que cogitei, na época, foi 0 meu “grupo do mestrado” construir a sua
criagao para participar do Projeto, ja que a nossa pesquisa estava um pouco mais
avancada e o grupo ja estava um pouco mais estruturado. Mas, os atores nao
quiseram apostar nessa proposta. O que alegaram foi que eles gostariam que a

nossa pesquisa tivesse um tempo que fosse mais livre de qualquer
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responsabilidade maior externa e, também, que estavam inseguros em assumir
um compromisso que seria realizado no final do ano e todos se viam em situag¢des

bastante instaveis tanto profissional como pessoalmente.

Quando solicitei a direcdo do SESI que o meu “grupo do mestrado”
fosse o Grupo de Montagem do meu Nucleo de Artes Cénicas — NAC - a
aprovagdo desta proposta sO trouxe uma ressalva: se outras pessoas

procurassem pelo Grupo de Montagem, eu teria que inclui-las no trabalho.

Essa ressalva trazia um questionamento e uma consequéncia de
grande porte para a minha pesquisa: como deixar entrar pessoas no processo do
meu “grupo do mestrado”, se tudo o que decidimos passa por uma discusséo
coletiva e democratica? Como é que iriamos considerar, dentro do trabalho, essa

decisdo mais autoritaria de uma instituicao?

A partir desse panorama, decidi que, caso outras pessoas viessem
procurar pelo Grupo de Montagem, eu abriria um novo grupo, ja que eu possuia
essa possibilidade de ter, no maximo, dois grupos de montagem em meu Nucleo,

porém, apenas um desses grupos poderia participar do Projeto Cena Livre.

Essa decisdo foi tomada por eu considerar que, iniciar um processo
com um grupo inteiramente novo seria muito mais producente do que repensar e,
quem sabe, descaracterizar a minha pesquisa de mestrado sobre o0 processo

colaborativo.

Desta forma, quando algumas pessoas me procuraram dizendo que
gostariam de desenvolver um trabalho junto ao Grupo de Montagem, abri um novo
horario de ensaio para trabalhar junto com elas. Quatro pessoas - uma mulher e
trés homens com idades entre 20 e 46 anos, foram os que comegaram a construir
este novo espacgo de pesquisa do NAC: Ademar Santus, (46 anos, montador de
lojas de moveis) Josie Silva (38 anos, professora) Marcos Rener (20 anos,
operador de fotocopiadora) e Thiago Lopes (27 anos, vendedor).
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4.2.2 - Sobre o trabalho pratico do grupo

Iniciamos o trabalho com uma conversa na qual todos os integrantes do
grupo — inclusive eu — colocaram suas expectativas e desejos para este espago de
investigacao teatral. O que mais se mencionou foi uma vontade muito grande de
pesquisar mais profundamente técnicas corporais para o trabalho de ator. Nao
tinhamos a pretensédo — neste primeiro momento — de iniciar um trabalho criativo,
ja que eu, como Orientadora do Nucleo, havia decidido que nao participariamos do

Projeto Cena Livre.

Um outro desejo importante que apareceu neste primeiro momento do
trabalho foi desenvolver algum projeto que pudesse proporcionar uma troca
artistica com os moradores dos bairros proximos ao SESI, ja4 que algumas
pessoas deste grupo moravam por estes bairros e gostariam de iniciar um vinculo
cultural com as pessoas vizinhas. Devo confessar que, para mim, este olhar de
troca artistica com a comunidade foi um grande estimulo para iniciar o trabalho
com este grupo: comegavamos, com isso, a construir um direcionamento artistico

e ideoldgico para 0 nosso espaco.

As pessoas que integraram este Grupo de Montagem, no ano de 2007,
ja haviam trabalhado com o antigo Orientador do Nucleo tanto nos grupos de
Iniciagdo Teatral, como no Grupo de Montagem; algumas pessoas ja haviam
trabalhado conjuntamente, e outras, trabalharam em grupos diferentes. A partir de
agora, ao descrever este trabalho, chamarei este grupo de “montagem 2007,

como uma maneira de identifica-lo.

Com isso, iniciamos 0 nosso processo, buscando explorar a
potencialidade expressiva do corpo do ator por meio de técnicas de trabalho que
eu ja havia pesquisado junto ao Lume e também por um trabalho de manipulagao
de objetos que eu estava pesquisando e estruturando através de pesquisas

recentes.
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A escolha por esse encaminhamento de uma pesquisa técnica para o
trabalho de ator se deu pelo fato de que esta maneira de trabalhar a
potencialidade expressiva do corpo foi vivenciada por mim durante alguns anos e
era, portanto, a técnica que eu mais havia me apropriado para poder transmitir
para outras pessoas, obviamente, dentro de um olhar meu diante do que o meu

corpo compreendeu do que foi vivenciado.

Neste trabalho técnico corporal utilizdvamos o0s seguintes

procedimentos:

e Treinamento Energético : objetiva eliminar aquilo que € conhecido e
viciado no trabalho do ator para que ele descubra suas energias

potenciais escondidas e guardadas.25

e Elementos plasticos: este trabalho busca segmentar o corpo e
possibilitar ao ator articular e manipular as diversas dindmicas e

energias que cada parte do corpo possui.?

e Posicdes em desequilibrio: visa fazer o ator buscar um controle do

corpo por meio de posicdes de desequill'brio.27

25 “Trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, e extremamente dindmico, que visa trabalhar com energias
potenciais do ator. “Quando o ator atinge o estado de esgotamento, ele conseguiu, por assim dizer, ‘limpar’ seu corpo
de uma série de energias ‘parasitas’, e se vé no ponto de encontrar um novo fluxo energético mais ‘fresco’ e mais
‘organico’ que o precedente” (Burnier,1985, p. 31). Ao confrontar e ultrapassar os limites de seu esgotamento fisico,
provoca-se um “expurgo” de suas energias primeiras, fisicas, psiquicas e intelectuais, ocasionando o seu encontro com
novas fontes de energias, mais profundas e organicas.“Uma vez ultrapassada esta fase (do esgotamento fisico), ele (o
ator) estara em condigdes de reencontrar um novo fluxo energético, uma organicidade ritmica prépria a seu corpo e a
sua pessoa, diminuindo o lapso de tempo entre o impulso e agéo. Trata-se, portanto, de deixar os impulsos ‘tomarem
corpo’. Se eles existem em seu interior, devem agora, ser dinamizados, a fim de assumirem uma forma que modele o
corpo e seus movimentos para estabelecer uma novo tipo de comunicagao (...) (Burnier, op. cit. p. 35 in Idem, 1994, p.
33 In FERRACINI, 1998, p.122)

26 “Para esse trabalho, o corpo é dividido em segmentos que possam ser trabalhados separadamente: cabega, peito,
cintura,quadril, pernas, pés, ombros, bragcos e maos. A partir dessa separagao, pesquisas e,em cada parte, dinamicas e
ritmos diferentes, explorando-a de maneira plastica e buscando suas possibilidades de articulagdo no tempo/espaco.
Inicia-se com cada parte separadamente. Apés algum tempo de trabalho, faz-se com que uma parte converse com a
outra através de dinamicas diferenciadas. Convém frisar que, mesmo tendo uma parte do corpo como foco, todo o resto
do corpo deve estar engajado na agdo. Para tanto, a coluna e a base ampliada s&o imprescindiveis.” (FERRACINI,
1998, p.142)

129



e Manipulagcdo de objetos: uma pesquisa que estava sendo
construida por mim que visa fazer com que o ator manipule um
objeto previamente escolhido pelo condutor do trabalho e que tem,
como finalidade, proporcionar desafios referentes a movimentacéo
daquele ator. Por exemplo: se o ator possuisse uma movimentagao
mais usual que fosse leve, circular e fluida, buscava-se um objeto
que, para manipula-lo, era preciso trazer um outro tipo de
movimentagao (pesado, reto, entrecortado) no sentido de desafiar o
ator e fazer com que tenha mais consciéncia de suas possibilidades

de movimentagao.

O trabalho com estes atores era sempre produtivo e eu percebia uma
grande entrega por parte de todos. Aos poucos, comegavamos a nos conhecer e a
propor novos desafios e aprofundamentos. Os atores, em algumas conversas que
tinhamos, colocavam as suas dificuldades e suas descobertas através do trabalho
técnico corporal e iniciavam uma percepcao diferente para a potencialidade

expressiva do proprio corpo.
4.2.3 — A aposta no grupo

Alguns meses depois do inicio do meu trabalho no SESI, participei de
uma reunido com todos os outros dezoito orientadores de artes cénicas do estado
de Sao Paulo, e neste encontro, percebi o quanto seria importante participar do
Projeto Cena Livre com o “grupo de montagem 2007”. Por meio de uma conversa
tensa, onde todos questionavam os objetivos, conflitos e contradicbes de se
trabalhar com arte dentro de uma instituicdo, considerei que a minha decisao de
nao participar do Projeto Cena Livre me deixaria fora do momento mais “artistico”
que esse meu cargo de orientadora de artes cénicas poderia ter. Além do mais, os

27 «O ator, individualmente, busca essas posi¢cdes extremas, fazendo com que seu corpo encontre as compensagdes
musculares necessarias para controla-lo. Deve-se evitar o “tremelicar” da musculatura, as quase quedas, o0s
desequilibrios ndo controlados. Passa-se de uma posigdo extrema a outra, sempre tentando fazé-lo por meio de
ligagbes orgéanicas e fluidas, e de uma maneira lenta para que o corpo acostume-se, vagarosamente, a cada posigao
extrema criada pelo ator. Percebe-se, nesse exercicio, que as compensagdes naturais para buscar um equilibrio dentro
do desequilibrio levam o ator, naturalmente, a oposi¢cdes musculares organicas.» (FERRACINI, 1998, p.152)
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atores deste grupo participavam e se empenhavam de forma intensa: havia sim,

se quizéssemos, muito trabalho para mostrar.

Quando me encontrei com os atores depois dessa reunido, expus o
meu novo ponto de vista sobre a construcdo de um trabalho criativo para participar
do Projeto Cena Livre e pedi para que refletissem sobre a proposta de montagem
de uma peca teatral.

Esta conversa foi, sem duvida, o primeiro momento que comegamos a
agir e pensar enquanto grupo: reconhecemos e avaliamos toda a trajetéria que
haviamos construido até aquele momento, percebemos que o desejo de criar e
comunicar algo - diante das descobertas que estavamos fazendo com as
pesquisas técnicas - comegou a ficar grande e afirmamos que todos eram pessoas
extremamente competentes e responsaveis em arcar com todas as consequiéncias
que essa acao traria. Assim, decidimos que nos empenhariamos na construgao de

uma pega teatral para ser apresentada dentro do Projeto Cena Livre.

Uma primeira questdo que enfrentariamos com essa decisdo diz
respeito ao tempo. O nosso tempo para criar o material da pega era relativamente
curto — quatro meses — por termos decidido, tardiamente, que assumiriamos essa
participagdo. Além disso, a data para a estréia ndo poderia ser mudada, em
hipotese alguma, pois fazia parte do planejamento anual da instituicdo. Porém, o
desejo de comunicar e dizer algo através de um espetaculo nos impulsionava a

realizar este projeto.

Esta constatacdo da escassez do tempo teve uma influéncia forte na
postura dos atores com relacdo ao empenho e dedicacido para o trabalho. O ator

Thiago registra em uma descrigao sobre o processo:

“Participar do processo foi um desafio para mim, primeiro
pelo tempo habil para montar uma pega que era muito pouco
(apenas 4 meses), sequndo pelas questoes que a pega trazia
em si, as quais eu aprendi a valorizar mais.”(Relato do ator
Thiago Lopes)
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No entanto, todos sabiam e queriam que a pega construida possuisse
uma boa qualidade. Para tanto, os préprios atores propuseram que se
intensificassem os horarios e dias de trabalho, para darmos conta da montagem

do espetaculo.

E importante salientar que foram os atores que fizeram uma nova
agenda de trabalho pratico do grupo. Todos disponibilizaram seus horarios a fim
de que encontrassemos outros horarios em comum para a realizagdo de nossos

ensaios.

A acgao — positiva e propositiva — de buscar uma solu¢ao que driblasse a
escassez de tempo que teriamos para levantar um espetaculo estava pautada
tanto no desejo de comunicar algo como também nas descobertas que os atores
estavam fazendo no sentido de reconhecerem seu potencial expressivo. Acredito
que o trabalho técnico de exploracdo das possibilidades corporais expressivas
tenha contribuido imensamente para que os atores estivessem com vontade de
construir um espetaculo, mesmo sabendo, a priori, que muitos momentos de
sacrificios — pessoais e profissionais — estavam por vir. A agdo nao acontecia por

uma imposi¢ao, mas por uma necessidade.

Nesse sentido, vislumbro um primeiro momento no qual o grupo
participa eticamente de uma agao, pois se considerarmos, segundo Chaui (2000,
p.51) que a existéncia da ética pressupde um individuo que se reconhega como
sujeito de sua agao e que esse reconhecimento é feito de uma forma livre porque
ele tem consciéncia da acéo que realiza e, portanto, € capaz de responder por ela,
podemos afirmar que foi esse o percurso percorrido pelo grupo ao decidir

participar do evento proposto.

Conversamos, entdo, como seria a estrutura de trabalho do grupo com
relacdo a fungdo que cada integrante assumiria: eu estaria na direcdo do trabalho,
quatro pessoas teriam a fungao de atores e, outras trés — que convidariamos por
serem conhecidas e responsaveis: Vinicius Cassiolato (20 anos, ator de

companhias de teatro amador), Elen Castro (19 anos, auxiliar de escritério) e
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Diego Pereira (21 anos, estoquista de loja de calgados) - integrariam as fung¢des
de operadores de som e luz e de contra-regragem. Decidimos que as trés pessoas
que estariam respondendo pela luz, som e contra-regragem poderiam participar
deste inicio de processo com uma presenga mais alternada, até mesmo porque
estas pessoas estavam com alguns problemas de horarios, naquele momento do

trabalho.

Depois desta estruturagcdo das fungbes dos integrantes no grupo,
precisavamos estabelecer quais seriam os elementos de base que conduziriam o

processo criativo.
4.2.4 - O processo criativo

Como eu estava trabalhando concomitantemente com o chamado
“grupo do mestrado”, eu considerava que trabalhar e apostar no questionamento
da postura do ator na relagdo com a sua criagao individual e coletiva favoreceria a

formacéo de um ator muito mais participativo e criador.

Sendo assim, propus que também trabalhassemos a criagcdo, neste
“grupo de montagem 2007”, através de jogos e exercicios corporais, individuais e
coletivos, que investigassem os trés principios - ja identificados no
desenvolvimento do chamado “grupo do mestrado” — que eu apostava como
essenciais para um processo de criagao coletivo: conhecimento e reconhecimento
da potencialidade expressiva de cada participante, interagdo entre as pessoas,

percepcao coletiva do trabalho.

Uma outra questdo importante era vincular o treinamento técnico
corporal que estavamos realizando as necessidades da criacdo que iriamos
desenvolver. O treinamento deixaria de estar associado apenas a um trabalho
autocentrado de ator e abarcaria sugestdes e encaminhamentos da propria

criacao.
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Sendo assim, podemos dizer que este novo olhar para um treinamento
mais vinculado com a criagdo se relaciona com o Treinamento Direcionado
proposto pelo Teatro da Vertigem o qual,

‘ndo se reduz apenas ao aquecimento fisico-vocal no inicio
dos ensaios, mas prepara ou introduz os atores nos aspectos
expressivos e artisticos do trabalho. Ainda que o ftreino
contenha uma dimensdo técnica acentuada, tal dimensao
estabelece vinculos estreitos com o tema, com o registro
interpretativo pretendido e com procedimentos formais que
serdo desenvolvidos no espetaculo. A idéia é se afastar de
uma técnica cabotina, virtuosistica, autocentrada, para
coloca-la a servigo do discurso cénico. O que - é importante

ressaltar — é diferente de sua abolicdo ou descarte”.
(ARAUJO, 2008, p.155)

Se olharmos para o processo de criagdo do “grupo do mestrado”,
também podemos identificar esses elementos no estabelecimento de uma
proposta de treinamento voltada para a criacdo. No processo destes dois grupos
percebo que comegamos a buscar também um posicionamento na escolha
relacionada ao como utilizar cada exercicio ou dindmica, no sentido desses
elementos se transformarem em algo que estimulava a participagdo das pessoas

nao apenas como executores, mas como criadores deste fazer.

O treinamento entdo, se colocava da seguinte maneira: determinada
dindmica era proposta ndo so6 para adquirir uma consciéncia melhor sobre a minha
base corporal, mas também, por meio dessa consciéncia, trazer uma maneira de
relaciona-la ao tema proposto a fim de contribuir com a criacdo, tanto individual

quanto coletiva.
4.2.5 - O tema de montagem

Precisavamos agora, refletir sobre o que gostariamos de falar em nossa
peca. Durante o trabalho técnico corporal que estavamos desenvolvendo, ja
haviamos introduzido de forma mais amena a discussdo sobre quais eram o0s

desejos, os temas, as inquietagdes que os atores gostariam de trazer para a cena.
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Os atores apresentaram, ent&o, cenas individuais que mostravam seus desejos de
criacdo. Os temas que apareceram foram nomeados da seguinte forma: solidao,

falta de comunicacao, violéncia e “mundos fantasticos”.

A apresentacdo de cenas individuais foi vista como um elemento
aglutinador de possiveis temas de criagdo, além de, como ja refletido com o
“‘grupo do mestrado”, ser uma maneira do ator se colocar efetivamente como
criador do processo. Se fizermos um outro paralelo com o momento do
Depoimento Pessoal do grupo Teatro da Vertigem, poderemos embasar, ainda
mais, a nossa aposta das cenas individuais como um elemento que contém uma
forte marca autoral do ator:

“O depoimento pessoal é a base sobre a qual se constroi a
criacdo. E em razdo dele que se consolida, por exemplo, o
ator-autor. Ao invés de ser apenas tradutor, intérprete ou
repetidor de falas alheias, o ator vai produzir o seu proprio
discurso, tanto estético quanto ideoldgico, pertence tanto ao
individuo-ator quanto ao cidaddo-ator, enraiza-se na vivéncia
pessoal, mas também no contexto historico-social em que ela

esta inscrita, em suma, constroi uma formulagdo que imbrica
arte e vida” (ARAUJO, 2008, p. 157)

Em nossas conversas sobre as cenas individuais, comeg¢amos a
perceber que o foco de todos os temas recaia sobre a situagéo limite de cada
assunto abordado. O que os atores traziam em comum nestes temas tao diversos
era um questionamento sobre qual seria o limite para as situacbes que
exploravam na cena; até que ponto o homem e a humanidade conseguiriam
caminhar seguindo, por vezes, posturas tdo extremas em suas relagcbes com o

outro e com o ambiente?

Desta forma, comegamos a adentrar em uma pesquisa que intitulamos

de “situagdes limites do cotidiano” como tema de investigacdo de nossa criagao.
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4.2.6 - Sobre a colaboratividade no processo criativo

Com o tema da montagem decidido, comegamos a trazer para a cena,

tudo aquilo que nos tocava e inquietava sobre o0 que estavamos abordando.

Como ja descrito anteriormente, além do trabalho de explorar o tema
por meio da potencialidade expressiva do corpo, de jogos para estimular a
percepgao para o coletivo e improvisagdes para iniciar um dialogo cénico entre os
atores, para a montagem deste espetaculo, também realizamos um trabalho com
manipulagéo de objetos. Os objetos foram escolhidos pela dire¢cado do trabalho e
foram distribuidos para os atores com o critério de, dada a forma do objeto, ser um
desafio para o trabalho de determinado ator. Sendo assim, os objetos escolhidos
foram: uma cesta de metal de compra de supermercado, uma corda de sisal,

bastdes de madeira e uma cadeira.

Estimulados por um trabalho corporal que sempre procurava “construir
com o corpo” a sensacgédo de “estar em limite”, os objetos eram colocados no
trabalho corporal aos poucos, como mais uma ferramenta de explorar as

possibilidades de construir corporalmente, no espaco, a idéia de situacao limite.

As improvisagdes e 0s jogos com 0s objetos tiveram uma importancia
consideravel neste momento do processo. Por meio destes procedimentos,
comegamos a mapear melhor o tema proposto, aléem de visualizarmos os
subtemas que se desdobravam e que contribuiam para o direcionamento e o

recorte pretendidos para o espetaculo. As improvisagdes, segundo Araujo:

“‘cumprem tanto um papel de producdo de material bruto
quanto de aprofundamento das proto-cenas que comegam a
se esbogar. Alias, a enorme quantidade de imagens, de
possibilidades de personagens e de novos interesses
tematicos, suscitados pelas improvisagées, tornam o
processo mais complexo e estabelecem pontos de contato
inesperados — além, ¢é claro, de subverter as ‘idéias
primeiras” do grupo e da dire¢do. Alias, este estado febril e
convulsivo de criagdo, decorrente de um sem-numero de
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improvisagbes, provoca nos atores um desprendimento, uma
abertura, um despudor e uma suspensdo da autocensura,
que sé vem ajudar na investigacdo”. (ARAUJO, 2008, p.160)

E, foi por meio do trabalho de improvisacdo e manipulagcdo com os
objetos, que surgiu a idéia que orientou todo o processo: para explorar a questao
das pessoas estarem vivendo situagdes limites em suas vidas cotidianas, criamos
uma metafora que trazia individuos pendurados em cordas que estavam, o tempo
todo, praticando jogos que, na verdade, criticavam e satirizavam situagcbes e
posturas extremas de nossa propria vida, como por exemplo, a violéncia, o
consumismo, as relacdes de trabalho e a influéncia da midia no comportamento

da sociedade.

Durante o trabalho, o que mais me chamava a ateng¢do, era a
disponibilidade dos atores em todos os aspectos da pesquisa: eles propunham
ensaios extras, ensaios somente entre os atores, quando a diregcao precisava
cuidar de assuntos da producao, traziam propostas de cenas quando achavam
que o processo criativo ndo estava contemplando alguns aspectos do tema de
criacdo que eles consideravam importantes e estavam sempre atentos aos

servigos de produgao que eram exigidos para a construgao do espetaculo.

Os atores, entre si, traziam uma escuta muito grande para o trabalho do
outro e sabiam como dialogar com as diferencas do desenvolvimento artistico de
cada pessoa de uma maneira muito delicada. Isso fica evidente em um trecho do

relato do ator Thiago sobre o processo:

“O mais legal é que apds cada improvisagdo, tinhamos uma
conversa a respeito do que tocava em cada um o assunto
abordado. E essas conversas eram muito produtivas, pois
nos aproximava muito enquanto grupo, mesmo com
divergéncias em certos aspectos.”(Relato do ator Thiago
Lopes)

O que eu observava era que esta generosidade com o trabalho do outro

e essa disponibilidade para resolver questdes referentes ao processo, vinham de
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um desejo muito forte de participar da pesquisa por esta representar uma
oportunidade que, talvez, ndo fosse possivel em outro espaco, pois o curso —
gratuito - era oferecido na regidao na qual a maioria dos atores morava, que é

bastante arida com relacdo aos espacos e cursos da area cultural.

Os atores sempre comentavam que este espaco oferecido pelo SESI
era muito interessante, pois oferecia uma infra-estrutura de trabalho que era dificil
encontrar em outra instituicdo, e que isso favorecia uma entrega e empenho
maiores na realizagdo do processo por parte deles, que se sentiam valorizados

pelo suporte basico do projeto.

O ator Thiago fez um relato sobre a sua experiéncia no Projeto Cena

Livre que exemplifica a afirmacgao acima:

“...) é maravilhoso poder expressar a minha arte com
questbes que estdo em nosso cotidiano através do teatro e,
(...) através do “Projeto Cena Livre”, eu consigo essa
“expresséo”. Acho que o teatro exerce varios papéis na vida
das pessoas, mas um deles é o de aproximar as pessoas, e
fica claro, para mim, que quando ocorre esse projeto (..) esse
papel se cumpre plenamente, uma vez que todos estdo ali
em fungdo de um mesmo ideal: o Teatro”.(Relato do ator
Thiago Lopes)

Um elemento novo que constatei na postura dos atores deste grupo era
que o compromisso externo que assumimos que nao poderia ser descumprido —
participar do Projeto Cena Livre — era um fator que exercia uma forte influéncia
para que os atores procurassem resolver qualquer questdo e problema do grupo

de uma maneira a nao gerar brigas, desentendimentos e possiveis rompimentos.

O cuidado para mantermos o espago coletivo dentro de um ambiente
positivo e produtivo para todos era uma acao notavel por parte de toda a equipe.
Sempre que alguém trazia algum problema, fosse de horario ou de nao
compreensado de determinada atitude tomada no processo, esta mesma pessoa

procurava ja mostrar uma solugdo para a questdo. A maneira de discordar ou
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questionar procurava encontrar um meio de solucionar ou de ampliar e aprofundar

o olhar sobre o assunto em quest&o.

O que eu comecei a questionar era: até que ponto as demandas
externas influenciam na postura dos atores em sua relagdo com o trabalho? A
obrigatoriedade de um compromisso é o que promove o desenvolvimento fluido de
um processo criativo? Sera que os atores deixam de se colocar verdadeiramente
para nao criar obstaculos para a realizagao do trabalho e acabam agindo de uma

maneira mais conveniente para todos?

De certa forma, um compromisso assumido promove mudancgas de
empenho e comportamento para as pessoas que desejam que ele acontega. Mas,
também acredito que ele ndo impeg¢a que problemas e desgastes acontegam.
Novamente, tudo vai depender do como as pessoas envolvidas irdo administrar os

impasses.

O que me intrigava nessa postura das pessoas envolvidas era saber se,
essa dedicacgao ao trabalho vinha de um posicionamento muito mais servil do que
autébnomo, no sentido de cumprir obrigatoriamente um compromisso assumido, ao
invés de realiza-lo por necessidade. Esse como me posicionar, portanto, seria
uma questdo de escolha? Ou seja, isso depende do sentimento de ser livre para
escolher como participar, isto €, depende de um livre-arbitrio?

Se recorrermos a Espinosa veremos que, para ele “o ser humano livre
nao € aquele que faz o que quer na hora que quer, mas aquele que tem
consciéncia de suas necessidades, que conhece as leis imutaveis da natureza,
que conhece as regras que regem as coisas que O cercam, que conhece as
causas de seus desejos”. (COSTA-PINTO, 2003, p. 67).

Portanto, Espinosa é totalmente contra a nogao corrente de livre-arbitrio
chamando-a de algo supersticioso, e que traz uma idéia de culpa e de servidao.
Pois, a nogao corrente de livre-arbitrio a que ele se refere “é um conceito criado

pelo cristianismo para explicar o pecado original e aqueles que os homens
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cometem” (COSTA-PINTO, 2003, p. 67 nota de rodapé). Ou ainda, nas palavras
de Chaui, “é a liberdade da vontade para escolher entre as varias opgoes (...)
pressupde que os acontecimentos do mundo sao contigentes e dependem da
vontade humana para se realizarem ou nao”. (1995, p.107 in COSTA-PINTO,
2003, p.67 nota de rodape)

Para Espinosa, portanto, ser livre significa entendermos a realidade
fisica e a n6s mesmos como parte dela, isto &, ter liberdade é ter consciéncia da

necessidade das coisas.

“..08 homens enganam-se quando se julgam livres, e esta
opini&do consiste apenas em que eles tém consciéncia das
suas acbes e sdo ignorantes das causas pelas quais s&o
determinados. O que constitui, portanto, a idéia de sua
liberdade é que eles ndo conhecem nenhuma causa de suas
acoes. Com efeito, quando dizem que as a¢cbes humanas
dependem da vontade, dizem meras palavras das quais ndo
tém nenhuma idéia. Efetivamente todos ignoram o que seja a
vontade e como é que ela move o corpo...” (Etica I,
proposi¢do 35, escolio)
Sendo assim, podemos dizer que a necessidade que as pessoas deste
“‘grupo de montagem 2007” tinham por resolver as questdes de uma maneira
propositiva para todos vinha do reconhecimento de um desejo muito grande de
troca artistica com o outro. Os integrantes viam, neste trabalho, uma possibilidade
de crescer em suas trajetérias artisticas e percebiam que o coletivo era um

ambiente rico para o intercambio de novas descobertas.

Ou seja, reconheciam que a causa que os fazia buscar por um
ambiente propositivo e fluido era a de poderem crescer e realizar os seus desejos
enquanto artistas. Vinha mais de uma necessidade por realizarem o0 que
desejavam do que em cumprir algo simplesmente por que escolheram. Desta
forma, justifica-se o empenho e a dedicacdo para este trabalho sem cair em
desgastes ou rusgas entre os participantes, além de n&do estarem com uma

postura servil no sentido de realizarem algo por uma imposicéao.
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E, ainda, essa aposta e esse cuidado com o coletivo por parte dos
atores pode se justificar também por meio da filosofia espinosana que afirma que
“‘um homem que é guiado pela razao é mais livre num Estado, onde vive segundo
as decisdes comuns, do que na soliddo, em que ele somente obedece a si
mesmo”. (SCRUTON, 2000, p. 42) Isto quer dizer que ser livre também se
relaciona com a habilidade das pessoas em cuidarem de seus projetos, ou seja,

de seus desejos relacionados ao coletivo.

Este fato de enxergar no coletivo um espago para o fortalecimento
individual fazia com que os atores se empenhassem na criagdo e construgao de
relagbes solidas para, com isso, estabelecerem um grupo com base consistente
relacionando a forga deste coletivo com a poténcia de cada integrante.

“Se duas pessoas concordam entre si e unem suas forgas,
ter&o mais poder conjuntamente e, conseqiientemente, um
direito superior sobre a natureza que cada uma delas possui
sozinha e, quanto mais numerosos forem os homens que
tenham posto suas forcas em comum, mais direito terdo

todos eles” (ESPINOSA,Tratado Politico, capitulo I,
paragrafo 13).

Desta forma, podemos dizer que, os atores do “grupo de montagem
2007” se sentiam pertencentes ao espacgo de criagdo que foi construido por todos
para a realizacdo de uma peca teatral. Neste sentido, eles se posicionavam como
criadores de um trabalho teatral coletivo que trazia, em sua base, uma postura de

valorizagao da fungéo e do desenvolvimento artisticos de cada individuo do grupo.

A postura de criadores destes integrantes revelava uma urgéncia e um
envolvimento com tudo o que dizia respeito ao grupo. A vontade de que a pecga
comunicasse o0 que descobriram com o tema proposto e a exigéncia de que fosse
feita com uma qualidade notavel, permitia que um livre transito de interferéncias

nas fung¢des de cada integrante acontecesse de uma maneira intensa.

Atores, direcdo, iluminagcdo, som e contra-regragem permeavam-se

com interferéncias em suas criagdes de modo a trazer uma reflexdo voltada para o
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desenvolvimento da construcdo da peca e nao deixar que individualidades ou
discursos bem colocados fossem maiores do que aquilo que o coletivo desejava

comunicar.
O ator Ademar escreve em um seu relato sobre o trabalho:

“Para mim esta pe¢ca marcou muito porque eu me sinto um
dos ‘donos’ dela e também porque ela foi toda proposta pelo
grupo de atores que eram quatro. E o olhar clinico da nossa
diretora, que também conduziu a dramaturgia da peca, se
néo fosse por ele também né&o sairia nada’.(Relato do ator
Ademar)

Desta maneira, com este grupo, pude constatar que, se o ator tiver a
dimensao de sua potencialidade expressiva e da necessidade que o move, a sua
agao de colaboratividade podera ser feita de uma maneira muito mais abrangente
e complexa. O ator tera uma maior dimensdo do que significa colaborar
igualitariamente dentro de um coletivo criador e podera, com isso, fortalecer o seu

trabalho individual entrelagando com o desenvolvimento do trabalho coletivo.

Podemos afirmar, com isso, a luz de Espinosa, que nos bons encontros,
isto €, naqueles que possibilitam a agregacédo das poténcias, e que estimulam o
aumento da poténcia de acéo dos individuos, temos — a partir dessa agregacgao
potencializadora — a formag&o de um grupo, com um conatus coletivo que detém
uma poténcia incomensuravelmente maior do que as poténcias individuais.
(COSTA-PINTO, 2003, p.72) E foi, por meio do estabelecimento de um espaco
possibilitador de bons encontros, que fomos construindo a peg¢a — cena a cena —

com muitas reflexdes e com uma postura que fortalecia, cada vez mais o coletivo.

Esse aumento do reconhecimento da poténcia dos individuos do grupo
se apresentava também no forte questionamento que a peca comecou a exercer
nos proprios atores, em suas relagdes pessoais e profissionais, causando algumas
mudancas de valores e posicionamentos sobre questdes extremamente relevantes
em suas vidas. Os atores comegaram a se relacionar com os acontecimentos de

suas vidas de uma forma muito mais ativa do que reativa, ou ao menos, traziam
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uma maior consciéncia para a sua capacidade de afetar e de ser afetado pelas
coisas. O ator Ademar comenta em seu relatério sobre o trabalho:

“Uma cena que me marcou muito foi a que falamos sobre o
trabalho. Sabe, uma critica mesmo, mas ndo ao trabalho em
si, e sim ao sistema que temos que nos adaptar para
sermos aceitos pelos patrbes; as metas que temos que
alcancar, metas essas externas - porque elas vem de fora -
e ndo as metas internas, nossas. Ver esse material ali se
transformar numa cena, e depois todas as cenas juntas,
numa pecga, é muito gratificante.”(Relato do ator Ademar)

O ator Thiago também escreve em seu relatério sobre as mudancas

que a pega provocou em seu olhar para alguns valores que possuia:

“Uma cena que deu o que falar foi a do ‘programa gente que
tem’, pois me lembro bem que eu defendia que as pessoas
trabalham e podem ter/comprar o que quiserem. No fim das
contas, eu entendi que a importancia da cena estava em
mostrar que o importante ndo € o ter, mas sim o ser. Essa
cena trouxe um critica muito forte sobre o consumismo e,
apesar de eu ter meu celular super moderno, eu me
identificava bem com ela.(...) Acho que por isso eu via tanta
dificuldade em realiza-la, por estar criticando algo no qual eu
me via super dentro.” ( Relato do ator Thiago Lopes)

Acredito que esse trabalho alcangou um envolvimento tdo grande com
todos os participantes, pois, desde o inicio, o foco de todo o processo era construir
um trabalho que, necessariamente, precisava de todos para acontecer. A nogao
de coletividade que fomos desenvolvendo durante a montagem proporcionou um

crescimento nao so6 profissional, mas também humano, em todos.

E diante deste olhar forte para o coletivo, a acdo de colaborar era
exercida de forma fluida, na qual lidadvamos com os entraves de maneira a
possibilitar que a pega se desenvolvesse em todos os seus aspectos. Ou seja,
exerciamos uma participagado ética, a qual abarcava e relacionava a esfera

individual com a coletiva.
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Um exemplo de uma participagao ética marcante para o grupo foi um
problema que enfrentamos com a construgdo do figurino da peca. A pessoa
escolhida para confeccionar o figurino que haviamos criado e desenhado
entendeu de maneira equivocada o “efeito” que gostariamos de ter nas pecas de
roupa dos personagens. Quando os figurinos foram entregues, vimos que eles n&o
estavam de acordo com o que gostariamos de mostrar no espetaculo, e ainda,

descaracterizavam o que pretendiamos explorar em nosso tema de montagem.

Esta foi uma situagdo muito delicada, pois o tempo para resolver este
problema era muito curto — estavamos a quinze dias da estréia — e néao
poderiamos mandar fazer um novo figurino ja que o dinheiro para este fim ja havia

sido usado na confecgao destes que nao deram certo.

Para resolver esta questédo, todos os participantes da pega — atores,
diregdo e parte técnica — resolveram marcar uma conversa com a pessoa que
havia confeccionado o figurino para que ela se posicionasse no sentido de nos
ajudar a resolver a situacdo. Foi uma conversa delicada, tensa e, apesar da
direcédo e de apenas alguns atores conduzirem a discussé&o, a presenga de todo o
grupo era uma agao que mostrava que todos se sentiam, de alguma forma,
responsaveis pela situacdo. Essa participacdo efetiva por parte de todos,
evidencia o que Sawaia propde como o “motor” de uma agao participativa:

“Participamos quando, em nds ou fora de nés, algo se faz do
qual somos a causa adequada, que podemos conhecer clara
e distintamente. Quando isso n§o acontece, submetemo-nos
a participacado” (SAWAIA, 2005, p. 126)

O que mais me chamou a atencgao foi a disponibilidade e a clareza que
todos os participantes possuiam sobre a necessidade do grupo enfrentar e
resolver a questdo dos figurinos conjuntamente. Eles percebiam que o fato de
estarmos muito juntos na resolu¢cdo deste problema era o grande diferencial da
realizacao do trabalho como um todo, pois todos se reconheciam como criadores

do processo.
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Neste mesmo dia da conversa, quando percebemos que nao haveria
muito acordo com a pessoa que confeccionou os figurinos, 0 grupo comegou a
procurar pegas de roupa — em nossas poucas e pequenas araras de figurino do
Nucleo — para compor um estilo de figurino que se aproximasse um pouco do que
haviamos planejado. Saimos a procura de pegas em brechds e também fomos
solicitar o empréstimo de algumas pecgas no proprio Laboratério de Figurino da
Unicamp. No final, mesmo com um figurino que parecia improvisado, conseguimos

chegar a uma solugao que dialogava com a nossa peca.

Se considerarmos que a participagao ética traz como um indicador da
eficiéncia da participacdo a poténcia de agao dos individuos, isto €, a participacéo
vista pelo viés da poténcia sinaliza a passagem da passividade a atividade, da
heteronomia passiva a autonomia corporal, podemos dizer que todos os individuos
do grupo se sentiam altamente potentes no sentido de buscar uma solugéo para a
questao com os figurinos. A agéo se deu por meio de uma participagao propositiva
que reconhecia sua potencialidade e sua forca para encontrar uma solugdo que

fosse boa para todos.

Este olhar para uma resolugdo boa para o coletivo consiste em um
balizador do estabelecimento das agdes. Isso pode ser justificado pelo fato de
que,

113

a poténcia de acdo € da ordem do outro,
incondicionalmente. O objetivo de cada um é rentabilizar
maximamente sua poténcia, diz Espinosa, ao mesmo tempo
que afirma que s6 o conseguimos quando nos unimos a
outros e ndo sozinhos, portanto, os beneficios de uma
coletividade organizada s&o relevantes para todos, e a
vontade comum a todos, é mais poderosa do que o conatus
individual, e o coletivo é produto do consentimento e ndo do
pacto ou do contrato”. (SAWAIA, 2005, p. 127)

A experiéncia com este grupo, portanto, colaborou para que eu
confirmasse algumas suposi¢cées que eu trazia sobre a participagdo das pessoas

em um processo de criacdo colaborativo: quanto mais as pessoas envolvidas
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souberem a causa daquilo que as afetam, ou seja, daquilo que desejam, mais elas
conseguem agir de uma maneira propositiva e colaborativa com o coletivo, por
estarem exercendo uma participagao ética, que € regida pelo reconhecimento da
poténcia de acdo dos individuos, o que significa a alegria de ser livre sem se

deixar manipular por uma ética da imposicao, do julgamento e da moral.

E assim, “o grupo de montagem 2007” estreou o seu trabalho em 24 de
novembro de 2007 no Teatro do SESI de Piracicaba com o espetaculo chamado

”

“‘N6s”. Realizou as viagens programadas pelo Projeto e também fez oito

apresentacdes em nosso proprio espaco de trabalho.
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CONSIDERAGOES FINAIS

“Se o caminho que mostrei conduzir a este estado [de plenitude e contentamento]
parece muito arduo, pode, todavia ser encontrado.

E com certeza ha de ser arduo aquilo que muito raramente se encontra.

Como seria possivel, com efeito, se a salvagdo estivesse a mao

e pudesse encontrar-se sem muito trabalho, que fosse negligenciada por quase todos?
Mas tudo que é precioso é tao dificil quanto raro”.,

(Espinosa, Livro V da Etica in CHAUI, 1995,p. 52 e 53)

Neste tempo de desenvolvimento do trabalho com os grupos procurei
ficar atenta, propiciar e estimular que os participantes trouxessem a tona seus
desejos para que, a partir deles, refletissem, tomassem decisbes e participassem

ativamente dentro do coletivo.

A conducgao do trabalho se deu por esse viés, por eu acreditar que, a
consciéncia da causa dos nossos desejos incrementa a nossa poténcia de agéo e,

desta maneira, € possivel desenvolver posturas éticas.

Demonstramos, ao longo desta dissertacdo, que poténcia de agao é
algo que esta dentro do individuo e que se relaciona com o que esta fora dele, ja
que pressupde o encontro. A poténcia de acdao tem uma relacdo direta com a
alegria, pois busca a autonomia e a liberdade de pensar e agir por conta prépria,
com o intuito de realizar as acdes desejadas dentro do coletivo. E por meio da

forga e unido do grupo que os individuos se fortalecem.

A delicadeza e a forga necessarias para a construgao de um coletivo de
base consistente residem em uma esfera subjetiva dos individuos e que permeia
todas as relagbes existentes em um grupo. Sendo assim, podemos dizer que a
participacdo de cada integrante do grupo e a acdo e forga coletivas estédo

totalmente relacionadas.

E, se nossa poténcia de acado esta intrinsecamente relacionada com
nossa capacidade de ser afetado pelo outro e de ter conhecimento de sua causa,
podemos afirmar que estamos potentes para agir quando somos capazes de

realizar uma agao coletiva.
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Portanto, a pratica do processo colaborativo que buscamos construir
trabalha, necessariamente, com a dimensao subjetiva/individual e com a dimensao
coletiva do fazer artistico. Dentro dessa vertente, procuramos desenvolver
espacos por meio de exercicios, condugao de cenas, organizagao de produgao
que propiciem aos participantes a agcao de pautar sua forga e realizagao individual

no dialogo com o outro.

Na pratica do processo colaborativo que desenvolvemos temos a
pretensdo de suscitar em cada participante — nessa esfera individual/subjetiva —
algumas posturas que consideramos importantes para o estabelecimento de uma
participacdo ética. Consideramos que é fundamental que o participante de um
processo colaborativo desenvolva a capacidade de refletir sobre seus desejos e
aspiracoes e tenha claro o que realmente o0 move; isso posto, que saiba colocar
seus desejos para o coletivo, procurando sempre ouvir 0 outro e respeita-lo,

respeitando seus desejos.

Além disso, faz-se necessario que o individuo de um processo
colaborativo se perceba criticamente dentro do grupo e saiba discutir seus desejos
com os desejos de outros participantes e, ainda, saiba se posicionar sobre o que
nao favorega a realizagdo de seus desejos.

Relacionando essa esfera individual com questbes mais coletivas, €
importante que a pratica do trabalho colaborativo possibilite que o individuo realize
acoes coletivas de maneira a se comprometer com essa coletividade e que possa
refletir sobre as acgdes realizadas de forma a propor solugdes e alternativas, além

de saber manifestar o seu ponto de vista frente ao encaminhamento do processo.

Instigar tais posturas nos participantes, a nosso ver, impulsiona o
estabelecimento de relacdes que estardo pautadas no fortalecimento do individuo,
pois favorecem que o sujeito tenha, cada vez mais, consciéncia de sua poténcia e,
consequentemente, da causa de suas ag¢des dentro do coletivo. A pessoa evitara
(ou pelo menos percebera com mais clareza) ficar a mercé dos acontecimentos,

apenas reagindo as coisas com uma visao parcial ou julgadora sobre os fatos.
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Ja na dimensao coletiva do desenvolvimento da pratica do processo
colaborativo, consideramos ser importante refletir sobre os seguintes aspectos: é
fundamental que o grupo saiba claramente todas as etapas de construcéo de seu
processo, compreendendo todos os fundamentos que regem as decisdes tomadas
em cada circunstancia. Isso cria a possibilidade do grupo desenvolver um
autogerenciamento que podera ter uma base consistente para tratar de assuntos
relativos a qualquer campo de atuacdo desse coletivo. O grupo se constroi
autbnomo e participa em outros contextos de uma maneira ativa, sem ficar como

um joguete dos acontecimentos externos.

Outro aspecto importante a ser desenvolvido é fazer com que o grupo
saiba debater alternativas para resolu¢des de problemas que distanciam o grupo
de seus desejos, e também, avalie as acdes realizadas e os resultados obtidos
oferecendo solugdes proprias. O grupo, entdo, age por necessidade intrinseca ao
que deseja e, em situacdes onde € preciso dialogar com outros grupos ou até
mesmo com politicas publicas, a acao se direciona para reivindicar direitos e nao

para pedir favores.

A necessidade de balizar a pratica do processo colaborativo pelo ato de
participar dos individuos é justificada, como ja foi dito, pela propria conformacao e
estruturacdo do processo que so se realiza com a efetiva colaboracao de todos.

Sendo assim, acredito ser imprescindivel o grupo se pautar por algum
direcionamento tedrico-metodolégico para construir uma praxis do trabalho que
seja forte e potencializadora, que busque um olhar para o estabelecimento das
relagbes dentro do grupo como o motor que impulsiona esse coletivo, procurando
desconstruir posturas que levem ao empobrecimento das percepcdes dos
individuos, levando as acgbes realizadas para um campo de julgamento e

condenacgéo.

A filosofia espinosana e o seu conceito de ética foram valiosos na
construcao e direcionamento de nossa pratica porque afirmam que a busca pela

liberdade e autonomia é o que rege as agbes humanas. E, para nds, a
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participagcédo efetiva em um processo colaborativo sé acontece plenamente se os
individuos que compdem o coletivo agem de maneira autbnoma e livre em todas

as esferas do trabalho.

Sendo assim, e estando em consonancia com as idéias de Espinosa, 0
individuo livre € o que vive sob os ditados da razdo, dessa razdo baseada nos
afetos dos quais falamos ao longo de toda a dissertagcdo, e por isso sera mais

ativo que passivo em tudo com que estiver envolvido.

Liberdade, seguindo a filosofia espinosana, ndo é estar livre da
necessidade, mas €& estar consciente da necessidade. Ver as coisas como
necessarias, aumenta o nosso conhecimento sobre elas, e por isso,
consequentemente, nos faz mais livres, pois o homem livre € aquele que tem

consciéncia das necessidades que o compelem.

Diante de todas essas colocagbes, é inegavel que trabalhar
artisticamente, recorrendo ao processo colaborativo, implica que os participantes
envolvidos construam um posicionamento dentro de um campo ético-politico, por
se tratar de um processo que necessita que as agdes realizadas por todos tenham
a sua causa pautada no fortalecimento da poténcia individual relacionada com o

coletivo.

A maneira como me posiciono dentro do coletivo é determinante na
construgéo e afirmacgéo de posturas éticas, as quais buscam aprofundar e ampliar

a atuacao livre e autbnoma do proprio coletivo.

O modo de posicionar-se eticamente que buscamos suscitar em nossa
pratica colaborativa, nada mais € do que um movimento de reflexdo onde o
individuo interpreta seus afetos desvendando a causa real de seus desejos, ou
seja, o pensamento e acado partem dos afetos e ndo contra eles. E, quando o
sujeito se reconhece como a causa de seus desejos, descobre que o que ele é, é

o que ele faz e sente e, que sua existéncia e sua poténcia sdo a mesma coisa.
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Nessa descoberta reside a liberdade e a autonomia dos participantes
que, a partir disso, se afirmam como seres ativos e percebem que €
empreendendo acdes coletivas que essa sua forca de existir aumenta. Sendo
assim, as acdes dos participantes serao éticas porque, € por meio dessa forma de

se posicionar que serao livres, autbnomos e felizes.

Portanto, a pratica do processo colaborativo que desejamos construir
possui como aposta que € por meio do desenvolvimento de uma razio afetiva que
os individuos conquistam sua autonomia, liberdade e felicidade e sera a partir
disso que a participagdo dos envolvidos se constituira por posturas éticas que

potencializarao tanto os individuos quanto o grupo.
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