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RESUMO

Essa dissertacdo examina questdes relativas a ética nas relacdes construidas
no convivio do processo de criacdo da prética teatral, a partir de observagbes colhidas
durante os ensaios do espetaculo Primeiro Amor, do Grupo Neelic, de Porto Alegre (RS).
O trabalho de campo, registrado em video e acompanhado de diarios de ensaio, cartas de
intencdo e questionarios respondidos pelos atores, constituiu a base da reflexdo sobre o
processo de criagao.

A problematizacdo aqui desenvolvida a partir do trabalho de campo é
nutrida pelo pensamento de diferentes disciplinas, encontrando entdo suporte tedrico
em Mikhail Bakhtin, Emmanuel Levinas, Edgar Morin, Constantin Stanislavski, Jerzy
Grotowski, Jean-Francois  Lyotard, Jorge Dubatti, Roland Barthes e
Spinoza. Considerando as relacbes da ética com a estética e a politica em diversos
aspectos, a analise dos encontros do Grupo permitiu destacar as diferentes camadas de
relacionamento entre criadores e as interferéncias de umas sobre as outras; a
necessidade hoje do artista enquanto criador-produtor cénico e, finalmente, a
indissociabilidade entre as esferas individual, coletiva e social.

Palavras-chave: ética — teatro — processo de criacdo — grupo



ABSTRACT

This master thesis examines issues relating to ethics in the relationships built within
the socialization during the theatrical practice creation process, from observations taken
during rehearsals of the spectacle Primeiro Amor, by Grupo Neelic , Porto Alegre (RS).
The field work, recorded on video and accompanied by rehearsal journals, letters of intent
and questionnaires answered by the actors, formed the basis of reflection about the
creation process. The problematization here developed from field work is nourished by the
thought of different disciplines, then finding theoretical support in Mikhail Bakhtin,
Emmanuel Levinas, Edgar Morin, Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski, Jean-Francois
Lyotard, Jorge Dubatti, Roland Barthes and Spinoza. Considering ethics in relation to
aesthetics and politics in many ways, the analysis of Group meetings allowed to highlight
the different layers of the relationship between creators and the interference of some over
others; the need today of the artist as a scenic creator-producer and, finally, the
inseparability between the individual, collective and social spheres.

Keywords: ethics - theater - creative process - group
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INTRODUCAO

O presente estudo tem por proposta examinar a questao da ética nas relacdes
entre sujeitos envolvidos na criacdo cénica, mais especificamente na pratica teatral de
grupo. Este tema é aqui desenvolvido considerando-se a realidade brasileira atual e,
particularmente, o contexto teatral da cidade de Porto Alegre. A capital, situada fora do
eixo central de grande producédo cultural do pais, conta com o trabalho de companhias e
artistas que, em sua maioria, ndo séo subsidiados pelo governo de forma ampla e, por
isso, enfrentam dificuldades bastante pontuais de existéncia e manutencéo das atividades

gue desenvolvem.

Quando falo em “questao da ética”, me refiro as condutas que se instauram
para garantir a sobrevida do grupo teatral no ambito de uma realidade social que
compreende demandas diversas, ndo apenas criativas. Significa dizer que tratarei, no
decorrer deste estudo, da ética nas relacdes de trabalho que se estabelecem entre

sujeitos criadores.

Entendo que a discussdo sobre a ética seja de extrema relevancia em
processos de criacdo coletivos, a exemplo do marco histérico que se tornaram as
reflexdes e principios adotados a esse proposito pelos diretores Constantin Stanislavski
(1863 — 1938), e Jerzy Grotowski (1933 — 1999) junto a seus atores. Destaco ainda que o
interesse é diretamente proporcional a complexidade que o tema envolve, considerando
gue as companhias de teatro atuais se organizam de formas muito diversas: ha as que se
articulam em formato de grupo de teatro (e que se desenvolvem a partir da nocao de
criacdo coletiva ou de trabalho colaborativo); as que agem de forma empresarial (um
produtor ou diretor escala um elenco e realiza a montagem de espetaculos); como
também aquelas que se configuram no formato de reunides de artistas autbnomos.
Todavia, estas s@o apenas algumas entre outras muitas maneiras que os profissionais da
arte se organizam coletivamente objetivando a criacdo de uma obra. Embora a que aqui
nos interesse seja a pratica de grupo, o fato de que existem diferentes formas
organizacionais amplia minhas interrogagbes sobre o desenvolvimento da ética no

trabalho em teatro.

Desperta-me interesse a possibilidade de detalhar a reflexdo sobre formas de
funcionamento de uma coletividade teatral, tanto no tocante a criacao artistica, como no

convivio entre os integrantes: a respeito do agir dos sujeitos componentes de um grupo,
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no ato da criacdo e na convivéncia com seus pares; das atitudes individuais com relacéo
ao encaminhamento da criagdo (na colaboragdo com materiais e elementos criativos que
alimentem o processo de elaboragdo de cada obra ou acédo do grupo); da conduta dos
sujeitos com o0s elementos da obra (o cuidado com figurinos, objetos cénicos,
instrumentos musicais, aparelhagem técnica); da nocdo de autonomia e responsabilidade
sobre o uso do espaco de atuagcao do grupo (sala de ensaio e demais ambientes coletivos
gue a sede do grupo comporte); do entendimento da relevancia do teatro na cultura
humana e da responsabilidade de cada artista neste contexto; de reflexdes sobre o fazer
artistico pensado como um fazer politico; do relacionamento de um grupo com os demais
agrupamentos de sua cidade; de uma companhia com seu publico; contexto social e sua

época.

Muito pouco material escrito existe sobre tais questdes. Consultados os bancos
de dissertacdes e teses da Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes e as
publicacdes disponiveis no Brasil, observa-se ser limitado o nimero de estudos que
abordam as experiéncias que ocorrem em sala de trabalho e as relagdes entre os sujeitos
gue integram um grupo. Igualmente restrito € o nimero de pesquisas que se debrucam
sobre a relacdo entre uma companhia teatral e a sociedade, incluindo o espectador.
Percebo que uma parcela significativa de nés, artistas, consideramos a experiéncia vivida
na préatica e a obra criada a forma mais eficaz de atuacédo na sociedade em que estamos
inseridos — seja ela um espetaculo, uma oficina, o desenvolvimento de uma pesquisa ou
mesmo a prépria continuidade do trabalho (a permanéncia apesar das dificuldades do
contexto brasileiro, sobretudo de uma capital situada fora do eixo de grande producao

nacional). Mas quase nao temos reflexdes sobre o tema.

Assim, movida pela observacdo de que transformacdes fundamentais
ocorreram na forma de ver e fazer teatro nas Ultimas décadas, e que, como sabemos, as
reflexdes mais substanciosas que dispomos acerca da ética no contexto da pratica teatral
datam dos anos sessenta (Jerzy Grotowski), pareceu-me oportuno refletir esse tema na

contemporaneidade.

O objeto deste estudo serd problematizado, sobretudo, por alguns conceitos
formulados por Mikhail Bakhtin: ato ético, integracdo arquitetdnica, polifonia e excedente
da visao. Tais conceitos norteardo a abordagem de situagdes e servirdo de base para uma
reflexdo do contexto especifico da criagcéo teatral. Importa aqui ressaltar que o teatro, arte

essencialmente coletiva, agrega sujeitos investidos de diferentes desejos. Com isso,
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contraditoriamente, ndo ha, em todos os aspectos, expectativas estéticas (e de

pensamento) univocas, embora necessite de um discurso coeso em sua poética.

A reflexdo sera tecida dentro de um estudo de caso, o do processo de criacao
do espetaculo Primeiro Amor. A peca € do Grupo Neelic — Nucleo de Estudos e
Experimentacdo da Linguagem Cénica, de Porto Alegre, do qual participo. Considerando
minha atuacdo como diretora do espetaculo, a pesquisa toma entdo o carater de
observacgéo participante. A coleta de dados ocorreu no periodo de elaboracdo da peca,

durante o ano de 2010, encerrando com a temporada de estreia.

A motivacdo inicial para a elaboracdo desse espetaculo foi o desejo dos
criadores do Grupo de trabalhar com o autor Samuel Beckett. Tal interesse ocorreu devido
a relevancia da figura do autor e da estética por ele proposta na histéria do teatro. Foi
determinante na escolha a expectativa sobre o conhecimento que poderiamos adquirir e
compartilhar com nosso espectador a partir da experiéncia de vivenciar uma de suas
obras. O irlandés revolucionou a estética e a dramaturgia teatral. E fundador do Teatro do
Absurdo e um dos maiores escritores do século XX, tendo inclusive recebido o Prémio
Nobel de Literatura em 1969.

Ao perceber que o tema da ética nas relagfes de trabalho em artes cénicas me
instigava, decidi unir a vontade de pesquisar com o fato de ser integrante de um grupo de
16



teatro. Portanto, trouxe a investigacdo para o seio da companhia. Assim, unimos ambas
as vontades em um Unico projeto: criar uma encenacao inspirada na novela Primeiro
Amor. Durante o processo de ensaios ocorreria a coleta de dados necessaria ao presente

estudo, concomitantemente a minha direcédo do espetaculo.

A partir dessa motivacao inicial, surgem o0s primeiros entraves: n0osSsS0O grupo
estava, naquele momento, um pouco desestabilizado, pois uma de suas atrizes mais
antigas (e que melhor conhecia até aguele momento a obra de Beckett) ndo poderia
participar da montagem, devido ao envolvimento com o final de sua graduacéo, e
precisando escrever uma monografia (ou seja, sem tempo suficiente para se dedicar a
atuacao na peca). Outra das atrizes mais antigas, embora pudesse e quisesse participar
da montagem, dispunha de horérios restritos para se dedicar a pesquisa que envolveria o
processo, pois estava nhaquele momento cursando pés-graduacdo e também tinha
escassez de tempo. Embora eu também trabalhe como atriz, considerei haquele momento
que seria irresponsavel atuar no espetaculo, por ter assumido ali, além da direcdo, a

tarefa de observar o processo para o presente estudo.

Dos demais integrantes, varios estavam a frente de outros projetos do Grupo,
de forma que apenas cinco poderiam participar do processo, e destes, somente dois
poderiam atuar. De todo modo, entendemos que o espetaculo deveria ser criado, ainda
gue nem todos tivessem condi¢cdes de participar. Neste contexto, a decisdo tomada foi a
de convidarmos outros atores para a composi¢cao da peca, pois desejavamos, tanto para a
poética da encenacao, quanto para a concretizacdo da pesquisa que da suporte a este
estudo, que o elenco fosse composto de um nimero razoavel de participantes (cerca de
cinco a dez pessoas). Dois foram os critérios utilizados para o convite: que os atores
fossem egressos dos cursos oferecidos em nossa Escola de Teatro e que tivessem
experiéncia e disponibilidade suficiente para a empreitada a que estavamos nos
propondo. Era relevante para n0s que as pessoas que se tornassem integrantes do
elenco da peca j4 conhecessem nosso funcionamento, ja tivessem compartilhado
conosco no minimo um processo de criacdo, ainda que nao no seio do Grupo e sim no
ambito da Escola. Foi realizada entdo uma selecdo dos interessados que iniciou com o
envio de cartas de intencédo de participar da montagem e da pesquisa para 0 presente
estudo. Os atores que passariam a fazer parte do processo de criacdo do espetaculo
deveriam ter claro seu envolvimento: integrariam o espetaculo Primeiro Amor, e, assim,
seriam parte da trajetéria do Grupo. Nao teriam um compromisso com o todo da

companhia, mas o teriam com o espetaculo criado.
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Surgido em 2003 da experiéncia com oficinas, o Grupo Neelic se estrutura no
compromisso estreito com as questdes da comunidade. Dentro dessa perspectiva, ele vai
se afirmar através da ocupacéo do espaco publico entdo ocioso em que desenvolve ainda
hoje parte de suas atividades, no Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro (HPSP). Desde sua
origem, trabalha com criacdo de espetaculos, ensino e pesquisa em artes cénicas. O
Nucleo atua em diferentes locais e setores de Porto Alegre, fazendo uso de espacos
publicos outrora ociosos, como é o caso das salas que utiliza nos projetos Usina das Artes
e Condominio Cénico do HPSP, em parceria com 0s governos do Estado do RS e do

Municipio de Porto Alegre, como também com artistas e grupos de teatro e danca.

O Condominio Cénico do HPSP é um projeto sediado em dois dos pavilhdes do
HPSP, desde o ano dois mil — dois de seis que estdo atualmente desativados enquanto
sanatério e sendo utilizados para diversas finalidades: museu onde ficam armazenadas
pecas antigas do préprio hospital, salas de reunifes e escritorio da direcdo da instituicao,
espaco de oficinas de artes visuais para os internos que ainda habitam o local. Tais
pacientes foram realocados para instalagbes mais recentes, construidas ao fundo do
terreno em que se encontram os prédios histéricos antes ociosos (até o inicio do trabalho

dos grupos teatrais que la se desenvolvem).

O Grupo Neelic, embora seja ainda jovem, ja foi contemplado em diferentes
editais publicos, como é o caso dos projetos Usina das Artes, Ocupacéo dos Teatros da
Casa de Cultura Mario Quintana e Teatro Aberto, entre outros. O Usina das Artes ocorre
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no prédio da Usina do Gasémetro desde 2005, em um local que outrora funcionava como
um grande gerador de eletricidade e transporte elétrico na capital gatcha. Este projeto foi
institucionalizado por lei como atividade regular da politica cultural de Porto Alegre. A lei

foi sancionada pelo prefeito José Fogaca em 13.05.2009.

O Grupo também realiza algumas de suas atividades no setor privado, em
parceria com centros culturais como o Semear (espaco de pratica de dancas circulares
sagradas, yoga e teatro), por exemplo. Assim, estando integrado com algumas das
diversas camadas da sociedade e consequentemente com causas de interesse publico, o

Nucleo desenvolveu naturalmente um senso de responsabilidade social.

Por ja ter participado de experiéncias bastante intensas na pratica teatral,
dentro e fora da academia, e sendo uma das artistas deste Nucleo que esta atento a
guestdes humanas e sociais, foi que decidi concentrar minhas questbes de pesquisa

sobre o tema da ética nos processos de criagdo em artes cénicas.

Interessa no presente estudo examinar as reverberagdes dos comportamentos
dos criadores de artes cénicas na relacdo com suas proprias individualidades, com os
demais integrantes do grupo, com 0s espectadores e a sociedade na qual se insere. A
experiéncia do Grupo Neelic no processo observado alimenta a reflexdo no campo

tedrico.

No exame do modelo através do qual se organiza o Nucleo, encontramos
suporte tedrico no estudo de Stela Fischer. Os questionamentos e assercées da autora a
respeito de processos colaborativos, estdo em sintonia com nossa pratica, na medida em

gue adotamos esta forma de agir no Grupo Neelic, na criacdo de nossos espetaculos.

E relevante aqui esclarecer que n&o tenho por propésito apontar preceitos de
comportamento para o trabalho das artes cénicas. Identifico algumas situacdes surgidas
durante o processo de criacdo do espetaculo Primeiro Amor, que suscitam discussédo do
ponto de vista da ética. No contexto dessa experiéncia e nutrida do pensamento de
autores das éareas da Filosofia, Linguistica e Teatro, teco reflexdes sobre a ética no
trabalho em teatro, apenas. Embora acredite ter clara para mim a distincdo entre moral e
ética, como também meu senso de condutra ética, penso que se meu intento fosse o de
teorizar sobre hipéteses de uma possivel definicdo do termo para o teatro atual, de saida
seria um fracasso, pois, como sabemos desde a Etica a Nicomaco de Aristoteles, ha

flutuacdo de opinido a respeito do tema. Com isso, e no ponto em que cheguei até o
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presente momento, consigo considera-lo existindo por convencao apenas, e nao por
natureza. Possivelmente, com mais tempo e estudos igualmente aprofundados,

defenderei algumas posturas e pensamentos que, por ora, ndo me atrevo.

Neste contexto, afirmo, a partir das leituras realizadas acerca do tema central
desta pesquisa, que entendo por ética as acdes e decisdes tomadas conscientemente em
face do codigo moral estabelecido no ambito de uma cultura, ou seja, trata-se de uma
acao constante de realizar escolhas ligadas a um comportamento que privilegia a
autenticidade. E considero como moral o conjunto de valores e principios estabelecidos
por uma cultura ou sociedade, isto €, o cédigo social estabelecido, ao qual, para cumpri-
lo, as vezes incorremos em sermos hipdécritas. Todavia, ndo esquegamos que tais
consideracdes estédo situadas no momento atual de meus estudos, e que percebo, desde
ja, que muito ainda tenho por desenvolver acerca deste tema. Nao posso deixar de
admitir, no entanto, que ambas as nocdes (ética e moral) muito se aproximam em
algumas ocasides no decorrer deste trabalho. Creio que este seja exatamente o reflexo
da fatalidade de ndo haver, no presente momento, uma ética estabelecida para o teatro

atual.

Aplicado ao trabalho em artes cénicas, o0 conceito de ética, a meu ver, diz
respeito ao exercicio constante da reflexdo, da auto interrogacdo acerca de escolhas a
fazer, atitudes e valores praticados no contexto da sala de ensaios e apresentacdo de
espetaculos. E ainda a influéncia deste exercicio em minha conduta comigo, os colegas, a
obra e o espectador. E um norte para seguir e para me auxiliar no encontro de respostas

OuU mais perguntas a situagdes por vezes nebulosas.

Todavia, como vinha afirmando, aqui ndo sdo suficientes meus pontos de vista
e ideias pessoais. Aristételes nos lembra, como vinhamos observando, da flutuacéo
acerca do tema, da fatalidade de que, verbalmente, quase todos podem estar de acordo,
pois os diversos tipos de homens “dizem ser esse fim a felicidade e identificam o bem
viver e o0 bem agir como o ser feliz”. Todavia, como observou, os homens “diferem, porém,
quanto ao que seja a felicidade” (ARISTOTELES, 1984, p. 50,51).

E neste contexto que tomo como referéncia os conceitos de Bakhtin. Na
mesma dire¢ao, adiciono aqui alguns dos pensamentos de Roland Barthes sobre o Viver-
Junto. Para que o grupo de teatro sobreviva como tal, percebo como elemento de

relevancia aquilo que Barthes nos traz com o nome de idiorritmia, e que aqui neste
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trabalho interpreto como um encontro vivenciado num espaco de convivio da diferenca.
Esta diferenca € aquela que se constitui no confronto entre as variadas vozes de sujeitos
compostos de histéricos passados, desejos futuros e vivéncias presentes distintas. Os
acordos (velados ou expressos), as metas comuns, as realizagdes coletivas, devem ouvir
e, na medida do possivel, se deixar afetar a partir das muitas vozes criadoras, pelo que

pude perceber, ou ndo se sustentam.

Cabe salientar que do conceito propriamente dito de verdade uma ainda
ndo decorre, em hip6tese alguma, a necessidade de uma consciéncia Unica e
uma. Pode-se perfeitamente admitir e pensar que a verdade Unica requer uma
multiplicidade de consciéncias, que ela, por principio, ndo cabe nos limites de uma
consciéncia e que, por assim dizer, €, por natureza, uma verdade baseada em
acontecimentos e surge no ponto de convergéncia de varias consciéncias. Tudo
depende de como se conceba a verdade e sua relagdo com a consciéncia
(BAKHTIN, 2010a, p. 90).

Trago a teoria de Bakhtin porque tenho por pressuposto que as relagdes
estabelecidas pela experiéncia aqui identificada como encontro vivenciado num espaco
de convivio da diferenca constituem sintoma de uma vivéncia coletiva do constante
exercicio da reflexdo acerca da ética e de acdes coletivas escolhidas a partir de tais
reflexdes. Considero ainda que esse encontro se faz gragas a acordos expressos ou
velados entre os sujeitos, a liberdade de quebra destes acordos (por vezes necessaria),
aos atritos surgidos pelo caminho, aos incbmodos gerados pelo convivio, as alegrias
descobertas na relacdo entre individuos, ao amor de um ser humano pelo outro, a
capacidade de integracdo dos desejos diversos dos diferentes sujeitos. Todavia, percebo
como ponto fundamental neste processo a abertura individual para a capacidade de
constante escuta, para o crescimento somente provocado por todos estes e tantos outros
fatores que surgem no plano relacional entre os integrantes de um grupo.

Assim, no primeiro capitulo deste estudo, faco um panorama sobre o trabalho
do Grupo Neelic, contextualizando sua trajetdria, apresentando seus profissionais,
expondo seus procedimentos de trabalho e trazendo dados que explicitam sua relevancia.
Relato também a experiéncia de criacdo do espetaculo Primeiro Amor, incluindo ai um
breve historico de seus atores, a fim de situar o leitor na vivéncia do trabalho de campo, e
tornar claros os pontos de partida de algumas reflexdes estabelecidas no decorrer deste
documento. Exponho as etapas da criacdo e 0s acontecimentos passados durante o

periodo de elaboracdo do espetaculo. Trato ainda detalhadamente dos aspectos da
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poética do Grupo, e trago, como suporte conceitual de algumas ideias, pensamentos de
Mikhail Bakhtin, Eugenio Kusnet, Bertolt Brecht, Marianne Van Kerkhoven, Hans-Thies
Lehmann e Jerzy Grotowski. Finalmente, falo dos desdobramentos sociais das a¢des do
Nucleo.

Ja no segundo capitulo, faco uma breve retrospectiva histérica do periodo que
compreende as décadas de 1960-70, partindo da premissa de Marianne Van Kerkhoven,
de que o mundo sofreu modificagées consideraveis em relagdo a este tempo. Trago para
0 estudo a questdo dos diferentes pontos de vista sobre a vida e consequentemente
sobre a obra de arte, e encontro em Mikhail Bakhtin o conceito de multiplicidade
essencial. Esta proposi¢do do russo aqui me auxilia na reflexdo acerca do surgimento de
uma terceira possibilidade (ideia, pensamento, atitude...) s6 existente devido ao encontro
de outras duas diferentes entre si. O ponto central € a apresentacdo de ideias sobre a
criacdo em teatro no momento atual, e para tratar deste tema, meus pensamentos
caminham alimentados pelos escritos de Marianne Van Kerkhoven, Mikhail Bakhtin, Edgar
Morin, Hans-Thies Lehmann, Jean-Francois Lyotard e Patricia Fagundes.

No terceiro capitulo, teco uma argumentacdo de que o processo de criacao de
um grupo de teatro é composto de pelo menos trés camadas de convivio: o convivio da
producdo, o da criacdo cénica propriamente dita e o convivio com o espectador. Faco
uma reflexdo sobre as duas primeiras e identifico, nos registros da pesquisa de campo,
momentos em que uma e outra se interferem. Examino as questdes da consciéncia ética
e 0 ato ético do criador de artes cénicas e proponho uma primeira analise da relacdo do
sujeito consigo, com 0 outro € com 0 grupo que integra. A seguir, ainda neste capitulo,
apresento o termo gque cunhei neste estudo, criador-produtor cénico, esclarecendo seu
significado e caracteristicas especificas quando colocado em relacdo com a palavra ator.
Para tanto, uso como aliados tedricos Jorge Dubatti, Rolad Barthes, Mikhail Bakhtin,
Constantin Stanislavski, Emmanuel Lévinas, Anne Bogart e Stela Fischer.

No quarto e ultimo capitulo, reflito acerca da constatacao de que a forma de um
grupo se manifestar politicamente junto a sua sociedade é pensar na ética e agir a partir
disso na relacdo com o espectador. Para tanto, utilizo teorias de Jacques Ranciére, Jean-
Luc Nancy, Oscar Cornago e Hans-Thies Lehmann. Finalmente, é preciso afirmar que
nesse capitulo levanto alguns aspectos sobre a relagéo entre criacdo e recepc¢éao, dentre
0s muitos que os estudos de Nancy, Cornago e Lehmann nos interrogam. Se me contento
aqui em destacar alguns questionamentos que convidam a um estudo mais aprofundado,
€ porgue julgo que tal aprofundamento exige, a exemplo do que foi realizado com os

criadores do espetaculo, o desenvolvimento de uma investigagdo de campo com 0S
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espectadores, acao ndo prevista como parte do presente projeto de pesquisa.

Nos anexos deste estudo constam a ficha técnica do espetaculo, fotografias do
processo de criacdo e das apresentacfes, uma copia da filmagem do espetaculo e uma
breve clipagem do Grupo.

A metodologia de coleta de dados empregada no trabalho de campo deste
estudo ocorreu através de registros videograficos dos ensaios, pesquisas, seminarios
tedricos e dialogos anteriores e posteriores aos ensaios; registros fotograficos durante o
periodo de criacdo do espetaculo e na temporada de apresentacdes; coleta de cartas de
intencdo elaborada pelos atores anteriormente ao seu ingresso no processo; criacdo de
diario de ensaio dos atores e elaboracdo de um questionario com perguntas pertinentes
ao tema da pesquisa, respondido pelos atores.

As cartas de intencéo foram escritas pelos atores interessados em participar do
processo de pesquisa e criacdo do espetaculo cerca de um més antes do inicio dos
ensaios, e foram enviadas a mim por e-mail, conforme minha solicitagdo. Elas ndo tinham
nenhum tipo de pré-requisito quanto a numero de linhas ou mesmo quanto a sua
linguagem.

A gravacdo dos videos e o registro dos diarios foram acordados logo no
primeiro encontro coletivo. A combinacéo feita foi de que a camera estaria constantemente
ligada durante os ensaios, mas num ponto fixo da sala, com certa discricdo, de modo que
sua presenca fosse o0 menos invasiva possivel. Ja os diarios eram estimulados por mim a
serem realizados ao fim do encontro, ainda na sala de ensaio. Por vezes, alguns
precisavam ir embora devido a outros compromissos, entao se organizavam para fazer ao
fim do dia, em suas casas.

O questionario chegou por ultimo no processo. A ideia de fazé-lo brotou de uma
das sessdes junto a orientadora, jA com 0s ensaios em desenvolvimento, e decidimos
entdo deixar a solicitacdo deste material para o final do periodo de criagéo.

A resposta dos atores a todas as solicitacbes de materiais jamais foi
explicitamente negativa. Todos estavam dispostos a participar da pesquisa da melhor
forma possivel. Alguns, porém, em dados momentos, sinalizaram de forma silenciosa néo
estarem de acordo, por vezes deixando de cumprir as propostas, afirmando esquecimento
ou falta de tempo, por exemplo, como se podera observar no corpo deste documento. Nos
diarios destes atores, porém, ficam claras as rejeicbes as propostas, em dados
momentos.

Quanto as fotografias, as sessdes eram sempre combinadas com certa

antecedéncia, e jamais houve oposicdo. Ao contrario, sempre estiveram aparentemente
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muito a vontade em ser fotografados.

Ao longo deste documento, o material coletado serd identificado da seguinte
forma:

- 0s registros de video seréo codificados pela sigla RV, seguida da data em que
foi feito cada registro citado (exemplo: RV.23.05.2010);

- 0s nomes dos atores, mencionados em reflexbes sobre situacdes colhidas
dos registros, serédo identificadas por pseudonimos criados para cada participante do
processo;

- os diarios serdo numerados e os trechos utilizados, codificados com legendas
compostas pela sigla DI e pela numeracéo de 01 a 07 (por serem 07 atores no elenco,
disponho de 07 diarios para examinar), seguidos da data na qual consta o trecho
mencionado (exemplo: DI1.01/14.05.2010);

- as respostas aos questionarios seguirdo a légica dos diarios: cada
guestiondario serd numerado e os trechos utilizados, codificados com legendas compostas
pela sigla QU e pela numeracéo de 01 a 07, porém sem informacgdo de data (pois todos
foram entregues juntos, ao fim do processo). Havera ainda nesta codificacao a informacao
do numero da pergunta a qual a resposta analisada se refere (exemplo: QU.02, resposta a
pergunta 06);

- as cartas de intencao serdo identificadas pela sigla ser4 Cl, seguida do
pseuddénimo do ator que a escreveu (exemplo: Cl. Diego).

A excecdo das fotografias e filmagens, os demais materiais coletados foram
mantidos em sigilo: os diarios de cada ator ndo foram vistos pelos demais e o0s

guestionarios propostos ao elenco foram respondidos de forma anénima.
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1. O GRUPO NEELIC: UM PANORAMA

O Grupo Neelic foi fundado em 2003. Atuamos, desde o inicio da trajetoria, em
instalagbes que por longo tempo estiveram abandonadas, no Hospital Psiquiatrico S&o
Pedro (HPSP). A prética artistica em um local com condi¢des adversas, tais como falta de
um adequado sistema elétrico, piso estragado, azulejos caindo das paredes, goteiras e
consequente umidade nas paredes e no chdo, trouxe a cada um de ndés, integrantes do
Grupo, 0 senso de um comprometimento ético com a utilizacdo daquele espaco publico.
Entendemos desde cedo como sendo responsabilidade de todos nés a luta pela
transformacao das condi¢des inadequadas daquele local. Refiro-me a uma transformacéo
fisica, no sentido de concretizar as melhorias possiveis dentro da realidade de um prédio
tombado como patriménio historico; como também a uma metamorfose social, ou seja, 0
fato de que tal iniciativa pretende provocar a desmistificacdo de um edificio outrora temido

pela populagao, maldito por ser referenciado exclusivamente como a “casa dos loucos”.

O HPSP, nomeado Hospicio Sdo Pedro em homenagem ao padroeiro da
Provincia de Sdo Pedro (como inicialmente foi chamado o Estado do Rio Grande do Sul),
foi a primeira instituicAo psiquiatrica da Provincia, segundo dados colhidos junto a

Secretaria Estadual da Saude do RS.

Fundado em 13 de maio de 1874, foi inaugurado somente dez anos apds, no
dia 29 de junho. Foi o sexto asilo/hospicio de alienados durante o Segundo Reinado no
Brasil (1841-1889). Designado como Hospicio Sado Pedro até 1925, passou a ser
chamado Hospital Sdo Pedro até 1961, quando entdo assumiu a atual identidade de

Hospital Psiquiatrico Sao Pedro.

Como Instituicdo de Ensino, o S&o Pedro conta ha 26 anos com uma
Residéncia em Psiquiatria e uma Residéncia Multidisciplinar em Saude Mental.
Atualmente, o Hospital tem em torno de 200 alunos de graduacdo e pdés-graduacéo
através de convénios de ensino e treinamento com as principais universidades do Rio
Grande do Sul, de acordo com o SIS.SAUDE (Sistema Integrado de Satde - Porto Alegre
— RS). Ainda segundo a entidade, o HPSP é referéncia para oitenta e oito municipios
gauchos e conta com modernos dispositivos para um atendimento qualificado, isto €,
unidades para pacientes agudos, para dependéncia quimica, infancia e adolescéncia,
servico de emergéncias psiquiatricas e unidade de observacdo. Além do Centro de
Reabilitacdo do HPSP que compreende acdes que visam a diminuicdo dos danos
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produzidos pela doenca mental. Neste momento, a instituicdo, cuja missdo sempre foi a
de cuidar do doente mental e a de formar recursos humanos para esta finalidade, passa

por uma profunda transformacao, também em consequéncia da Reforma Psiquiatrica.

Parte significativa da historia do Grupo Neelic se deve a ocupacao neste local
de forte referéncia a populacdo gaucha. Quando soubemos da possibilidade de trabalhar
nas dependéncias entdo ociosas do HPSP, os demais grupos ja estavam l4 instalados,
desenvolvendo suas atividades. Naquele momento, eu tinha pouco tempo de experiéncia
como ministrante de oficinas, mas a paixao que senti pela proposta (inédita na cidade) de
ocupar um local abandonado e revitaliza-lo com o trabalho artistico, foi suficiente para me
mobilizar a encantar meus parceiros de empreitada. Assim, desde entdo, nosso Nucleo
vem se desenvolvendo, aprofundando e aprimorando seu oficio neste espaco tao

inusitado como querido para nés.

O processo de ocupagao dos grupos ocorreu de forma “selvagem”. cada
companhia que chegava, escolhia a parte do prédio que melhor acomodasse o trabalho
gue seria desenvolvido. Hoje mantemos uma vida coletiva mais organizada: os espacos
indicam a identidade de cada companhia, temos no histérico diversas atividades
realizadas e a cidade reconhece o projeto. Com nossos cursos e oficinas, podemos
afirmar que o Grupo Neelic é responsavel por grande parte do dinamismo do local,
sobretudo neste momento em que, devido a problemas estruturais no edificio, ja ndo
podemos, como antes, fazer apresentacdes de espetaculos e receber publico numeroso.
A situacao atual é que temos um estudo de projeto arquitetbnico para reforma do local,
feito pela equipe do EMAV-UFRGS (Escritério Modelo Albano Volkmer). Mas estamos em
meio a negociacbes com a Secretaria do Estado da Cultura e Secretaria da Saude,
o0rgdos que em parceria permitem a permanéncia de nossas atividades de ensaios e

oficinas, para que o projeto seja executado.

Ao longo da histéria do Grupo, foram até hoje produzidos sete espetaculos,
todos criados a partir de pesquisa e experimentacdo. Sao eles: Clitemnestra (2007), O
Retrato (2008), A Serpente (2009), Sem Acucar (2009), Primeiro Amor (2010), A Noiva do
Cai (2011) e Portas do Invisivel (2012). Além de encenacdes, o Neelic promove também
na cidade de Porto Alegre diversos eventos, como o0 Sarau de Livre Expresséo Artistica,
caracterizado por frequéncia regular trimestral, e aberto ao publico. Ha também a mostra
de repertorio ocorrida por ocasiao do aniversario da companhia, denominada Teatro de
Presente. O marco desta mostra é a variedade e gratuidade das atividades. Entre elas
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estdo espetaculos, oficinas, palestras, exercicios cénicos e debates. Aléem destes, ha
ainda os eventos promovidos pela Escola de Teatro do Grupo Neelic, mantida pelo Nucleo
desde sua fundacao. Atraves dela, sdo oferecidos ao publico anualmente diversos cursos,

oficinas, exercicios cénicos e mostras de trabalho dos estudantes.

O Grupo Neelic foi originalmente fundado por nove artistas que pretendiam
ocupar um dos espacos disponiveis nas instalagdes do HPSP. Houve reunides para definir
0s propositos do trabalho, encontros para reflexdo e muitos debates. Apds os acertos e
acordos verbais sobre como se daria 0 andamento da vida do Grupo, solicitei a direcéo do
HPSP a assinatura do termo provisério de ocupacdo, me apresentando como
representante do coletivo de artistas que se formava. No primeiro dia de trabalho no novo
espaco, todas as pessoas envolvidas com o projeto estavam presentes. Aquele momento
foi de organizacao e limpeza do espaco. Todavia, o estado deploravel em que o local se
encontrava e a forca de trabalho que seria necessaria para sua transformacéo foi motivo

suficiente para a desarticulagédo do conjunto.

Como responsavel pelo projeto, no entanto, tinha davidas se deveria
abandonéa-lo no primeiro obstaculo. Afinal, nesta etapa estava dado o primeiro passo
fundamental de revitalizacdo do espaco e concretizacdo da proposta. Um fator que
colaborou para impulsionar meu desejo de prosseguir na realizagcdo do projeto foi o fato
de que a solicitacdo estava assinada por mim e, naquele momento, jA& respondia
publicamente, defendendo a existéncia do espa¢o ocupado pelos grupos do HPSP em
conjunto com as demais companhias, em reuniées no IEACEN (Instituto Estadual de Artes
Cénicas). Este 6rgdo da SEDAC-RS (Secretaria do Estado da Cultura do Rio Grande do
Sul) é o responsavel pelo dialogo entre os grupos e a dire¢cdo do HPSP.

Na impossibilidade de criar sozinha um espetaculo (por me sentir ainda imatura
na profissdo como diretora), mas apaixonada pela ideia de defender um espaco onde
formas experimentais de teatro pudessem se desenvolver, inaugurei uma oficina. Sentia-
me apta a responder por meu trabalho como oficineira de teatro, jA tendo naquele
momento dois anos de experiéncia com diversos tipos de publico, e estando matriculada
em Licenciatura em Teatro na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
instituicdo que poderia me amparar (como de fato aconteceu), nas possiveis situacdes de

davida e inseguranca.

Assim, foi através dos cursos ministrados que novas pessoas foram se
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somando ao trabalho e fortalecendo o Grupo na construcdo de sua identidade atual. Uma
das principais caracteristicas de envolvimento das pessoas que se somaram ao trabalho
no decorrer do tempo foi 0 senso de comprometimento ético com a utilizacdo daquele
espaco publico. Este compromisso foi sendo acentuado, com o passar do tempo, por
todos os artistas que ja trabalharam em parceria com nosso grupo, e ndo apenas no que
diz respeito a utilizagdo do local. Hoje ndo temos duvida de que o exercicio de agir a partir

de um senso ético coletivo € um de nossos mais fundamentais procedimentos.

No trecho abaixo, Mikhail Bakhtin fala da nocao de responsabilidade, que para

este autor esta vinculada a ideia de ato ético, na vida e na arte.

Os trés campos da cultura humana — a ciéncia, a arte e a vida — s6
adquirem unidade no individuo que os incorpora a sua prépria unidade. Mas essa
relagdo pode tornar-se mecanica, externa. Lamentavelmente, € o que acontece
com maior frequéncia. O artista e 0 homem estao unificados em um individuo de
forma ingénua, 0 mais das vezes mecanica: temporariamente o0 homem sai da
“agitacado do dia-a-dia” para a criagdo como para outro mundo “de inspiragao, sons
doces e oracdes”. O que resulta dai? A arte € de uma presuncao excessivamente
atrevida, € patética demais, pois ndo lhe cabe responder pela vida que, é claro,
nao lhe anda no encalgo. “Sim, mas onde é que nés temos essa arte — diz a vida —
, hés temos a prosa do dia-a-dia.”

Quando o homem esta na arte ndo esta na vida e vice-versa. Entre eles,
ndo ha unidade e interpenetracdo do interno na unidade do individuo.

O que garante 0 nexo interno entre os elementos do individuo? S6 a
unidade da responsabilidade (BAKHTIN, 2010b, p. XXXIII).

Atualmente, somos uma companhia composta por cinco artistas integrantes e
trés parceiros regulares que desempenham diferentes funcdes. Em ordem alfabética,
primeiramente 0s integrantes: Anelise Vargas (assisténcia de direcdo; atuacao;
desenvolvimento de oficinas), Fabiana Montin (atuac&o; desenvolvimento de oficinas;
producdo executiva; coordenacdo pedagdgica das oficinas), Pablo Corroche (atuacéao;
desenvolvimento de oficinas; orientacdo literaria); Vanda Bress (atuacdo; assisténcia de
direcéo; desenvolvimento de oficinas) e eu (direcdo do grupo e de espetaculos; atuacao;
desenvolvimento de oficinas; producdo geral; coordenacdo das oficinas). S0 nossos
parceiros regulares: Eduardo Cardoso (atuacéo; producédo executiva) e Guilherme Dal
Castel (atuacado; producdo executiva). Além destas pessoas, que hoje formam o seio da
companhia, contamos também com parceiros eventuais, com 0s quais embora nao

tenhamos um convivio regular de trabalho, ja executamos alguns projetos. Ou seja,
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podemos somar nesta lista: Adriano Roman (producdo executiva; desenvolvimento de
oficinas); Bruno Fernandes (atuagao; desenvolvimento de oficinas); Carlos de los Santos
(arte visual; aderecos); Félix Bressan (utilizagdo de escultura); Guilherme Sanches
(desenvolvimento de oficinas); Helimara Medeiros (preparacéo vocal; apoio); Johann Alex
de Souza (composicdo de trilhas); Kiran Ledn (fotografia); Leonor Melo (preparacao
vocal); Luiz André da Silva (composi¢éo de trilha); Marcal Rodrigues (preparacao corporal;
producdo executiva; cenografia); R6 Cortinhas (figurinos); Zoé Degani (cenografia).

Outro fator que observamos como determinante na escolha por uma trajetoria
gue tem o exercicio da ética como um de seus principais habitos € a manutencdo da
Escola de Teatro do Grupo Neelic. A partir do momento em que a oficina inaugurada em
2003 foi bem-sucedida, nosso Grupo, conforme foi se consolidando, investiu cada vez
mais na especializacdo de seus profissionais, no sentido de capacitacdo para ministrar
cursos e oficinas, e a Escola se fortaleceu, sendo hoje um braco fundamental do trabalho.
Em sua coluna no jornal Correio do Povo, o diretor da Usina do Gasometro, Caco Coelho,
referindo-se a ocupacao dos grupos no HPSP, destaca o trabalho de nossa companhia
com a pedagogia de teatro: “Também la se fixou uma das mais importantes escolas de
teatro, o Neelic.” (CORREIO DO POVO, 02.01.2010).

O senso de comprometimento ético que buscamos esti na base de todas as
criagdes do Grupo Neelic. No trecho abaixo, de um dos diérios de ensaios, coletado para
0 presente estudo, podemos visualizar que logo no periodo inicial de criacdo de Primeiro
Amor ja surgem guestionamentos a esse respeito por parte do criador que faz o relato:

Comecamos nosso dia com os apontamentos que fizemos na leitura de
textos de professores da UFRGS, sobre teatro na contemporaneidade e sobre a
funcéo do teatro ontem e hoje. O que me faz pensar e me questionar: O que quero
passar ao meu publico? Expressar algo, mas que algo é esse? Essa infinidade de
perguntas e respostas é estranhamente parte de nds nao apenas como ator/atriz,
mas em nossa vida. Que sujeito sou eu e em que sistema eu estou e quero estar
inserido (D1.04/21.06.2010)?

Devido a postura que escolhemos e reunidas todas as nossas acoes,
desenvolvemos um trabalho de relevancia social na cena gaucha, como ja o observou,
por exemplo, o critico teatral Antonio Hohlfeldt, em sua coluna no Jornal do Comércio,
veiculo de grande circulagdo em Porto Alegre:
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A continuidade do Neelic, alids, bem como o cadastramento dos
visitantes, espetaculo apés espetaculo, tem trazido este resultado positivo para o

grupo.

Assim, por todos estes motivos, enquanto boa parte dos grupos locais e
nacionais mais se preocupa com espetaculos leves e de puro divertimento, o
grupo Neelic, sem abrir mdo da alegria e da risada, propde algumas reflexdes
ainda oportunas e candentes (JORNAL DO COMERCIO, 01.07.2011).

Profissional reconhecido que também se refere positivamente ao trabalho do

Grupo é Fabio Prikladinicki, no jornal Zero Hora:

Com direcdo de Desirée Pessoa, a montagem do grupo Neelic, em
cartaz até 12 de dezembro, faz uma interessante traducao cénica sem recorrer a
narragdo — uma opg¢ao corajosa em se tratando de um texto-fonte em primeira
pessoa. Aqui, a prolixidade da lugar aos siléncios. A grande questé@o € a estética
da encenacao a ser buscada, j4 que ndo se tem como ponto de partida o rigor das
rubricas de uma peca de Beckett. Como resposta, o grupo propde uma
aproximacdo da prosa com sua obra dramatica, desde detalhes dos bonitos
figurinos criados por R6 Cortinhas (como as calgas ligeiramente curtas e as botas
do protagonista, interpretado por Thiago Oliveira) até citacdes: o dialogo sobre a
Biblia e a can¢éo que abre o segundo ato de Esperando Godot e o trecho inicial
de A Ultima Gravacdo de Krapp (1958), para mencionar algumas (ZERO HORA,
01.12.2010).

As acdes executadas nos diferentes ambitos do trabalho (no grupo profissional
e na escola de teatro, neste caso) interferem-se mutuamente, proporcionando

descobertas, conclusfes provisoérias, pensamentos, ideias e valores de um para o outro. A
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observacgéo disso provém da reflexdo a partir do legado de Bakhtin sobre a arquitetdnica

do sujeito.

O homem vivente se estabelece ativamente dentro de si mesmo no
mundo, sua vida conscientizavel é a cada momento um agir: eu ajo através do ato,
da palavra, do pensamento, do sentimento; eu vivo, eu me torno um ato; contudo,
n&o expresso nem determino imediatamente a mim mesmo através do ato; por seu
intermédio realizo uma significagdo concreta, semantica, mas ndo a mim mesmo
enquanto algo determinado e determinavel; s6 o objeto e o sentido se contrapfem
ao ato. Neste esta ausente o elemento do auto-reflexo do individuo atuante, que
se movimenta em um contexto objetivo, significativo: no mundo de objetos
estritamente praticos, de valores politicos e sociais, de significagbes cognitivas
(atos de cognicao), de valores estéticos (atos de criacdo ou de percepcao
artistica) e, por ultimo, no campo propriamente moral (no mundo dos valores
estritamente éticos, na relacdo imediata com o bem e o mal). Todos esses mundos
de objetos determinam axioldgica e totalmente o ato para o préprio sujeito atuante
(BAKHTIN, 2010b, p. 128).

A estrutura geral de acdo do Grupo Neelic esta ramificada em trés grandes
linhas: Encenacao, Ensino e Pesquisa. Nosso trabalho comporta dedicacdo continuada ao
ambito da pratica e da teoria. O nucleo da Encenacdo € formado pelos criadores
integrantes do Grupo Neelic e artistas convidados, parceiros de projetos especificos, e
trabalha com criacdo de encenacdes e pesquisas para desenvolvimento de linguagem.
Oferece a comunidade espetaculos profissionais e eventos artisticos e culturais diversos,
como saraus, debates, festivais, palestras, projecdo de filmes, ensaios abertos, entre
outros. Por “espetaculos profissionais” estou designando aqueles que contam com
remuneracao financeira proveniente de fundo publico ou privado, e que conta com o
envolvimento de artistas experimentados e registrados em 6rgdos de reconhecimento
publico, como o SATED-RS, por exemplo, como é o caso dos componentes de nossa
companhia. O nucleo do Ensino € mantido pelos integrantes do Grupo e composto por
outros artistas e professores contratados da Escola de Teatro do Grupo Neelic (da area de
teatro, danca, circo e musica), assim como pelos seus estudantes. Oferece a populacao
cursos, oficinas, mostras de cenas, ensaios abertos e exercicios cénicos de conclusédo
dos cursos que mantém. O nucleo de Pesquisa € o espaco criado pela Escola de Teatro,
para onde rumam estuantes de teatro que concluiram os cursos da Escola e desejam

permanecer vinculados. Oferece ao publico espetaculos, performances e debates.

Em nossa trajetéria, ja participamos de editais publicos reconhecidamente

relevantes, tais como o Usina das Artes, a Descentralizacdo da Cultura, a ocupacao dos
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teatros Bruno Kiefer e Carlos Carvalho da Casa de Cultura Mario Quintana. Fazemos
parte do notério movimento politico que se tornou a ocupacdo teatral do Hospital
Psiquiatrico S&o Pedro. Participamos de encontros com grupos de todo o Brasil,
promovidos pelo Itau Cultural e pela Rede Vivo Encena. Fizemos apresentacdes em
alguns dos principais teatros da cidade, entre eles o Teatro Renascenca e a Sala Alvaro
Moreyra. Apresentamos ao publico sete espetaculos profissionais (do ndcleo de
Encenacéo), vinte e um da Escola de Teatro e quatro de pesquisa. Participamos como
convidados especiais no festival Caxias Em Cena, no ano de 2009, com o espetaculo A
Serpente. Participamos como convidados do Seminario Flor de Obsesséo, que reuniu as
principais montagens de textos de Nelson Rodrigues em Porto Alegre no ano de 2010.
Realizamos quatro grandes eventos de mostra de repertorio, com oficinas e debates,
incluindo figuras de relevancia no cenério teatral nacional e internacional, como a
destacada diretora-mestra em Estudos Teatrais (Universidade de Lyon Il) Leylah-Claire

Rabih, atualmente Diretora Artistica do Grenier Neuf, em Dijon/Franca.

Dos integrantes do Grupo Neelic, duas pessoas fizeram parte da criacdo do
espetaculo Primeiro Amor: Vanda Bress, colaboradora da pesquisa e eu. Também
integram a equipe da peca trés parceiros regulares: Kiran Leon, fotografo, Adriano
Roman, produtor e ator substituto e Bruno Fernandes, ator. Os demais atores da peca
(Joice Rossato, Suelen Gotardo, Thiago Oliveira, Simone Bianchini, Juliana Wolkmer e
Barbara Amaral) participaram desta montagem, pois ja possuiam algum tipo de vinculo

com o trabalho do Grupo Neelic, através de pelo menos uma das trés linhas de acao.

Dos atores de Primeiro Amor, todos trazem como traco comum nas suas
bagagens formativas experiéncias na Escola de Teatro do Grupo Neelic e algumas
experiéncias de diferentes envolvimentos com o trabalho do Grupo. Thiago Oliveira
aproximou-se do trabalho do Grupo em 2007 através da Escola de Teatro, na qual
participou da atividade Mostra de Exercicios Teatrais (2007) e dos espetaculos Perdoai
(2008), do nucleo do Ensino, Dramen des Alltags (2009/2010), e O Rinoceronte (2010), da
Pesquisa, e A Serpente (2009), do nucleo de Encenacédo, tendo integrado trabalhos
desenvolvidos pelo Grupo Neelic durante quatro anos. E Bacharel em Ciéncias Sociais
(UFRGS), com énfase de formacdo em Antropologia. Defendeu o trabalho de concluséo
de curso intitulado: Antropologizando uma Experiéncia Teatral em Porto Alegre (2009), a
partir de observacdes realizadas na turma do curso Teatro para Pré-Adolescentes, da

Escola de Teatro do Grupo Neelic, do mesmo ano.
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Joice Rossato participou dos espetaculos Elogio do Esquecimento (2009) e O
Capote (2010), da Escola de Teatro do Grupo Neelic. E estudante de teatro do
Departamento de Arte Dramatica da UFRGS, e participou de diversas oficinas, entre elas
Introducdo ao Teatro de Objetos, com o espanhol Jaime Santos Mateos, da
Oficina/Extensdo Universitaria EI Cuerpo Habitado, com a argentina Perla Jaritonsky e

Corpo — Instrumento de Comunicacao, com lvaldo Bertazzo (2009).

Barbara Amaral se aproximou do Grupo Neelic também através da Escola de
Teatro, em 2006, onde participou dos espetaculos Orfdos do Holocausto (2008), do ntcleo
de Ensino, Dramen des Alltags (2009/2010) e O Rinoceronte (2010), da Pesquisa, e
Clitemnestra (2007), do Grupo Neelic. Estudou em cursos de interpretacdo na Escola de
Atores, em 2007 e 2010. Ainda hoje é integrante do Nucleo de Pesquisa em Atuacao

Neelic.

Juliana Wolkmer comecou a estudar conosco na Escola em 2005 e atuou nos
espetaculos O Retrato (2007-2009), Clitemnestra (2007) e Sem Acucar (2009), do Grupo
Neelic. E estudante de teatro do Departamento de Arte Dramatica da UFRGS e graduada

em Historia, também pela UFRGS.

Simone Bianchini atuou nos espetaculos Elogio do Esquecimento (2009) e O
Capote (2010), da Escola de Teatro do Grupo Neelic e O Rinoceronte (2010), do ndcleo

de Pesquisa. Atua também na &rea de performances em eventos musicais.

Suelen Gotardo atuou nos espetaculos K (2011), Intimidade (2011) e A Cantora
Careca (2010), todos da Escola de Teatro do Grupo Neelic. Atuou também em A Noiva do
Cai (2011), do Grupo Neelic.

Bruno Fernandes esta cursando graduacdo em Direcdo Teatral na UFRGS.
Como ator participou no Grupo Neelic dos espetaculos Clitemnestra (2007), O Retrato
(2007-2009), A Serpente (2009) e A Noiva do Cai (2011). Atuou também em A Mulher sem
Pecado, producdo do Grupo dos Cinco (2011). Na Escola de Teatro do Grupo Neelic
participou como oficineiro de teatro ministrando o curso Da Imaginacao a Expressividade.
Representou o Grupo Neelic ministrando oficinas de teatro para criangas no projeto Usina
da Educacéo (2010/2011).

Adriano Roman entrou em Primeiro Amor apdés a temporada de estreia, em

substituicdo a atriz Juliana Wolkmer. Participou como produtor nos espetaculos A Noiva
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do Cai (2011) e Sem Acucar (2010), do Grupo Neelic e O Rinoceronte (2010) e Dramen
des Alltags (2009), da linha da Pesquisa. E produtor executivo de todas as atividades do
Grupo Neelic desde 2010 e atuou nos espetaculos Intimidade (2011), Shakespeare
Despedacado (2011), Saltimbancos (2011) e A Alma Boa (2012), da Escola de Teatro do

Grupo Neelic.

Vanda Bress participou da pesquisa de criacdo de Primeiro Amor. E atriz do
Grupo Neelic, tendo ingressado através de nossa Escola de Teatro, & qual se vinculou em
2009. Participou dos espetaculos O Beijo no Asfalto (2009) e Homo Sapiens (2010),
ambos do nucleo de Ensino. Atuou também em Dramen des Alltags (2009), da Pesquisa.
Atualmente, faz assisténcia de direcdo em O Homem Sentado no Corredor (2012),
operacdo de trilha sonora e maquiagem em Portas do Invisivel (2012), e atua em
Hallucination (2012), todos espetaculos do Grupo Neelic que compdem a Trilogia
Sensivel, criada para as comemoracfes de dez anos da companhia, a se completarem
em 2013. Tem vasta experiéncia com teatro em sua cidade natal, Nova Prata — RS, e hoje
€ também ministrante de oficinas na Escola de Teatro do Grupo Neelic.

E relevante ressaltar aqui a base formativa comum dos atores que
compuseram o0 espetaculo Primeiro Amor: além dos profissionais do Grupo, todos os
convidados ja possuiam vinculo com o trabalho do nucleo de Pesquisa ou da Escola de
Teatro, ou seja, tinham em comum os treinamentos e principios de trabalho que sédo

desenvolvidos a partir de conjuntos de técnicas experimentadas no seio do préprio Grupo.

No treino fisico, fizemos um exercicio de “achatamento” da lombar, com
batidinhas desta regido ao chdo, estando deitados. Em seguida fizemos o arado e
a vela, que nos preparou para o 2,4,8,16, subindo até apoiar a cintura nas maos e
subir. Temos que lembrar de descer uma perna de cada vez, para distribuir o peso.

Na etapa final, uma sequéncia de musicas de estilos muito diferentes, nos
conduziu a movimentos, gestos, deslocamentos livres, onde cada um realizava
sua danca pessoal (D1.06/22.06.2010).

Todos dangaram juntos e pareceu que o0 espaco era relativamente grande.
Esqueci-me de falar que antes da danca conhecemos a dupla através de exercicios
com o corpo. O peso, a extremidade, o volume, a intencdo, tudo era ligeiramente
dirigido pelo nosso cérebro, facilitando o movimento na danca (DI.04/22.06.2010).

Os atores do Grupo Neelic possuem uma formacdo comum que inclui técnicas

de improvisacédo, atuacdo, expressdo corporal e vocal, fundamentadas em principios da
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Antropologia Teatral, da Danca-Teatro e de estudos sobre Performance Art, assim como
pesquisas tedrico-praticas sobre o legado de figuras como Jerzy Grotowski, Constantin
Stanislavski, Vseviod Meyerhold, Eugenio Barba, Peter Brook, Ariane Mnouchkine,

Tadeusz Kantor, Bertolt Brecht e Jacques Lecoq, entre outros.

Todavia, além destes tracos comuns, experimentados em diferentes projetos do
Grupo Neelic, da Pesquisa e da Escola de Teatro, existem também formacdes variadas
entre os atores de Primeiro Amor, adquiridas em diversas experiéncias anteriores dos
atores, em outros grupos ou escolas, que agregam valor ao trabalho individual e coletivo
do processo de criacdo em desenvolvimento. Esta escolha se reflete na selecdo dos
atores convidados para o espetaculo Primeiro Amor. Interessava-nos que todos tivessem

vivéncias semelhantes e outras bastante diversas:

Estamos ainda nos “acordando” enquanto grupo, nos conhecendo e nos
identificando enquanto pessoas que querem trabalhar juntas e chegar a um
resultado positivo e maior. Penso que foi positiva essa conversa para esclarecer
eventuais questdes, clarear e nos deixar pensando sobre nosso
comprometimento, as repercussdes de nossas agdes e falas e elaborar tudo isso e
muito mais enquanto um coletivo de pessoas (plurais e heterogéneas como todo
coletivo) (D1.02/02.06.2010).

Foram estas diferentes experiéncias que muitas vezes, no decorrer da criacao
do espetaculo, promoveram discussées que nos possibilitaram crescimento muatuo:

aprendizados diferentes geram distintos pontos de vista sobre alguns topicos do trabalho.
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E o que na obra de Mikhail Bakhtin temos como excedente da visdo, que é especifico e
particular de cada sujeito, e atrelado a historia de vida de cada um. Este excedente aqui

nos serve na reflexdo sobre a ética no trabalho em teatro.

Como seria o conto As Trés Mortes, se tivesse sido escrito por
Dostoiévski (admitamos por um instante essa estranha hipétese), isto &, se tivesse
sido escrito a maneira polifénica?

Antes de tudo, Dostoiévski faria todos os trés planos refletirem-se uns
nos outros, concatena-los-ia por relagfes dialogicas. Introduziria a vida e a morte
do cocheiro e da arvore no campo de visdo e na consciéncia da senhora,
introduzindo a vida da senhora no campo de visdo e na consciéncia do cocheiro
(BAKHTIN, 20104, p. 82).

No encontro destas diferencas de pensamento e conduta sobre a vida e a obra

de arte, ha um enriquecimento do processo composicional e dos sujeitos nele envolvidos.

1.1. Buscas Poéticas

No decorrer de uma trajetéria marcada pela convivéncia com diversas
companhias de teatro de relevancia na cena gaucha, percebemos que uma das principais
metas de nosso grupo é a busca pela constru¢cdo de uma identidade poética marcada
pelo exercicio da experimentacdo. Todavia, ndo desejamos trabalhar a partir de uma viséao

de identidade poética como algo imutavel ou permanente.

Bakhtin nos lega em sua obra a ideia de uma identidade relativa do sujeito, n&o
fixada. Pensando nisso, podemos ponderar que: se um grupo é formado de pessoas, da
mesma maneira que refletimos sobre a identidade dos sujeitos, a partir de Bakhtin, é

possivel considerarmos aquela das companhias com relatividade e nao fixidez.

Na reflexdo aqui desenvolvida, de possibilidades de trabalho coletivo que
agenciem as instancias do grupo e do sujeito (através do convivio com as diferencas),
entendemos que seja necessario problematizar a propria existéncia deste tipo de
coletividade. Questbes como “O que é um grupo de teatro?”; “Quais elementos tornam
grupo um coletivo de pessoas, e ndo qualquer outra estrutura?”;, “Quem ou o qué
determina os critérios para que um grupo seja assim considerado?”; “Quantas possiveis

formas de articulagcdo de grupo somos capazes de conceber?” sado perguntas cujas
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respostas dependem de uma rede de fatores subjetivos e atrelados a um contexto cultural
determinado por local e tempo sobre as quais refletiremos de forma mais aprofundada

nas paginas que se seguem.

Posso adiantar que, no meu entendimento, ser parte de um grupo significa
escolher ser grupo com alguém, estar em conjunto, enfrentar desafios e intempéries,
confrontar a si e ao outro em busca do melhor pelo trabalho que se optou por fazer. Quer
dizer identificacdo de valores e habitos, mas ndo absuta, para que jamais se chegue a
massificacdo de ideias. As diferencas se fazem fundamentais neste processo, no
convivio. E respeito matuo, mas sem pudores, nem preconceitos. E o exercicio da
verdade, por mais dolorida que esta possa ser. E um constante desmascarar-se. E
escolher olhar para si através dos olhos do outro. E abracar as minhas fragilidades e as
de meu colega. E aprender, no convivio do dia-a-dia, a transformar tais fragilidades em
pérolas do trabalho. Por fim, € um ato de forca e de coragem, porque um ato de auto-

revelacao.

Podemos observar que uma outra possibilidade de abordar essa questdo é
pensar, ainda que inicialmente, a partir do ponto de vista do sujeito integrante de um
grupo. Refletir sobre o fato de que, em toda criacéo artistica, a obra criada esta permeada

pela subjetividade dos individuos integrantes. Em Eugenio Kusnet, temos que:

Embora tenha feito milhares de experiéncias de modelagem de obras de
arte, algumas bem sucedidas, a ciéncia ainda ndo sabe explicar, como disse A.
Kron, qual a diferenca de ondas sonoras (vibracdes) entre as do violoncelo de
Pablo Casals e as de um violoncelista mediocre quando os dois interpretam a
mesma mausica.

O que nos resta é procurar compreender o que fazem os artistas geniais
para conseguir esses resultados espantosos! Se nés pudéssemos compreender o
gque se passa ha mente deles, quais SAo 0S processos que regem o seu trabalho!
N&o poderiamos, usando os mesmos mecanismos, chegar pelo menos a uma
parte do que eles conseguem intuitivamente (KUSNET, 1975, p.8)?

Em tal interrogagcédo de Kusnet — e que também foi uma das questdes centrais
das pesquisas de Constantin Stanislavski — podemos filtrar palavras como mente, intuicéo,
processos, mecanismos, entre outras, que nos direcionam ao elemento da subjetividade
individual. Trazer suas peculiaridades a cada trabalho em que se envolve possivelmente
seja uma necessidade muito basica do ator. Consequentemente, em uma pratica de

trabalho que parte de reflexfes e agbes coletivas, as varias subjetividades estardo postas
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em cena. E o que Bakhtin identificou no romance de Dostoiévski como polifonia: “[...] a
polifonia pressupde uma multiplicidade de vozes plenivalentes nos limites de uma obra,
pois somente sob essa condi¢cado sdo possiveis os principios polifénicos da constru¢do do
todo” (BAKHTIN, 2010a, p.39), e que aqui pode nos ajudar a problematizar nossas

guestoes.

No caso do Grupo Neelic, trabalhamos ha certo tempo com temas
correlacionados as idiossincrasias da vida dos criadores, conferindo assim um carater
autobiografico aos espetaculos. O mote das criacdes é buscar, de diferentes formas a
cada encenacéao, elementos que interroguem aos sujeitos sua existéncia. Pesquisamos a
complexidade do homem e das rela¢des, sua gldria e sua ruina. Observamos que, ao
trabalhar sobre tais elementos, nos € possivel estabelecer uma conexdo com o
espectador, dado que este compartilha conosco a existéncia numa mesma época. Trata-
se de uma busca por elementos que nos ligam (ou religam, no sentido mais ritualistico do
teatro), de certa forma, para além de atores e espectadores, como seres humanos. Esta
dindmica de criacao é trabalhada na poética dos espetaculos do grupo a partir da relacao
vivenciada entre os criadores, ou seja, a partir do encontro com o outro — aspecto que nos
remete ao pensamento de Bertolt Brecht. Lembremos que o dramaturgo aleméo afirmava
que “[...] a menor unidade social ndo é o homem, mas dois homens. Na vida também nds

construimos uns aos outros” (BRECHT, 1963, p. 76).

Esse procedimento criativo reflete também o desejo de construir uma
encenacdo que problematize nosso tempo. H4 uma procura dos criadores por aspectos
individuais e sociais que sejam particulares a contemporaneidade, que se diferenciem do
passado. Hoje, temos diversas caracteristicas em nossas vidas que influenciam na forma
como nos relacionamos conosco, com 0s outros e com 0 mundo. Podemos mencionar
aqui alguns exemplos: requintada tecnologia a disposi¢cdo em tempo integral para muitos
segmentos da vida, entre eles o da comunicacao; o fato de vivermos num pais que esta
em pleno desenvolvimento econdmico, experimentando formas de consumo que
anteriormente a maioria da populacdo desconhecia; a evidéncia de que as minorias ja
concretizaram algumas conquistas, mas muito ainda ha por evoluir neste sentido; a
relacdo de nosso povo com a educacao e cultura ter se modificado nas ultimas décadas,
devido a diversos fatores; a politica nacional ser hoje mais sinuosa do que foi no periodo
em que imperou a ditadura enquanto forma de governo (hoje o cidaddo tem maior
dificuldade de compreender o quadro geral em que estd inserido, reflexo do sistema

estabelecido); entre outras varias condi¢cdes sociais que poderiamos citar, num momento
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historico em que a evidéncia da complexidade € parte do cotidiano dos sujeitos. Atraves
de formas experimentais na cria¢do, a busca do Grupo Neelic é por uma composi¢ao que
ocorra a partir da reflexdo sobre tais elementos. Esta escolha pode ser aqui cotejada
pelas palavras de Marianne Van Kerkhoven': de que devemos, atualmente, por questdes
historicas, ler a realidade mais profundamente e com mais precisao do que foi feito antes.
N&o se deve simplificar a realidade, mas acertd-la em sua complexidade (KERKOVEN,
1994, p.12).

Os procedimentos de trabalho adotados por nossa companhia, para concretizar
0 projeto da encenacao, giram em torno de trés eixos principais: a composicao textual, a
construcéo de uma linguagem corporal original e o desvendamento da cena sob o olhar

do espectador.

A dramaturgia de cada espetaculo do Grupo Neelic é sempre decorrente de
uma pesquisa de composicao textual a partir de diversas literaturas, ndo apenas aquelas
do género dramético. Os procedimentos de criagdo dramaturgica ocorrem principalmente
de duas formas. Na primeira, sdo elaborados, durante o processo de composic¢do, jogos e
improvisacdes com 0s quais um texto-fonte estabelece didlogos. Dos resultados de tais
didlogos, aquilo que consideramos funcionar cenicamente é o que fara parte do
espetaculo. Na outra, partimos de um tema sobre o qual desejamos trabalhar, e iniciamos
uma busca de textos que contemplem o assunto central. Entdo, em um processo de
improvisacoes, selecionamos trechos dos textos escolhidos. Num segundo momento,

organizamos estruturas para os trechos eleitos, rearranjando-0s sempre que necessario.

De modo semelhante, a elaboracdo da linguagem corporal, e por
consequéncia, das movimentacdes cénicas, também é fruto de uma pesquisa realizada a
partir do dialogo com outras formas de arte: a Danca-Teatro e a Performance Art.
Trazemos para nossos processos de criacdo elementos destas areas afins que possam
despertar novos movimentos a composicdo. Os resultados das experimentacdes sdo
avaliados em consonancia com a proposta do espetaculo e mantidos ou nao como parte
do espetaculo. Buscamos influéncias na Performance Art através da nocao de
espontaneidade, como também de experimentacdes que provoquem processos hibridos
com midias digitais. Procuramos também descobrir dialogos e propostas com as ideias de

tempo, espaco, corpo do artista, presenca de um meio e relagédo entre artista e publico —

1 A fusdo da ideologia e da estética no teatro contemporaneo Texto proveniente da participacao da
autora no Seminario de Estudios Teatrales da Universidad de Malaga, que a convidou para falar em forma
de conferéncia sobre a ideologia e a estética na arte contemporanea, mais precisamente no teatro.
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oriundas desta area que tanto se aproxima do teatro.

Na danca nossas investigacfes estdo relacionadas aos aspectos da leveza,
plasticidade de movimentos e fluéncia. Além destes, outros elementos nos inspiram,
provenientes da Danca Contemporanea: sdo 0os usos de diagonais e da dancga conjunta
(que mantém da estrutura do ballet). Porém, também nos interessa a proposta de ruptura
com o ballet, que coloca em evidéncia a transmisséo de sentimentos, ideias, conceitos,
em detrimento a estética. Os solos de improvisagdo, bastante frequentes e o fato de ndo
possuir uma técnica unica, possibilitando que todos os tipos de pessoas sejam capazes

de pratica-la, também nos estimulam na criacao.

Esse tipo de danca modificou o espaco, usando ndo s6 o palco como local de
referéncia. Sua técnica € tdo abrangente que ndo delimita os utensilios usados. O corpo,
pesquisando suas diagonais, ndo delimita estilos de roupas, mausicas, espaco ou

movimento. Ela ndo possui regras, e nela pode ser usado qualquer figurino.

N&o temos a pretensédo de criar obras de danca ou de performance. Mas temos
por intencdo um tipo de teatro que nao se constitui de uma proposta purista, essencialista.

Um teatro que conjuga com outras manifestacdes cénicas diversos aspectos.

De forma semelhante, este processo de dialogo entre as expressdes fomenta
também uma pesquisa a respeito do corpo dos atores que executam cada peca.
Interessa-nos um tipo de espetaculo que, fundado em experiéncias interdisciplinares,

tenha corpos construidos do didlogo entre elas.

Na busca da melhor composi¢cao dramaturgica, como também de que os atores
estejam plenamente conscientes das propostas da encenacéo (e que isto se evidencie na
utilizacao da linguagem corporal criada), surge um desdobramento nos procedimentos de
criacdo dos espetaculos do Grupo Neelic: a dedicacdo a uma pesquisa realizada pelos
criadores acerca do tema de cada peca e dos autores que serao utilizados. Na criacédo de
Primeiro Amor, a pesquisa se concretizou através de seminarios, a partir de quatro pilares:
a) a tematica do amor; b) a estética de Samuel Beckett; c) o desenvolvimento da

Performance Art e da Danca-Teatro; d) teorias sobre a ética na criagdo em artes cénicas.
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Beckett pega dois ou trés assuntos, os disseca ao maximo, dilata e deixa
em suspensao. O clown esta presente em ambos, a tentativa eterna, a mesma
desisténcia, 0 homem ingénuo. Isso também € uma “ndo-acao”. Eles ficam. Fala
em tom de resignacédo, e acomodacédo. Esperar € uma opcao de ndo agir, reagir.

O clown pde uma lente de aumento no que socialmente escondemos.
Expde nosso ridiculo. Godot pde a lente no ridiculo do humano.

1936 - filme Tempos Modernos. Ouve-se a voz, mas faz de conta numa
lingua que néo existe.

Peca comecar ao terminar. Nosso espetaculo estd partindo de um
discurso: a ética no teatro. Partimos de uma tematica (amor), e de um autor
(Beckett) e seu universo artistico (romance, dramaturgia) (DI.06/07.06.2010).

E preciso aqui observar que ha uma procura do Grupo por aceder a uma
dimenséo politica na experiéncia estética. Entendemos que a noc¢éo desta dimensao, em
si, ndo é sindbnima a ética. Mas a busca pela constituicdo de um trabalho de expressao
politica € um dos aspectos de nosso exercicio ético. Esta busca vem influenciada pela
nocao de interrupgdo trazida pelo critico aleméo Hans-Thies Lehmann.

O autor sustenta a ideia de que o carater politico do teatro ndo estd na
expressdo de temas politicos, entdo discutidos publicamente com efeito esclarecedor.
Defende que ndo devemos pensar num teatro com conteudos politicos de “prima vista”, e
sim que incorpore um relacionamento genuino com o que é politico. E necessario,
segundo Lehmann, deixar o que € politico atingir a estrutura do teatro, ou seja, sua forma,
e ndo trazer ao palco uma realidade politica que acontece em outro lugar, para, no

méximo, impingir uma mensagem ou uma doutrina (LEHMANN, 2009, p. 4,5).

Uma das formas de interrogacao politica que norteia a composicédo da cena do
Grupo Neelic é a investigacdo de uma provocacgao “silenciosa” sobre o espectador. Temos
denominado este procedimento, que esta relacionado com a teméatica dos espetaculos,
como atravessar. Desejamos poder interagir com o espectador sem a necessidade latente
de toque fisico. Nossa ideia é perturba-lo de alguma outra forma. O toque é sem duvida
uma opcao, mas ndo desejamos que seja a Unica. Queremos descobrir quais formas
possiveis sdo essas que inicialmente ndo se deixam perceber. Nossa busca é por um
modelo que seja diferente daquele jA consagrado pela obra de The Living Theatre, a qual
propde o fim das fronteiras entre palco e plateia, das fronteiras entre arte e vida, e atores
e publico, chamando o publico a participar ativamente na cena de seus espetaculos. Mas

sem incorrer na relagcdo convencional palco-plateia, na qual o espectador muitas vezes €

41



reconhecido e se reconhece como elemento passivo na situacdo cénica. Buscamos que
0s temas tratados e a forma de nossos espetaculos provoqguem sensacdes tdo fortes e
intimas ao nosso espectador como se estivessemos o tocando fisicamente, porém, sem

fazé-lo.

O formato do palco e a distancia dos atores com relacdo ao publico diferem a
cada encenacao, mas 0 que se guarda € que, por mais proxima que seja a relacdo com a
plateia, a criacdo ndo passe pela necessidade de encostar-se ao corpo do espectador.
Escolhnemos esta composicdo por um posicionamento que se aproxima do ideal
brechtiano de provocar no espectador a constante lembranca de que esta num teatro, e
gue o simples fato de estar ali se trata de uma opg¢édo pessoal. Assim, buscamos que
nosso publico tenha uma experiéncia estética provocada pelo modo como séo tratados
temas pertinentes a condicdo humana, como passionalidade, soliddo, amor, entre outros.
Procuramos que quem assiste possa partilhar da sensacdo de ser atravessado pelo
encontro com o0s atores, e esperamos com isso que tenha a oportunidade de se

guestionar a respeito de sua prépria complexidade, que possa se perturbar.

Nessa busca de uma identidade poética, ndo ha fidelidade a nenhum viés. Ha
uma liberdade de inspiracdo, buscando aspectos e formas provenientes do Teatro do
Absurdo, Surrealismo, Impressionismo, Hiper-realismo e da Antropologia Teatral que

permeiam o ambiente de nossas criagdes, de forma geral.

Outro aspecto que consideramos uma forma de interrogacdo politica é o
interesse em tematicas relacionadas a condicdo da mulher no momento histérico atual.
Esse interesse vem se aprofundando a cada criacdo, de forma que no presente momento,
temos investido nossas buscas em um pensamento ao qual chegamos por ocasido da
constituicdo de uma trilogia comemorativa dos dez anos de trabalho do Grupo (a se
completarem em 2013): a ideia de um encontro entre mulheres fortes e homens sensiveis.
Fazer teatro, acreditamos, trata-se de um encontro, um profundo confronto consigo e com
o outro, como buscava Grotowski: “Estes trabalhos me fascinam porque me dao a
possibilidade de um confronto sincero — um brusco e brutal confronto, de um lado, com as
crencas e as experiéncias da vida de uma geracdo anterior, e do outro, com nossas
experiéncias e nossos preconceitos.” (GROTOWSKI, 1976, p. 42,43) Hoje, percebemos
gue, aléem do machismo, ainda presente em nossa sociedade, existem também homens
atentos e sensiveis as questfes do feminino. No Grupo Neelic, por sermos em nossa

maioria mulheres, observamos o quanto € precioso o fato de termos por perto homens

42



gue, por suas simples atitudes, nos inspiram para que ndo nos comportemos nem como

mulheres forcosamente brutalizadas, nem como meninas fragilizadas ou objetificadas.

Nossa pesquisa visa entdo a exploracdo do universo de mulheres que
conciliam seu tempo e esforcos entre trabalho, desejos e buscas pessoais, amores, filhos,
familia, amigos e tantos outros universos que se desdobram a partir destes. Acreditamos
que, apoés o forte marco historico que foi a luta da corrente feminista, este seja um novo
ponto de vista sobre a mesma questdo, e nos parece pertinente tal estudo uma vez que

novos tempos requerem novos olhares sobre a vida e a obra de arte.

Além destes, outro aspecto que aqui se faz relevante destacar na proposta
cénica do Grupo é o desvendamento dos elementos de composicdo da cena (sob o olhar
do espectador). Através de algum tipo de estranhamento proposto na encenacao (como
uma dilatacdo no tempo do andamento do espetaculo ou um contraste maior de cores no
momento em que determinadas informacdes se apresentam), é explicitada a interferéncia
de tais elementos no desenvolvimento do espetaculo. Estas informagfes podem estar no
ambito da estrutura fisica do espaco cénico, da relacdo com figurinos e cenério, escolhas
de direcdo, movimentos da encenacédo, assim como expressdes do trabalho do ator téo
pequenas que, de outra forma, poderiam passar despercebidas. A opcdo por este
procedimento veio de uma necessidade nossa por uma cena com aspecto mais clean, na
gual nada fique escondido. Grande parte das pecas teatrais concebidas para palco
italiano ao longo da histéria, comumente tiveram como estrutura de fundo uma “caixa
preta”. Em trés dos espetaculos do Grupo Neelic, utilizamos o inverso disto, uma “caixa
branca”. Sabemos que nao se trata de nenhuma novidade, visto que existem espetaculos
de outras companhias com proposta semelhante, porém, esta inversdo nos interessou

como caminho e ndo como resultado.

O surgimento desta proposta esta relacionado com o0s espagos ocupados pelo
grupo. O trabalho desenvolvido em prédios que foram outrora um manicémio e uma usina
elétrica desperta o desejo de criar espetaculos com cenarios que aproveitem a arquitetura
original dos espacos alternativos. Todavia, a partir desta exploracdo primeira, o Grupo
comecou a investigar quais aspectos poéticos poderiam estar além desta relacdo mais
direta com o local de ensaios, ainda que suscitados por ela. Afinal, embora o uso de
lugares alternativos possa proporcionar boas ideias para criagbes peculiares, nao
desejamos ter uma dependéncia deste elemento como um fator determinante na criacao.

Foi necessario certo arejamento de ideias.
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Percebo que na postura de nédo querer um trabalho acomodado, proveniente de
uma atitude ética com a criagdo, outros desafios foram descobertos como modo de
impulsionar um processo de elaboragdo ndo assentado no conforto. “O objetivo essencial
€ encontrar o relacionamento adequado entre o ator e o espectador, para cada tipo de
representacao, e incorporar a decisdo em disposigdes fisicas” (GROTOWSKI, 1976, p. 6).
Dai vem o tratamento do espago branco. Significa dizer que o ato ético na criacdo do

Grupo Neelic vincula-se ao comprometimento do continuo desafiar-se do individuo e do

grupo.

Como dito, a decisdo de inverter o jogo do ator com um fundo preto pelo
didlogo com um fundo branco néo se trata de nenhuma novidade trazida por nosso grupo.
Todavia, tivemos a necessidade de passar por este caminho para chegar ao ponto em
qgue realmente desejavamos: o desvendamento dos elementos de composi¢do da cena —
procedimento que, agora, independe de qualquer elemento externo para se concretizar. O
aprendizado de novas formas de tratamento aos detalhes da composi¢cdo, chamando a

atencao do espectador para elementos sutis, era a meta a ser alcancada.

A inverséo de cores do fundo foi fundamental, pois possibilitou-nos a percepcéao
de que o “clareamento” da estrutura cenografica encaminha o acontecimento teatral de

forma muito diferente de tudo o que conheciamos. As imagens da encenacéo e a¢des dos
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atores se tornam mais expostas, detalhes sdo ampliados, e consequentemente, espera-se
que a percepcao do espectador também. Outro aspecto que se estabelece, a partir desta
escolha, é o fato de que absolutamente nada passa sem ser extremamente valorizado
sob o olhar do espectador. Portanto, € necessario um cuidado potencializado a cada
decisdo tomada. Essa ocorréncia causa um novo tipo de jogo entre os atores e destes
com os espectadores. E evidente que o jogo sempre é presente no teatro, mas nos
primeiros trabalhos de nosso grupo percebo que era abafado. De certa forma nos

deixavamos esconder pela escuriddo da cena.

Para os atores, em um espetaculo de teatro em palco tradicional italiano,
comumente ha certo mistério sobre as reacdes do publico. A excecdo dos sons mais
volumosos emitidos pela plateia, suas expressdes mais comedidas s6 conseguem ser
percebidas pelos criadores de forma sutil. Na “cena branca” essa troca é explicita, assim
como entre 0 elenco e os demais elementos do espetaculo. Sado escassas as
possibilidades de uma iluminacdo, por exemplo, ou gestual que crie efeitos de iluséo.
Logo, os recursos para envolver quem assiste deverdo seguir a l6gica da explicitude de
acles e elementos. A reacdo do espectador € notada imediatamente pelo ator em cena, 0
gual, por sua vez, responde através de sua subjetividade na atuagcdo com apenas uma
fracdo de segundos de tempo entre a reacdo da plateia e seu préximo passo em cena.
Por certo nédo se trata apenas de uma simples troca de cor, mas de todo o universo de
decorréncias que se abre a partir desta opcéo. A luz, por exemplo, no fundo branco,
reflete todos os elementos presentes na cena, e ai estéo incluidos, para além de figurinos
e cenario, os corpos dos atores integralmente e o espaco da plateia. As possibilidades de
jogos de ilusionismo com sombra sdo escassas, entre outras restricdes. Nao obstante a
todas as descobertas proporcionadas por esta experiéncia, todavia, o Grupo ndo deseja
fixar seu trabalho sempre a esta escolha, mas sim aos fatores decorrentes do

aprendizado com ela obtido.

1.2. Desdobramentos Sociais

Desde sua fundacdo, o Grupo Neelic participa de projetos publicos que
envolvem o convivio com outros grupos de Porto Alegre, como é o caso da ocupacao
cénica no HPSP, na qual atuam cinco companhias, tendo a primeira delas 14 se instalado

no ano 2000. Séo elas: Falos & Stercus, Oigalé Cooperativa Teatral, Povo da Rua Teatro
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de Grupo, Caixa-Preta e Grupo Neelic. A nomenclatura Condominio Cénico do HPSP se
deve a forma como foram consolidados a divisdo do espago e o0 convivio entre as
companhias no local ao longo dos mais de dez anos de ocupacédo: os coletivos teatrais
habitam espacos independentes. Todos os lugares estdo situados dentro de um mesmo
edificio, mas sdo delimitadas as areas utilizadas por cada equipe, com separacao por
portas e paredes. Os cinco ocupantes realizam assembleias através de um de seus
representantes no formato de reuniées de condominio, seguindo o modelo de prédios
residenciais. Nas reunides, as decisbes sao compartilhadas, assim como as
responsabilidades por procedimentos artisticos e politicos, tais como agendamento de
reunides com os representantes da SEDAC-RS (Secretaria do Estado da Cultura do Rio
Grande do Sul), e do IEACEN (Instituto Estadual de Artes Cénicas), 6rgdos envolvidos no
processo de ocupacédo, uma vez que o edificio do hospital pertence a Secretaria da Saude
do Estado do RS. H& ainda a figura do sindico, que deverd se responsabilizar pelos
aspectos de manutencdo do ambiente coletivo (retirada de lixo, troca de lampadas que
porventura queimem, envio de e-mails, entrega de documentos oficiais, entre outros). A

sindicancia tem a duracdo de um més para cada trupe, e a troca é rotativa.

Desde agosto de 2007, o Grupo Neelic desenvolve suas atividades também na
Usina do Gasdmetro, através do projeto Usina das Artes, da SMC (Secretaria Municipal
de Cultura, 6rgédo da Prefeitura de Porto Alegre), em que atuam no minimo vinte coletivos
de teatro e danca. Destes, dez sdo contratados oficialmente. Como forma de
contrapartida, cada contratado devera ter, no minimo, um convidado oficial. Todavia, na
pratica, cerca de quarenta grupos de teatro e danca transitam anualmente pelo projeto,
pois, além dos oficiais, ha também convidados eventuais. O prédio, uma antiga usina
elétrica a base de carvao, desativada desde 1974, passou a ser sede desse projeto em
2005. No local, o Grupo Neelic pdéde se expandir, aprofundando o processo de

desenvolvimento artistico, adquirindo novas experiéncias e fidelizando publico.

O projeto Usina das Artes ocorre através de uma selecdo via edital,
anualmente, ou seja, ha uma rotatividade de companhias ocupando o espaco da Usina do
GasoOmetro. Entre todos os grupos que por |4 passaram (alguns ainda estédo), posso citar
alguns: Eduardo Severino Cia. de Danca, Anima Cia. de Danca, Grupo TATO,
Teatrofidico, Depésito de Teatro, Terpsi, Teatro Sarcaustico, Lumbra, Grupo dos Cinco,

Santa Estacgéao.

Na escolha por uma pratica de transformacgédo social, no Grupo Neelic hoje
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atuamos em parceria com outros locais publicos e privados. E o caso do trabalho que
executamos através da Escola de Teatro do Grupo Neelic junto ao projeto Mais Educacéo,
ao projeto Usina da Educacdo, através de parceria com o Cidade Escola Nucleo
Fundacao de Educacéo e Cultura do Sport Club Internacional, a Escola Rainha do Brasil,
ao centro cultural Semear e a Prefeitura do municipio de Mariana Pimentel. O principal
objetivo das a¢Bes do Grupo Neelic junto as instituicbes parceiras é proporcionar a
disseminacdo de atividades artistico-pedagdgicas consolidadas pelos seus profissionais,
colaborando com o0s processos cognitivos e de desenvolvimento cultural de jovens e

adultos interessados e de criancas cujas familias apresentem o desejo de participacao.

As ac¢Oes desenvolvidas pelo Grupo Neelic junto aos estudantes que integram
0s projetos e suas familias visa promover a autoestima dos participantes, desenvolvendo
sua capacidade de cognicdo e interacdo social, além de auxiliar em um melhor
desempenho de cada um frente as adversidades da vida. Tais elementos sao
criteriosamente escolhidos pelos integrantes do Grupo com um planejamento anterior que
garante 0 sucesso de cada atividade. As atividades s&o elaboradas através de
ferramentas (jogos e exercicios) provenientes do teatro, danca e musica (especialidades

dos profissionais da Escola de Teatro do Grupo Neelic).

VOCE JA PENSOU
EM FAZER TEATRO

Um elemento fundamental no conjunto de acdes do Grupo Neelic e que possui

carater formativo é a construgcdo de um caminho que desperte a reflexdo sobre a atuacao
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como parte essencial do trabalho em teatro, mas também como uma escolha pelo
exercicio de interacdo social. Duas sdo as manifestacfes essenciais desta opg¢éo: o fato
de estar disseminando o teatro em espacos alternativos e a possibilidade aberta de
receber no proprio espaco os atuadores recém-formados nos cursos que o Grupo oferece,

abrindo portas assim, a perspectiva de uma profisséo futura.

Outro aspecto de relevancia na dindmica de nosso grupo é a realiza¢cdo de um
trabalho continuo de formacédo de plateia. Embora muitas vezes os procedimentos que
determinam nossa conduta no exercicio da ética coletiva sejam motivo de debate no

Grupo, o fato é que existe uma dedicacdo constante a este ambito do trabalho.

Estou ali para fazer com que as pessoas saiam das pecas refletindo
sobre seus atos, sobre sua vida.

Eu coloco em meus personagens, sempre que possivel, tons que
instiguem o espectador, que mexam com seus sentimentos. Vivenciamos a cada
dia a violéncia e a corrup¢do. Cada vez o homem estd mais acomodado a esta
realidade (QU.04, resposta a pergunta 15).

Ao afirmar que os procedimentos sdo motivo de discussdo, me refiro ao fato de
gue, muitas vezes, nem todos concordamos amplamente no que diz respeito a forma de
proceder. Em inUmeras ocasifes precisamos debater qual a melhor estratégia para lidar
com cada situacao, e nem sempre entramos em acordo. O desgaste trazido por este tipo
de situacdo comumente precisa ser absorvido e muitas vezes até mesmo temos de adiar
decisdes (a0 menos as que sdo passiveis de adiamento), para refletrmos com mais
tempo e mais calma, sem a necessidade de uma resposta imediata para varios assuntos
em um Unico encontro. Mas como num casamento maduro, hoje temos a tranquilidade de
refletir com mais calma cada circunstancia, pois ja ndo temos a inseguranca e ansiedade

dos inicios de relacao.

De fato, o desenvolvimento desse trabalho de edificacdo de uma ética coletiva
ocorre através dos eventos e atividades por nds promovidas. Varias delas sao, inclusive,
gratuitas e abertas a populagcéo. O fortalecimento de um publico que hoje se aprofunda
atraves do trabalho do Grupo Neelic pdde ocorrer devido a qualidade de tempo que temos

de planejar nossas atividades, a estrutura fisica existente e a sensibilidade que

provocaram na sociedade os projetos Usina das Artes e Ocupacdo Cénica do HPSP. E ai
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estamos tratando de um aspecto determinante as possibilidades alcancadas: o fato de o

trabalho de criacao ser desenvolvido de forma continuada.
1.3. Primeiro Amor

O inicio do processo de criagcdo do espetaculo ocorreu com a selecdo dos
interessados através do envio de cartas de intencdo para participacdo na peca e na

pesquisa que levou ao presente estudo.

A proposta de carta foi feita de forma bastante livre, de modo que muitas
diferentes informacdes surgiram, como se pode observar nos trechos abaixo, trazidos a

propoésito de exemplo.

Visando uma consideravel expansdo dos sentidos, compreensoes,
percepcdes tanto coletivas quanto individuais, que nasceram a cada passo dos
que j& foram percorridos dentro do Neelic, com experiéncias e conhecimentos
enriquecedores. No meu intimo tais passos revelam um pulso por querer continuar
a florescer junto com este que tenho grande estima e acredito na seriedade de
seus trabalhos e objetivos como escola e grupo de teatro (Cl. Marilia).

O grupo é muito dindmico e participativo.

Nestes meses eu realizei 2 Mostras de Cenas e estamos nos
encaminhando para nossa peca que estreara em julho/agosto.

Antes do Neelic meu contato com teatro era na Feira do Livro de POA,
gue ha 3 anos realizo pegas infantis e contagao de histéria (Cl. Fernanda).

N&o sei bem o que tu esperas de uma carta de intengbes, entdo vou
fazer do meu jeito. Tenho interesse em participar deste projeto. Gosto muito de
trabalhar contigo e nédo gostaria de perder esta oportunidade de aprender e me
desenvolver ainda mais enquanto ator.

Minha disponibilidade para este ano estd bem boa. Posso ensaiar
durante a tarde alguns dias na semana sem problemas. Quanto a minha DRT (n&o
sei se isso é fundamental ou necessario) pretendo encaminhar esta semana a
minha definitiva no SATED.

Obrigado pelo convite (CI. Julio).

Durante as primeiras semanas do processo de criacdo, outra etapa seletiva se
desenvolveu. Este novo periodo foi relacionado a disponibilidade concreta dos candidatos
— agora colaboradores da pesquisa. Em casos como o do presente estudo, em que nao
ha uma rigidez por parte do(a) pesquisador(a) em cobrar dos participantes 0 compromisso
assumido, pode acontecer de um sujeito acreditar que possui a disponibilidade solicitada
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para um projeto, e perceber (ja no andamento do projeto) que de fato ndo a tem.

Tal ocorréncia se d4 no tocante a disponibilidade de carater concreto (tempo
adequado para ensaios, leituras, pesquisas individuais, execucdo de tarefas para o
processo de criacdo) ou subjetivo (preparo emocional para 0 convivio com pessoas de

personalidades heterogéneas e para o aprofundamento na constru¢cdo de uma obra).

A parte préatica teve os velhos bastdes, fiz dupla com o Diego, errei
“pacas’, “tadinho” do Diego teve de me aguentar. Apds, cada um pegou um bastéo
e brincou com ele “solito”. Hoje perdemos mais um do grupo, o Antbnio, vou sentir
saudades (DI.05/13.07.2010).

De toda forma, como o interesse do Grupo estava colocado ndo apenas na
montagem do espetaculo, mas também em que diversas pessoas pudessem interagir —
ainda que parcialmente — com a pesquisa sobre relacdes éticas, a experiéncia foi valida
para todos. Também por este motivo ndo criamos, no inicio do processo, situacdes de
cobranca quanto a real presenca de todos no projeto. Parecia-nos especialmente
relevante observar cada sujeito e seu processo de “dar-se conta” se conseguiria
efetivamente ser parte da empreitada. Pressentiamos como muito ricas as oportunidades
de acompanhar os agenciamentos individuais e as reverberacdes destes no ambito
coletivo, ou seja: a interferéncia das acdoes de cada sujeito sobre a percepgédo e

desenvolvimento do outro.

Em dialogos anteriores ao inicio dos encontros com o0s atores convidados,
constatamos que nem todos do Grupo conheciam profundamente o universo do autor de
Primeiro Amor, Samuel Beckett. Assim, decidimos que a pesquisa que habitualmente
fazemos em nossos periodos de criacdo seria bastante vasta e focada na vida e obra do
autor, como também no Teatro do Absurdo e na histéria do desenvolvimento do
Surrealismo. Nesses dialogos prévios, percebemos que os elementos que nos chamavam
a atencdo eram provenientes da estética do autor como um todo, e ndo pertinentes a uma

dramaturgia especifica.

Entendemos ainda que este seria também um aspecto seletivo: os atores que
guisessem participar do espetaculo deveriam estar cientes de que teriam de interagir
sempre com 0 maximo desempenho neste longo processo de pesquisa. Afinal, 0 processo

de criacdo da dramaturgia do espetaculo Primeiro Amor ocorreria como o fazemos em
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diversas ocasifes desde a primeira montagem do Grupo (Clitemnestra, 2007): criariamos

o texto final a partir do dialogo entre literaturas de diferentes géneros.

Essa préatica do Grupo Neelic quanto a alguns de seus espetaculos ocorre
amparada pelo projeto Figuras da Literatura. Através dele, criamos encenacdes a partir de
textos classicos da literatura. O projeto teve seu inicio em 2007, com a criagcdo do
espetaculo Clitemnestra, inspirado no conto Clitemnestra ou o Crime, de Marguerite
Yourcenar e na peca Electra, nas versdes de Sofocles e Euripides. Apos, foi a vez de O
Retrato (2008), inspirado na obra O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde. Foi criada
entdo a peca Sem Acucar, resultado de um processo de colagem entre alguns contos de
Marguerite Yourcenar, Katherine Mansfield, Jean-Paul Sartre, Vera Karam e Woody Allen.
Primeiro Amor, inspirado na novela homénima de Beckett, tem também trechos das pecas
A Ultima Fita, Esperando Godot e Fim de Partida, mesclados com trechos da obra de

Joseph Campbell e Proust.

J& no primeiro dia de trabalho pratico do Grupo com os atores convidados
(ap6s a selecdao inicial), foram expostos 0s passos que estavam projetados para compor o
processo: iriamos fazer uma adaptacéo do texto original Primeiro Amor, participar como
sujeitos da pesquisa sobre a ética nas artes cénicas, buscar referéncias teoricas acerca
dos demais textos de Beckett e de sua biografia, elementos estéticos, periodo histérico
em que sua obra se desenvolveu, correntes artisticas que o influenciaram e da linha de

Teatro do Absurdo.

R
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Concomitantemente a pesquisa tedrica, fariamos atividades praticas de
reconhecimento e interagdo entre nossos diferentes corpos e subjetividades, visando a
construcdo do espetaculo. Do conjunto de experiéncias, armazenariamos o maximo de

material que conseguissemos, através de filmagens e diarios de ensaio.

Apo6s uma leitura individual do texto original, iniciamos a execucao do projeto.
Na primeira etapa, fizemos leituras e discussdes coletivas acerca da obra Etica y
Disciplina, de Constantin Stanislavski e Em Busca de um Teatro Pobre, de Jerzy
Grotowski. Realizamos 0 mesmo procedimento com as obras de Beckett, materiais sobre
sua biografia e o Teatro do Absurdo, assim como o fizemos com materiais sobre a
temética do amor, que, afinal, desenvolveriamos devido ao conteudo da novela escolhida
e textos tedricos sobre o teatro experimental contemporaneo (a respeito de formas e

pesquisas recentes de criacao cénica).

Ja neste periodo, surgiram as primeiras desisténcias, a partir de uma dupla
percepcao: a de que seria necessario um esfor¢co grande de participacdo, que envolvia a
compreensao do universo do autor, tempo para experimentacdes praticas (que muitas
delas nem chegariam ao espetaculo), dedicacdo integral na busca de um trabalho de
gualidade elevada. E também um esforco extra: o de conviver com as diferencas do
elenco que se formou. E ndo apenas conviver com elas no sentido de supera-las, mas

ainda aproveita-las em favor do espetaculo.

Abaixo podemos visualizar uma fala de dois atores, a propésito da saida de
uma das colegas, que se retirou do processo porgue teria uma viagem de um més para
concretizar, e, segundo suas palavras, percebeu que com o ritmo dos ensaios perderia

muitos contelddos e ndo conseguiria acompanhar a criacdo do espetaculo.

Diego — Eu achava que, quando a gente comecasse, logo ia se reduzir
pela metade o niumero de pessoas. [...] Ai depois de um tempo eu achava que
ninguém mais ia [desistir]. E ai veio a semana passada, que a colega teve que sair
(RV. 06.07.2010).

Carolina trouxe a questdo da possibilidade dela ter que viajar para a
Itdlia em novembro. Como serd proximo da estreia, como tratamos sua
participacdo na criacdo? Ela disse que sua vontade era permanecer no grupo,
mesmo que com pequeno papel. Debate sobre questdo: qual minha ética teatral?
Eu li no meu diario do dia 02/06/10 para o grupo, nele eu expus as questdes
praticas que me implicam pensar a ética e o trabalho teatral em mim no grupo.
Quando nos AUTORIZAMOS a ter determinados posicionamentos e agles
(D1.06/29.06.2010).
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A respeito desta interrogacéo lancada no Diario 06, tenho dificuldade de aceitar
como adequada a postura de um ator/atriz, de romper com um compromisso assumido
perante um grupo de trabalho, devido a questdes pessoais. Penso que as “questdes
pessoais” sempre existirdo, e que € tarefa de cada criador refletir a respeito de aceitar ou
nao participar de um processo criativo e de suas reais condicdes no momento em que se
insere em um projeto. Porém, percebo que este descompromisso ndo € um problema
exclusivo nas artes cénicas. Em nossos espetdculos, ja trabalhamos com muitos
profissionais da musica, das artes visuais, circo e danga que por vazes agiram da mesma
maneira. Acredito sim que nossa area profissional permite uma flexibilidade de horarios
maior do que uma industria ou do que o funcionalismo publico, por exemplo. Mas sempre
me interrogo qual o limite disso com falta de responsabilidade em relagdo ao acordo

estabelecido entre os componentes de uma obra.

No caso de Primeiro Amor, com as desisténcias ocorrendo, aqueles que
optaram por permanecer comecaram a desenvolver atitudes e falas no sentido de reforcar
a existéncia do vinculo entre os que ficaram. Em um testemunho de Fernanda, isso é
observavel: “No inicio eu me sentia assim: eu mais um monte de gente. E hoje € um
grupo. Entao, por exemplo, quando alguém falta, a gente sente falta, porque € um grupo.”
(RV. 06.07.2010).

Foi neste momento que os participantes da pesquisa, dispostos a se dedicarem
cada vez mais ao processo, comecaram a se envolver com a estrutura da encenacéo.

Perceberam entdo que a criacdo estava ocorrendo a partir de alguns dispositivos, e
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iniciou-se um periodo de busca por um maior envolvimento pessoal de cada integrante. A

atriz Amanda assim dispds tudo isso em seu diério:

Grupo, experiéncia??
ETICA NO TEATRO

rupo, pesquisa?
Investigacdao
UNIVERSO BECKE

Grupo, propde?
Criacao
AMOR (TEMATICA

Primeiro Amor -> Produtodo Projeto

Este senso de responsabilidade e engajamento na criacdo levou a um
procedimento em que os criadores espontaneamente comecaram a trazer referéncias

(visuais, sonoras, entre outras) que inspirassem a todos no processo.

Da criacdo propriamente dita, o periodo inicial se desenvolveu como o0s
processos anteriores do Grupo Neelic: foram expostas as propostas de procedimento de
criacao, foi decidida a rotina de ensaios, houve uma aproximagéao tedrica com o contetdo
a ser trabalhado, realizamos vivéncias objetivando a criagdo de vinculo e intimidade entre

os integrantes do projeto, ocorreram muitos jogos, improvisacdes e um forte investimento
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no corpo dos atores através de exercicios oriundos da Antropologia Teatral e da Danca-
Teatro. O diferencial deste processo foi uma énfase dada ao condicionamento corporal
dos atores (a partir das correntes artisticas e técnicas sobre as quais o Grupo ja
trabalhava), em busca da aparente inacao pertinente a estética beckettiana.

Na etapa seguinte, de concepcdo do roteiro do espetaculo e elaboracdo do
texto, os criadores todos se envolveram e passamos dois dias inteiros estruturando
coletivamente um esboco inicial, a partir dos desejos individuais de utilizacdo de frases
encontradas em diferentes fontes, cujo Unico critério era que atendessem a tematica do
amor e estivessem condizentes com 0s aspectos da estética do autor que desejavamos
evidenciar. a densidade, a miséria, a leveza aparente, o ludico, o esvaziamento, o
siléncio, o forte efeito sonoro das palavras, a absoluta relevancia do sentido de cada

palavra no contexto da peca.

O terceiro periodo de criacéo foi dedicado ao exercicio de improvisacdes para
elaboracdo das cenas do espetaculo e refinamento do texto esbocado, como
habitualmente se procede nas criagcbes do Grupo. Na montagem de Primeiro Amor, no

55



entanto, um diferencial neste momento foi a presenca de um artista visual que
acompanhou o processo. Carlos de los Santos colheu imagens fotograficas de ensaios
desde esta terceira etapa até a estreia, com uma proposta bastante especifica: a de
provocar uma distor¢cdo nas imagens, que concedessem a elas um efeito de borrdo. Os
registros do fotografo influenciaram o processo de criacdo (ha medida em que os atores
podiam visualizar o trajeto de suas movimentagOes a partir dos borrdes), ainda que isto
nao houvesse sido previsto na proposta inicial. Com elas, o elenco pdde perceber

detalhes de suas acdes e utilizar o material como fonte de inspiracéo.

O quarto periodo da montagem foi o de aproximacdo dos técnicos. Podemos
destacar a presenca da figurinista como fundamental. R6 Cortinhas, criadora dos
figurinos, acompanhou diversos ensaios, prop6s dinamicas e jogos ludicos com os atores.
Dedicou uma qualidade de atenc&o bastante profunda e generosa ao seu envolvimento
com o Grupo. Isto trouxe a todos uma sensacdo de integracdo e apropriacdo deste
elemento. Neste periodo também tivemos a integracdo da cendgrafa Zoé Degani, do
iluminador Silvio Ramao, do fotégrafo Kiran Ledn e do ator e produtor parceiro do Grupo
Neelic, Adriano Roman.

Também se desenvolveu nesta etapa um trabalho com oficinas de clown com
Priscila Genara, entdo mestranda do PPGAC-UFRGS que investiga o universo de
Beckett. Pretendiamos, com sua presenca, trazer a tona o aspecto clownesco da estética

do autor, em alguns momentos do espetaculo.

O quinto periodo da montagem foi aquele em que executamos um ensaio
aberto ao publico. Decidimos fazer essa experiéncia em outro espaco, que ndo aquele
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gue vinhamos utilizando na elaboracdo do espetaculo e no qual iriamos realizar a
temporada. O evento aconteceu no Teatro de Arena de Porto Alegre, local com condi¢gbes
bastante diversas ao que estdvamos habituados: fundo preto, tamanho reduzido e
estrutura de palco em arena. O momento foi muito valido, especialmente pelos
agenciamentos que o contraste de caracteristicas nos provocou a realizarmos para que a

atividade a qual nos propusemos pudesse ocorrer.

Nesta quinta etapa ocorreu ainda a divulgacdo do espetaculo. Foi necessario
contratar uma assessora de imprensa, pois, havendo inUmeras outras tarefas a serem
cumpridas antes da estreia, ndo conseguiriamos fazer essa funcdo com qualidade.
Estavamos muito envolvidos com as finaliza¢des de cenario, figurinos, ajustes das cenas,
trilha sonora, distribuicdo de convites e cartazes, divulgacao virtual, sessdes de fotografia
e com o preparo da sala onde ocorreriam as apresentacdes. Aqui temos um elemento
importante: a sala onde ocorreriam as apresentacfes era mantida pelo nosso grupo,
dentro do edificio da Usina do Gasdometro. Eramos nds que cuidavamos da pintura e
manutencao, limpeza e organizacao, enfim, de todo o ambiente necessario para receber o

publico.




Durante a temporada, sexto periodo da montagem, fizemos sete
apresentacoes do espetaculo (devido & agenda do Grupo), todas na Sala 504 da Usina.
Nesta etapa, solicitei aos atores que respondessem ao questionario elaborado por mim

para reflexdes do presente estudo.

Apés a temporada, fizemos um periodo de pausa de convivio e, entdo, um
encontro de retorno (etapa final do processo de criacdo). Nele, realizamos um balanco
verbal de todos os aspectos da pesquisa. Também neste dia, 0s atores me entregaram as
respostas ao questionario, no qual aparecem algumas das questdes desenvolvidas neste

estudo.
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2. DESAFIOS NA CONVIVENCIA DA CRIACAO

Ao fazer o constante exercicio de observar o desenvolvimento de meus
colegas de trabalho, de praticar extensivamente a autorreflexdo, de ler sobre o tema da
ética nas artes cénicas em todas as fontes bibliograficas que entrava em contato, como
também sobre companhias teatrais brasileiras e internacionais, o entendimento ao qual
cheguei é a de que a concepc¢do de grupo que vivenciamos atualmente, no contexto
brasileiro, se acha modificada em relacdo aquela que caracterizava os coletivos nas
décadas de 1960 e 1970.

No periodo supracitado, houve um forte movimento coletivo em nosso setor, de
carater nacional, devido ao contexto politico da ditadura militar. Os artistas que se
agrupavam para fazer teatro naquele momento estavam com suas subjetividades repletas
de marcas oriundas das ocorréncias e consequéncias da repressdo. Desta forma, a no¢ao
de grupo na situacdo nacional da época estava muito ligada a um discurso e uma
tentativa de pensamento comum, Unico, de uma estrutura coletiva que desejava falar a
uma so voz. Este processo de estruturacdo no campo artistico do periodo — e ndo apenas

brasileiro, podemos observar — é refletido por Marianne Van Kerkoven em seu texto A

fusé@o da ideologia e da estética no teatro contemporaneo (KERKOVEN, 1994, p. 13).
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Observando 0 momento presente, percebemos que as formas de
agenciamento e desenvolvimento ético de coletivos teatrais diferem desta aqui
apresentada. Os anos de 1980 foram anos marcados por uma enorme diversidade
cultural. Apds este periodo, ja nos anos de 1990, a nocdo de grupo comeca a se fazer
presente novamente, mas de outra forma. Hoje se vé um crescimento cada vez mais forte
dos movimentos coletivos na area das artes cénicas, com o surgimento de varios grupos
novos anualmente. Todavia, os integrantes das companhias ndo desejam mais tentar falar
sob uma unica voz. A diversidade foi percebida e se faz respeitar. Falo em tentativa
porque se estudarmos a fundo as experiéncias coletivas do periodo 1960-70, veremos
gue a noc¢do de unidade, na pratica, pode ser questionada. O ideal foi vivenciado muitas
vezes apenas no discurso. As agbes coletivas foram sempre repletas de altos e baixos,
divergéncias e falta de um pensamento univoco.

A diferenciacdo do momento atual diz respeito, pelo que observamos, tanto ao
discurso e posicionamento dos artistas de um grupo com relacdo a tematica de um
espetaculo em construcao, quanto a forma como conduzem suas acfes ao longo do
processo de ensaios, ou seja, a sua postura pessoal frente ao trabalho.

Para avancar a discussdo, analisemos trés trechos colhidos dos diarios de

ensaio diferentes atores, no periodo da criagdo de Primeiro Amor:

Cheguei ao espac¢o com o grupo ja em trabalho de corpo, conduzido pela
colega Roberta e achei isso muito legal, vé-la tomando seguramente a frente do
trabalho daquele dia, e com o pessoal tocando o trabalho respeitosamente com
ela.

Pergunto-me se com a presenca da Desi, que provavelmente ainda deve
remeter a “autoridade” para a maioria, o esforgo e concentragdo nos exercicios
nao seria maior. Penso que sim. N&do se trata de entrega ao trabalho proposto,
mas de fato segurar a intensidade da concentragéo.

De todo modo, minha visdo € parcial quanto a isso, j& que eu ndo estava
desde o inicio e talvez os colegas estivessem apenas fisicamente cansados
(D1.06/02.06.2010).

Comegamos com teoria primeiramente com o texto “Questdes do teatro
contemporaneo”. Esqueci meu texto em casa. Apos foi a continuagdo do seminario
sobre Beckett. Com apresentacdo da Roberta. Essa primeira parte foi chata e
cansativa. Tediosa € a palavra. Pergunto-me como na ultima quarta-feira consegui
me envolver e entregar tanto na discussdo de Ultima Fita e hoje pareceu tudo
bastante enfadonho? N&o sei.

Depois teve a parte corporal, aguecimento breve, danca conforme o
ritmo da mausica. Estava sem vontade. Sabe que nesses momentos ndo me da
vontade nem de tentar animar?
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Depois em dupla — fiz com a Carolina. Dai ndo podia ficar desanimado.
Melhorei, dei mais de mim. Irénico nédo (DI.07/21.06.2010)?

Hoje foi um dia bizarro!

N&o pude fazer a parte fisica, pois tinha médico depois e nédo podia, ou
melhor, ndo queria ir ao médico suado e podre como costumo ficar. Sabia que a
pratica seria no primeiro momento, mas decidi que mesmo assim eu iria desde o
inicio do ensaio.

Foi bom ter ficado no meu cantinho, lendo e ao mesmo tempo olhando o
andamento do ensaio. [...]

Da minha parte sei que de alguma forma minha “semi-presenca” pode
afetar o meu papel (final e durante o processo), mas ndo acredito nessa hipétese.
Quero crescer e fazer parte disso e penso que demonstro isso de diferentes
formas. Faltei, mas corro atras do prejuizo, se por acaso faltar mais sera sempre
por motivos justos e usarei da minha transparéncia para lidar com os fatos
(DI1.01/02.06.2010).

Tomando estes trechos como exemplo, percebemos claramente o quao diversa
€ a forma destas trés pessoas de se relacionarem com os fatos: Amanda, autora do diario
06, ao longo de seus relatos do processo mantém sempre a postura de narrar um pouco
de si, dos colegas e estabelecer uma reflexdo que relacione esta narrativa do cotidiano
com seus estudos sobre o teatro, nos ambitos da teoria e da pratica. J& Diego, cujas
impressdes constam no diario 07, estabelece, na maior parte do tempo, observacoes
sobre si mesmo, muito pouco mencionando os colegas. Seus relatos sao relacionadas
com 0 processo de ensaios e com as artes cénicas de forma mais ampla. De modo mais
especifico, faz reflexdes sobre o fato de ter escolhido fazer teatro e as percepcdes sobre
seu trabalho como artista. Finalmente, as anotac¢des do ator Julio, constantes no diario 01,
muito frequentemente estabelecem graus de importancia de suas acdes cotidianas
relacionados com seu desempenho final no espetaculo, além do fato de que se porta
como aluno muitas vezes, e ndo como ator de um trabalho profissional.

Tamanha diferenca entre posturas, além de gerar um desgaste mental e
emocional na relacdo entre colegas, devido a um investimento de tempo muitas vezes
desnecessario a cada nova proposta da criagdo (na busca pelo entendimento comum),
significa também o encontro de oOticas diferentes sobre o trabalho em teatro, e posturas
diversas sobre a ética na vida e na construcdo da obra de arte.

Na experiéncia de nosso grupo, ndo optamos por fazer ensaios sem um dos
atores, por exemplo, como o tivemos que fazer neste processo de Primeiro Amor, devido
a auséncias em dados momentos. Esta légica proposta por Julio de faltar e “correr atras”

€ algo que sequer cogitamos em nossa pratica cotidiana de trabalho. Quando
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eventualmente um dos atores ndo pode ensaiar, por causas que fogem ao seu controle,
nao temos encontro, e agendamos para outro momento uma recuperagdo da data
cancelada. Como no caso da composicado de Primeiro Amor nos interessava a observacao
de todas as atitudes, aceitamos propostas diferentes de nossos habitos, mas ainda hoje
me interrogo se esta foi a mehor decisdo. Particularmente, por vezes penso que nao.
Tomemos como exemplo o ensaio de 04.10.2010 do espetaculo Primeiro Amor.
Apés vérias horas de experimentacdes praticas, improvisacdes de cenas do espetaculo e
didlogos pontuais sobre aspectos especificos das cenas em criacdo, ocorreu uma
discusséo entre os integrantes da peca acerca do andamento do processo e das escolhas
coletivas referentes a poética do espetaculo e a forma como vinha se desenvolvendo.
Neste debate, aspectos referentes a singularidade de cada criador se mesclam aqueles

pertinentes ao ambito coletivo (ou comunitario), como se pode ver:

Roberta — Eu acho uma bobagem esse tipo de questionamento assim,
“ah, ele é velho” [referindo-se ao texto de Samuel Beckett], porque se pararmos
para pensar, a maior parte da nossa dramaturgia € velha. [Neste momento,
interrogo 0s atores sobre a compreensdo coletiva do caminho que estdvamos
percorrendo durante a criagdo. Minha proposta era a de provoca-los a, além de
fazer a pesquisa da criagcdo, pensar a pesquisa, pois este ja4 era um momento de
amadurecimento do grupo no seu primeiro contato com a obra de Beckett.]

Diego — [Emitindo um som que denota que entendeu a pergunta] Hum-
hum. Se a gente esta entendendo a mesma coisa...

Eu — E...Ou se ndo esta entendendo nada e ndo é pra entender? E se
isso for uma proposta, ok... Pelo que eu percebi a Amanda tem muito claro para
ela 0 que estamos fazendo, de onde estamos vindo e para onde vamos... mas
também isso se deve pois passou por uma provocacao, alguém perguntou pra ela.
E &s vezes é essa provocacao que nos faz parar pra pensat.

Julio — Eu néo tenho tédo claro quanto a Amanda, e nao sei entendo téao
claramente quanto ela entende. E ndo sei se quero entender, na verdade... se eu
preciso ter assim claro pra mim...

Marilia — Eu acho que eu ndo quero “bater o martelo” e dizer que eu
entendi. [Risos.]

Diego — Eu acho que essa busca pela contemporaneidade, pelo que é
mais recente, me incomoda um pouco. E isso eu ja sei. Mas eu acho que é muito
bom a gente se experimentar porque se 0 Grupo Neelic até entdo nao tinha feito
Beckett, a gente esta fazendo agora. E a gente entende a importancia que esse
autor tem, e a linguagem que ele trouxe, essa “férmula-Beckett”. A gente ta
experimentando isso também, e eu acho que isso nao precisa ser um problema s6
porque ja foi feito outras vezes, se a gente fizer da nossa forma... Vai ser sempre
da nossa forma também... Eu ndo sei exatamente se a gente ta fazendo assim
também, mas eu me perguntei, na verdade, isso ja passou pela minha cabeca: [...]
“Mas por que tem que ter aquela coisa do Beckett?”, “O que é essa coisa do
Beckett?”. E ai isso j& passou pela minha cabeca, mas eu ainda n&o respondi.
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Mas nao sei também se é um problema, ter essa “coisa” do Beckett.

[.]

Julio — Eu acho que se tu vais fazer Beckett, se tu te propbes a fazer
Beckett, de alguma forma tu tens que ser fiel ao Beckett. Se tem |a tantas rubricas,
tantos registros detalhados... se tu ndo queres fazer isso, ndo facas Beckett...
(RV.04.10.2010).

Na experiéncia com grupos de teatro, um dos aspectos que se evidencia no
processo de ensaios € justamente este encontro de diferentes pontos de vista. Estes, ao
se confrontarem, geram uma terceira Otica na qual se espelha a convivéncia de
diferencas: ndo € a minha, nem a sua, mas a que se tornara aquela pertinente a obra em
si. Como possibilidade de aprofundamento deste tema, encontramos em Mikhail Bakhtin o
conceito de polifonia, o qual nos serve como base de reflexdo e metafora nos
guestionamentos que provoco acerca da ética no trabalho em artes cénicas em diversos

momentos deste estudo.

Em toda parte h&d certa intersecdo, consonancia ou intermiténcia de
réplicas do dialogo aberto com réplicas do dialogo interior das personagens. Em
toda parte certo conjunto de ideias, pensamentos e palavras se realiza em varias
vozes desconexas, ecoando a seu modo em cada uma delas. O objeto das
intencdes do autor ndo é, de maneira alguma, esse conjunto de ideias em si como
algo neutro e idéntico a si mesmo. Nao, o objeto das intencdes é precisamente a
realizacdo do tema em muitas e diferentes vozes, a multiplicidade essencial e, por
assim dizer, inaliendvel de vozes e a sua diversidade. (BAKHTIN, 2010b, p. 199).

O atrito entre diferentes pontos de vista gera comumente na pratica em teatro
uma riqueza de possibilidades inesperadas de criacdo e uma amplitude no olhar de cada
participante do processo. E possivel perceber, durante um periodo de ensaios que
compreenda alguns meses, que certa vontade de fusdo de opinides e valores comeca a
acontecer entre os artistas. Todavia, em determinadas situacdes ou momentos especificos
ficara bastante clara a diferenca entre posturas, pensamentos e atitudes, e é nesta
diversidade que se da a criacdo do novo, ou melhor, do inesperado, pelo menos para
aquelas pessoas envolvidas com o processo. Durante a criagdo de Primeiro Amor,
ocorreu que Julio e Diego, que sempre foram muito amigos na vida pessoal, perceberam
gue trabalhavam de formas muito diferentes, e se relacionavam com o teatro de maneiras,

por vezes, até opostas. Foi uma percepc¢ao, embora sofrida, de crescimento para ambos.
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Em Dostoiévski a consciéncia nunca se basta por si mesma, mas esta
em tensa relacdo com outra consciéncia. Cada emocado, cada ideia da
personagem € internamente dialégica, tem coloracdo polémica, é plena de
combatividade e estd aberta a inspiracdo de outras; em todo caso, ndo se
concentra simplesmente em seu objeto, mas é acompanhada de uma eterna
atencao ao outro homem (BAKHTIN, 2010a, p. 36).

A multiplicidade essencial a qual se refere Bakhtin é facilmente reconhecivel no
trabalho em grupo no teatro, tanto a cada simples improviso quanto em projetos de
grande porte das companhias. Por vezes, € muito dificil chegar a consensos entre os
integrantes, ficando a cargo do(a) diretor(a) ou produtor(a) a palavra final. Em muitas
ocasides os atores ndo querem o peso da responsabilidade de uma decisao definitiva, por
exemplo.

Podemos aqui estabelecer uma relagdo entre a nogcdo de multiplicidade
essencial e o que observa Edgar Morin (2003) em seu texto sobre o paradigma da
complexidade. O autor afirma que é preciso ver a complexidade onde ela aparece em
geral ausente, como na vida cotidiana, por exemplo.

Para compreender o problema da complexidade, segundo Morin, é preciso
saber primeiro que ha um paradigma da simplicidade, o qual pde ordem no universo, e
expulsa dele a desordem. A simplicidade consegue ver tanto o uno quanto o maltiplo, mas
ndo pode ver que o Uno pode ser ao mesmo tempo Multiplo. O principio da simplicidade
pretende separar o que esta ligado (disjuncéo) e unificar o que esté disperso (reducao). O
autor toma como exemplo o homem, ser evidentemente bioldgico. Entretanto, o homem é
ao mesmo tempo um ser cultural, metabiolégico e que vive hum universo de linguagem,
de ideias e de consciéncia. Todavia, o paradigma da simplificagdo obriga-nos a separar
estas duas realidades (a biologica e a cultural), e a reduzir a mais complexa a menos
complexa. Como resultado, se estuda o homem bioldgico no departamento de biologia, e
o homem cultural nos departamentos das ciéncias humanas e sociais. Esquece-se que
um ndo existe sem o0 outro; ou melhor, que um € simultaneamente o outro, embora
tratados por termos e conceitos diferentes.

Morin nos lembra de que a obsessdo da simplicidade conduziu a aventura
cientifica a descobertas impossiveis de conceber em termos de simplicidade. E entdo, no
século XIX, ocorreu a irrupcédo da desordem no universo fisico. Todavia, com o exemplo
dos remoinhos de Bénard, o autor nos lembra de que ha uma forma de organizacdo no
caos: a desordem e a ordem, sempre inimigas uma da outra, cooperam de certa maneira
para organizar o universo. O autor observa como a agita¢cdo, o encontro com 0 acaso Sao

necessarios a organizacao do universo. Ao se desintegrar, 0 mundo se organiza. Esta é
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uma ideia tipicamente complexa. Ainda mais complexo é chegar, por meios
completamente racionais, a ideias que trazem nelas uma contradicdo fundamental. E ai
gue encontro convergéncias entre as teorias de Morin e Bakhtin.

A filosofia aqui nos auxilia a compreender situaces vividas no ambito do
teatro, como no ensaio de 06.09.2010 de Primeiro Amor, em que 0s atores chegaram a
um impasse sobre o modo de agir. No registro videografico deste dia de trabalho, temos
um conflito gerado pela dificuldade de realizagdo de um exercicio especifico. O ator Julio
se negou a participar da tarefa, de modo que sua atitude teve reverberacdes para os
outros colegas e para si.

Diego, por exemplo, apds a negacédo de Julio, relatou a todos que também nao
tinha vontade de fazer o exercicio. Porém, ao refletir sobre a situacdo junto a nés, Diego
ponderou que talvez estivesse supervalorizando a tarefa, jA que percebeu se tratar de
algo bastante simples. Mas considerou ter sido o fato de ver diante de si um desafio
diferente de tudo o que ja tinha feito que o intimidou. Ndo se sentia, conforme suas
palavras, “pronto”, devido ao receio de ndo conseguir cumprir a proposta. Ponderou ainda
gue nao tinha as condicdes fisicas adequadas naquele dia deste ensaio, pois, devido a
uma congestdo nasal, respirava pela boca, o que o atrapalhava. Mas afirmou que ainda

assim decidiu vencer tais obstaculos e realizar a atividade. Afirma:

E ai eu pensei: 'ndo sei se eu estou pronto' — eu estava com receio de
nao conseguir. S6 que ao mesmo tempo [breve siléncio] eu fiz. E eu estava com o
nariz entupido, respirando com a boca aberta, e isso me deixou um pouco
atrapalhado porque eu fiquei com a boca aberta e pensando em respirar. Sé que
ao mesmo tempo, eu ndo sei, eu ndo me dei a opcdo de ndo fazer [..]
(RV.06.09.2010).

Dando sequéncia ao seu raciocinio, Diego afirma a Julio que ficou um pouco
decepcionado quando este dltimo disse que ndo queria fazer a tarefa. Pondera que tal
situacdo cria um impasse, porque se um ator traz como possivel a op¢cdo de nao
participar, e a diretora afirma que todos devem executar a tarefa, o ambiente ganha um
nivel de tenséo, instaurando-se ai um conflito.

E aqui que temos um embate fundamental. Como podemos agir coletivamente
em momentos como este, em que os individuos assumem posturas tao diferentes, sem
que se estabeleca um processo opressivo para ninguém? E preciso ponderar as atitudes

éticas individuais, creio. Sob meu ponto de vista, ser integrante de um trabalho e opor-se
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a uma proposta lancada, pode acarretar consequéncias negativas para todos e para o
trabalho em si. Porém, ha os limites da subjetividade de cada individuo, 0os quais nao
podemos ignorar.

A resolucdo do impasse neste caso relatado ocorreu com Julio cedendo
silenciosamente e cumprindo o exercicio, mas creio que esta situacdo gerou uma marca
no seu trabalho, na relagéo entre todos e, consequentemente, na obra. Muitas vezes o
que é silenciado resulta como mais marcante num processo de criacdo do que a palavra
falada. Acredito que este tenha sido um momento definidor no processo, pois a partir dali,
percebi que o crescimento no trabalho de Julio deixou de ocorrer na medida em que vinha
acontecendo, lamentavelmente. De forma antagbnica, o trabalho de Marilia cresceu muito
a partir da mesma situacdo narrada. Acredito que ndo se trate de uma simples

coincidéncia:

Pra mim foi importante o colega ter dito que ndo queria fazer. Nao sei se
essa é a melhor ideia, ndo quero p6r palavras na tua boca [referindo-se a Julio].

Nao sei se tu disseste “eu ndo quero fazer” ou “ndo me sinto preparado”, “é cedo
pra repetir agora”, enfim... Porque a partir do momento que tu falaste isso, eu
percebi o quanto eu tinha vontade de fazer, entendes? E ai eu fiquei parada
pensando, sabes? Pensando “nd35500”... sabes? [...] Pra mim foi bem importante
ouvir porque eu me dei conta de o quanto eu tinha vontade de fazer... Porque até
este momento eu nédo tinha pensado assim, sabes (RV.06.09.2010)?

Em Morin, temos que a complexidade da relagcdo ordem/desordem/organizacao
surge quando se verifica empiricamente que fendbmenos desordenados sdo necessarios
em certas condi¢des, em certos casos, para a producdo de fendbmenos organizados, que
contribuem para o aumento da ordem. O organismo humano, por exemplo, s6 vive pelo
seu trabalho incessante no decorrer do qual se degradam as moléculas das suas células.
E ndo apenas as moléculas se degradam, mas as células também morrem. Ao longo da
vida, varias vezes, as células se renovam.

Podemos perceber porque o atrito é positivo: faz o processo e a relacao
crescerem. Porém, uma postura que considero pertinente com um senso de ética no
trabalho € o cumprimento das tarefas solicitadas. Fato que conflita com a evidéncia de
que é preciso existir um espaco para privilegiar a diferenca. E ai reside uma duvida a
respeito da importancia de estabelecer o consenso. Afinal, as propostas podem ser
exaustivamente analisadas por todos, mas, em havendo o dissenso, qualquer

encaminhamento acarretara perda a, no minimo, um dos sujeitos.
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Neste ponto percebo que o0s conceitos por vezes ndo sdo suficientes ao
trabalho desenvolvido na pratica. O respeito a diferenca, no exercicio da criagdo artistica,
pode ser utépico. As diferencas de subjetividade e o desafio coletivo muitas vezes nao
conseguem dialogar.

Ao ler em Morin que algumas de nossas células morrem para que outras
possam nascer, esta imagem pode nos remeter aos momentos no processo de criagdo
em teatro em que vao sendo feitas escolhas e algumas experimentacdes e improvisagoes
vao ficando para tras, morrendo nesse sentido, para que outras possam emergir — e que
s6 conseguem surgir devido a que as primeiras ndo mais existem. Na cena, todavia, isto
ndo pode ser visto a olho nu pelo espectador. Porém tais processos fazem parte do
espetaculo de alguma forma, ainda que apenas como memdria no corpo dos atores.
Neste sentido subjetivo, podem ser percebidas pelo espectador.

O momento relatado na passagem acima foi definitivamente marcante para
todo o elenco de Primeiro Amor, que se viu obrigado a repensar-se enquanto conjunto
criador de uma obra comum. Pelo que pude perceber, embora cada ator tenha lidado com

suas 'mortes' de forma particular, a busca foi pelo encontro com o outro e com a obra.

Amanda - Ha4 o aquecimento e ha o que a gente esta usando como
treinamento — que € a partitura... Nesse momento eu comego a entrar [referindo-se
a sua concentracao pessoal], eu ndo sei o que vai ter depois de proposta de jogo,
mas eu comego a entrar nesse momento... essa concentracdo deve comecar
desde o0 aquecimento. Nem sempre a gente consegue, as vezes a gente esta
serelepe, quer conversar um pouco enquanto esta se aquecendo, falar besteira,
mas quando comeg¢a 0 treinamento [que nesse caso aqui estid sendo com o
bastdo], a gente deve ir entrando... Claro, faz tempo que eu estou fazendo isso,
sdo estagios. Eu me preparo pra quando chegar no jogo eu estar mais serena. Em
realidade, estar menos eu. Estar uma pessoa que esta ali pronta para alguma
coisa...

Roberta - Eu gosto muito desse tipo de atividade, parece que vai embora
a técnica, vai embora qualquer bagagem pratica que tu tenhas, porque é o nada. E
trabalhar a partir do nada, se tu quiseres buscar alguma técnica, algum
conhecimento tu j& estragas tudo... Eu achei bem rico o exercicio (RV.06.09.2010).

Morin nos lembra de que o fato de vivermos da morte de nossas células, como
uma sociedade vive da morte dos seus individuos, nos permite rejuvenescer.

Porém, a forca de rejuvenescer, envelhecemos, e o0 processo de
rejuvenescimento desloca-se, desequilibra-se, e efetivamente, assim como se vive da
morte, morre-se da vida.

Podemos refletir sobre o fato observado por Morin que aquilo que nos
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rejuvenesce enquanto seres humanos, ao mesmo tempo ndo consegue conter nossa
caminhada ao encontro da morte.

Da mesma forma o que vai surgindo sempre renovado durante o processo de
criacdo de um espetaculo conduz inevitavelmente a morte. Esta podera significar
aspectos do proprio espetaculo: funeral da espontaneidade inicial do processo de
improvisagoes (a repeticdo como forma de morte); a possibilidade da frieza de atuacao
perante uma plateia por vezes muito reduzida, uma frieza na qual falta vida, da auséncia;
ou no sentido de rito, transformacdo, como queria Antonin Artaud; ou ainda o Teatro da
Morte, de Tadeusz Kantor, forma de expressar a vida através de sua auséncia.

Resgatando as palavras do préprio Morin, observamos neste processo a
dificuldade de conceber a complexidade do real. Entretanto é preciso compreender que
ha algo mais do que a singularidade ou que a diferenca entre individuos: o fato de cada
individuo ser um sujeito. A palavra sujeito €, segundo este autor, uma das palavras mais
dificeis, um dos maiores equivocos que possam existir. Morin explica que na visdo
tradicional da ciéncia, onde tudo € determinismo, ndo hé sujeito, ndo h& consciéncia, ndo
h& autonomia.

Entretanto, Morin também propfe que, se jA ndo concebermos um estreito
determinismo, mas um universo onde o que € criado ndo o é apenas no acaso € na
desordem, mas nos processos auto-organizadores, quer dizer, onde cada sistema cria as
suas proprias determinacdes e as suas proprias finalidades, podemos entdo compreender
a autonomia e o sujeito.

Ser sujeito, para o autor, ndo quer dizer ser consciente; nem ter afetividade,
sentimentos, ainda que evidentemente a subjetividade humana se desenvolva com a
afetividade, com sentimentos. Ser sujeito é colocar-se no centro do seu préprio mundo, é
ocupar o lugar do “eu”.

E claro que cada um dentre nds pode dizer “eu”. Toda a gente pode dizer “eu’”,
segundo Morin. Mas cada um s6 pode dizer “eu” por si préprio. O fato de poder dizer “eu”,
de ser sujeito, € ocupar um lugar, uma posicdo onde se coloca no centro do seu mundo
para poder trata-lo e tratar-se a si. E 0 que se pode chamar de egocentrismo. Dai, sob
meu ponto de vista, a no¢ao de grupo ndo ser hoje mais a mesma de alguns anos atras. A
aparente inexisténcia de um inimigo comum, diferentemente da situacdo posta no periodo
da ditadura militar no Brasil, ou ao menos a evidéncia da dissolu¢do da visibilidade deste
inimigo, juntamente com as reflexdes estabelecidas sobre a ideia de sujeito, modifica o
sentido de grupo teatral. Como ja afirmou Hans-Thies Lehmann, “A arte, e ainda mais o

teatro, que se insere na sociedade de diversos modos [...] encontra-se no campo das
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praticas reais sociossimbodlicas” (LEHMANN, 2007, p.21). No momento atual os valores
estdo voltados a expressdo dos individuos, pois se entende que o individuo contém o
coletivo. E se faz necessario um novo modelo de articulagdo, j& que o desejo pelo
trabalho coletivo ainda se mantém.

Aqui necessitamos um cuidado de interpretacdo. Como sabemos, Morin afirma
que o ser humano é sempre egocéntrico — no sentido de que vé e vivencia o0 mundo a
partir de si mesmo. Todavia, o préprio autor nos previne de que a complexidade individual
é tal que quando nos colocamos no centro do nosso mundo, também colocamos ai os
nossos: quer dizer, 0s nossos pais, 0s nossos filhos, 0os nossos concidaddos e somos
mesmo capazes de sacrificar as nossas vidas pelos nossos. O nosso egocentrismo pode
concentrar-se englobado numa subjetividade comunitaria mais larga; a concepg¢do do
sujeito deve ser complexa.

Talvez ai esteja a chave desta nova articulagdo coletiva sobre a qual
faldvamos. Ser sujeito, afinal, é ser autbnomo, sendo ao mesmo tempo dependente. E &
possivelmente desta relagcdo de autonomia-dependéncia que uma nova concepcdo de
grupo e de ética coletiva na criacdo possa emergir. Somos seres comunitarios, afinal.

N&o esquecamos, porém, que para Morin, cada um vive para si e para outro de
maneira dialégica, ou seja, a0 mesmo tempo, complementar e antagbnica. Ser sujeito é
associar egoismo e altruismo. Assim, “Todo olhar sobre a ética deve reconhecer o
aspecto vital do egocentrismo assim como a potencialidade fundamental do
desenvolvimento do altruismo.” (MORIN, 2007, p.21).

Acredito que exatamente devido a esta associagdo constante “egoismo-
altruismo”, foi que o ator Julio, na ocasido mencionada, mesmo nao querendo fazer o
exercicio proposto, ndo deixou de fazé-lo, confrontando assim a si, para ndo causar um
possivel dano ao Grupo. O que presumivelmente ndo ocorreu a este sujeito naquele
momento de emocgdes conflitantes é que lesando a si estaria, consequentemente,
prejudicando o ambito coletivo. Afinal, uma condi¢cdo sine qua non para a existéncia de
um grupo € a participacdo de cada sujeito individualmente. A voz de cada participante,
projetada no espaco, ressoa e atinge os demais, proporcionando que todos
experimentassem processos de ressignificacdo de experiéncias vividas, opcdes feitas e
conceitos em que acreditam. Por se tratar de uma relacdo de reciprocidade e troca, todas
as vozes interferem no processo de cada individuo. E isto se da igualmente com o
siléncio. “Por isso, o discurso sobre o mundo se funde com o discurso confessional sobre
si mesmo. A verdade sobre o mundo, segundo Dostoiévski, € inseparavel da verdade do

individuo.” (BAKHTIN, 2010a, p. 87).
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Creio que se deva a esta fusdo o fato de que por vezes os integrantes de um
trabalho se autorizam a uma isencdo de participagdo em atividades necesséarias ao
andamento de um projeto, em determinados momentos. Lembro-me de certa situagdo em
gue vivenciamos uma discussdo com o mesmo ator, Julio, na medida em que alguém
precisava se disponibilizar a dar suporte técnico a equipe de cenografia. O apoio
necessario constituia-se simplesmente em estar na sala de ensaio durante a producéo do
cenario, para abrir a porta ao inicio do trabalho e tranca-la ap6s, no momento da
finalizacdo. Todos os demais integrantes ja estavam comprometidos com outras tarefas.
Somente Julio estaria, na opinido dos colegas, disponivel. Porém, o ator em questao
trouxe a informacgéo de que precisava descansar durante todo o dia. Isto gerou um forte
conflito entre as partes envolvidas na criacdo da peca. O comportamento deste individuo,
ligado a um compromisso com sua autenticidade acima de qualquer coisa, aqui nao
conseguia dialogar com o coletivo. Novamente, os conceitos parecem insuficientes na
pratica. Uma vez mais chegamos a uma situacdo sem qualquer solucdo que nao
prejudicasse a uma das partes envolvidas.

Penso que devemos entédo, como artistas deste momento em que esta evidente
a complexidade do universo, refletir sobre uma ética que atenda a estes novos formatos
sociais. Entretanto, ndo posso afirmar ainda qual seja esta ética. Nao h4, afinal, modelos
prontos a serem seguidos, e ndo considero como plausivel pensarmos em um exercicio
de moralidade. O que existe € apenas meu ideal utépico de uma organizacdo coletiva que
nao deteriore o individuo.

Ndo esquecamos aqui o papel do artista como provocador-gestor da
sociedade. Como ja o afirmou Lehmann, “(...) o reconhecimento de uma perspectiva
estética do teatro talvez torne necessario notar que as investigacdes estéticas sempre
envolvem, em sentido mais amplo, questbes éticas, morais, politicas e juridicas”
(LEHMANN, 2007, p. 21). Ao se debrugar sobre seu trabalho, cavar um buraco muito
fundo para encontrar seus ideais, € que o artista faz sua obra.

Feita esta explanacado, penso que seja porque vejo o trabalho do criador como
o de um provocador, que me identifico com as palavras de Morin, autor para quem a ética
esta ligada a um ato individual de religacdo com o outro, com a sociedade e, no limite,
com a espécie humana. Como acredito no teatro como um encontro, como quis
Grotowski, o aspecto social é tratado no presente estudo com fundamental relevancia.
Creio que seja no atrito com o outro que conseguimos alcancar aquilo que sozinhos nao

sSomos capazes, na vida e na obra de arte.
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2.1. Aspectos Politicos Relevantes na Investigacdo Sobre a Etica

O cenario de transformacgfes fundamentais sofridas pela sociedade brasileira
nos planos politico e econbmico nas Ultimas décadas, as quais evidentemente
influenciaram nos processos de criacdo e producdo em teatro (e consequentemente nas
reflexdes e decisdes éticas individuais e coletivas sobre o trabalho), ndo se trata de um
acontecimento isolado. Bakhtin reconhece a ascensdo do capitalismo como o fator que
possibilitou do desenvolvimento do romance polifénico de Dostoiévski.

[...] o mundo de Dostoiévski é a expressédo mais pura e mais auténtica do
espirito do capitalismo. Os mundos, os planos — sociais, culturais e ideolégicos —
que se chocam na sua obra tinham antes significado autossuficiente, eram

organicamente fechados [...]. Ndo havia uma superficie plana material, real para
um contato real e uma interpretacdo entre eles. O capitalismo destruiu o
isolamento desses mundos [...]. Em sua tendéncia a tudo nivelar, que ndo deixa

quaisquer separacdes exceto a separacdo entre o proletario e o capitalista, o
capitalismo levou esses mundos a colisdo e os entrelagou em sua unidade
contraditéria em formagdo. Esses mundos ainda ndo haviam perdido o seu
aspecto individual, elaborado ao longo dos séculos, mas ja ndo podiam ser
autossuficientes. Terminaram a coexisténcia cega entre eles e o mutuo
desconhecimento ideoldgico tranquilo e seguro, revelando-se com toda a clareza a
contradicdo e, a0 mesmo tempo, 0 nexo de reciprocidade entre eles. Em cada
atomo da vida vibra essa unidade contraditéria do mundo capitalista e da
consciéncia capitalista, sem permitir que nada se aquiete em seu isolamento, mas,
simultaneamente, sem nada resolver.

[..]

De fato, o romance polifénico s6 pode realizar-se na época capitalista.
[...] Criavam-se, com isso, as premissas objetivas da multiplanaridade essencial e
da multiplicidade de vozes do romance polifénico (BAKHTIN, 2010a, p. 20, 21).

O filésofo Jean-Francois Lyotard nos auxilia na compreensado desse evento do
desenvolvimento do capitalismo e da reestruturacao da sociedade a partir dele. A hipétese
de trabalho do francés € a de que o saber muda de estatuto ao mesmo tempo em que as
sociedades entram na idade dita pés-industrial e as culturas na idade chamada pos-
moderna (LYOTARD, 2011, p. 3). Aqui nos interessa a visdo de Lyotard na medida em
gue, segundo este autor, o saber cientifico € uma espécie de discurso. Logo, a incidéncia
das informacgdes tecnologicas da idade dita pds-industrial sobre o saber é consideravel.
“Ele é ou sera afetado em suas duas principais fungdes: a pesquisa e a transmissao de
conhecimentos.” (LYOTARD, 2011, p. 4).

Ora, se o0 saber mudou de estatuto, podemos nos interrogar em que medida a

ética individual e coletiva de criadores de teatro tem de se adaptar as novas
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circunstancias.
Segundo Lyotard, ndo se pode definir que o papel principal do saber é o de ser
um elemento indispensével do funcionamento da sociedade e agir em consequéncia para

com ela a ndo ser que se conclua que esta € uma grande maquina.

Inversamente, ndo se pode contar com sua fungdo critica e sonhar em
orientar-lhe o desenvolvimento e a difuséo neste sentido, a ndo ser que se tenha
concluido que ela néo perfaz um todo integrado e que continua a ser perturbada
por um principio de contestacdo. A alternativa parece clara — homogeneidade ou
dualidade intrinsecas ao social, funcionalismo ou criticismo do saber — mas a
decisédo parece dificil de tomar. Ou arbitraria.

Tentou-se dela escapar distinguindo duas espécies de saber: uma
positivista, que encontra faciimente sua aplicagdo as técnicas relativas aos
homens e aos materiais e que se presta a tornar-se uma forca produtiva
indispensével ao sistema, e uma espécie critica ou reflexiva ou hermenéutica que,
interrogando-se direta ou indiretamente sobre os valores ou os fins, opde um
obstaculo a qualquer “recuperac¢éo”. (LYOTARD, 2011, p. 23, 24).

O proprio autor afirma, todavia, que ndo seguira uma solucéo de divisdo como
esta, uma vez que a alternativa que ela tenta resolver, mas que ndo consegue deixar de
reproduzir, jA ndo se faz pertinente nas sociedades desenvolvidas, pois 0 pensamento por
oposi¢des ndo corresponde ao saber pos-moderno (LYOTARD, 2011, p. 27). Por esse
motivo também ja ndo cabe o estabelecimento de uma moral, penso.

Neste contexto, ressalta que o “redesdobramento” econémico na fase atual do
capitalismo, auxiliado pela mutacdo das técnicas e das tecnologias, segue em paralelo
com uma mudanca de funcdo dos Estados: as funcbes de regulagem e, portanto, de
reproducdo, sdo e serdo cada vez mais retiradas dos administradores e confiadas a

autbmatos.

O acesso as informacdes é e serd da alcada dos experts de todos os
tipos. A classe dirigente € e serd a dos decisores. Ela ja ndo é mais constituida
pela classe politica tradicional, mas por uma camada formada por dirigentes de
empresas, altos funcionérios, dirigentes de grandes 6rgéos profissionais, sindicais,
politicos, confessionais.” (LYOTARD, 2011, p. 27).

Lyotard afirma entdo que a finalidade de vida é deixada a diligéncia de cada
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cidaddo. “Cada qual é entregue a si mesmo.” (LYOTARD, 2011, p. 28). Todavia, nos
lembra de que cada qual sabe ser muito pouco este si mesmo.

Significa dizer que podemos perceber aqui uma nova faceta da relagcéo entre o
individuo e o grupo, e das implicacdes éticas desta relacdo. Afinal, se um grupo é um
conjunto de sujeitos que pouco sabem ser “si mesmo”, consequentemente, da identidade
coletiva também pouco se saberd. O fildsofo francés reflete esse processo como a
dissolugédo do vinculo social e “a passagem das coletividades sociais ao estado de uma
massa composta de atomos individuais langados num absurdo movimento browniano.”
(LYOTARD, 2011, p. 28). E lembra que isto € um caminho obscurecido pela representacao
paradisiaca de uma sociedade “organica” perdida.

Na prética artistica, especificamente no campo do teatro, esta nocdo de
trabalho individualizado é conflitante com o fato imutavel de que o acontecimento teatral é
sempre coletivo. Assim, existe o criador e, no minimo, um espectador. Havendo duas
pessoas ja se trata de uma coletividade, como nos traz Grotowski: “O encontro resulta de
um fascinio. Implica numa luta, e também em algo tdo idéntico, em profundidade, que
existe uma identidade entre aqueles que tomam parte no encontro.” (GROTOWSKI, 1976,
p. 42). E é ai que se instala um desconforto conceitual que percebo como parte de nosso
tempo: a nocdo de grupo, no sentido de comunidade, tdo forte no discurso dos anos de
1960-70, esta atravessada pelo conceito de individuo, e em contrapartida, os coletivos
teatrais (como quer que se nomeiem: grupo, companhia, cooperativa, etc.) buscam
palavras e terminologias com os quais possam se identificar. Na carta de intencéo da atriz
Amanda, enviada no periodo de selecdo dos atores para o espetaculo Primeiro Amor,
estas diferengas aparecem claramente: “Vejo com muito interesse a oportunidade de estar
em contato com um trabalho de criacdo a partir de um grupo de artistas, e ndo de uma
reunido de artistas agrupados em torno de uma nova criagao” (Cl. Amanda). Todavia, a
propria afirmacdo que acabamos de refletir merece um olhar mais apurado:
historicamente, foi o discurso do periodo 1960-70 que era de uma coletividade
equilibrada. Na pratica, como ja observamos, este equilibrio pode ser questionado.

Aprofundando a discussdo no campo especifico do teatro, podemos nos
aproximar do pensamento de Marianne Van Kerkoven sobre a fusdo entre ideologia e
estética no teatro para refletir as influéncias dos aspectos sociais aqui abordados no
processo de desenvolvimento artistico atual. A autora nos lembra (KERKOVEN, 1994, p.
5) de que ideologia € correntemente entendida como o conjunto de pensamentos e
imagens que temos com relagdo ao mundo e a vida, que influenciam no trabalho do

artista. Todavia, leva em consideracdo que esta talvez seja uma forma antiquada de
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pensar, e que talvez possamos inverter o processo e afirmar que as ideias e novas formas
desenvolvidas pela arte podem de igual maneira exercer influéncia sobre os demais
elementos da sociedade. Podemos refletir aqui, entdo, que talvez as decises éticas que
o artista revela hoje em sua poética impliquem diretamente no campo social e politico,
assim como o inverso disso permanece ocorrendo, ou seja: trata-se de uma relacdo de
reciprocidade entre as a¢fes do sujeito e do grupo e as reverberagdes da sociedade em
que esta inserido o individuo criador.

Interessam-nos aqui 0s questionamentos de Marianne a respeito do velho
esquema social constituido sobre uma base econdmica, da subordinacdo da arte em
relacdo aos demais ambitos da sociedade e de possiveis novos pontos de vista. A autora
traz pertinentes interrogacdes sobre a ideia que temos da realidade e a existéncia de
percepcdes diversas de mundo por cada individuo, afirmando que as respostas a este tipo
de questdo tém mudado ao longo da histéria, modificando provavelmente as perguntas.

Marianne reflete que ao final dos anos de 1960 havia uma crenca de que as
expressfes da realidade social formavam parte de um todo controlavel e inteligivel. A
sociedade estava composta por uma base e uma superestrutura entre as quais havia sem
davida movimentos complexos, mas que eram possiveis de se controlar. Uma vez
controlada se poderia, por assim dizer, desmontar essa estrutura e reconstrui-la de
maneira mais justa. As categorias do pensamento marxista impulsionavam as pessoas na
direcdo de um otimismo entusiasta no que tange a possibilidade de mudanca desta
organizacdo humana. Mas as grandes mudancas precisaram se fazer esperar. E durante
essa longa espera, a contradicdo entre a realidade e os pensamentos se tornava cada
vez maior. A realidade parecia mais ilegivel. A grande construcao se fazia em pedacos e
todos comecaram a se ocupar dos fragmentos na tentativa de levar a cabo em um campo
mais restrito pelo menos alguns dos objetivos. As antigas categorias de pensamento ja
ndo eram utilizaveis e ndo havia outras novas que pudessem substituir aquelas.

Voltando a reflexdo sobre o0 momento atual, temos em Lyotard que o si mesmo
€ pouco, mas nao esta isolado, sendo tomado numa textura de relagdes mais complexa e
mais moével do que jamais foi. Esta sempre, “seja jovem ou velho, homem ou mulher, rico
ou pobre, colocado sobre os “nds” dos circuitos de comunicagao, por infimos que sejam”
(LYOTARD, 2011, p. 28).

Muitos s&o os conflitos que a cada momento permeiam um processo de criagao
em grupo, e que tém a ver com o senso de comunidade, com um desejo de comunhéao
com os demais. Durante o periodo de ensaios de Primeiro Amor, tivemos um embate de

ideias a respeito de prioridades. Parte do elenco quis abrir mdo de um dos dias de ensaio
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porque haveria jogo de futebol do Brasil durante a Copa do Mundo. Outra parte

discordava por priorizar o ensaio.

Nos préximos jogos da copa em que a selecdo brasileira jogar, o grupo
acertou que: quem nao deseja assistir, se reunird para assistir os filmes de
referéncia juntos.

Quem optar pelo jogo, compromete-se a pegar os filmes para ndo perder
as referéncias do grupo.

N&o parece ter ficado tranquilo para todos, a partir da observagdo de uma
colega, de no jogo anterior termos tido uma tarefa em relacdo ao jogo, nés que
nao optamos por vé-lo.

Metade do grupo ndo se manifestou a respeito, 0s demais se sentiram
contemplados quanto a nova alternativa proposta.

O siléncio contradiz ou afirma colocagé&o dela (DI.06/16.06.2010)?

No Grupo Neelic, grande parte das decisdes sdo compartilhadas entre todos os
integrantes. Decidir, sabemos, € o processo de analise e escolha entre varias alternativas
disponiveis, é também posicionar-se em relagdo ao futuro. Entretanto, por estarmos
vivendo em um tempo no qual a estrutura do pensamento social ndo segue mais o
paradigma da simplicidade, cada decisdo a ser tomada revela muitos aspectos
inesperados do comportamento dos sujeitos envolvidos. No caso acima narrado, de
escolher entre ensaiar ou ndo, em detrimento a assistir a partida de futebol, o sentimento
patriético e o gosto de alguns por esportes foram os fatores que causaram incébmodo a
outros.

Por vezes na vivéncia pratica dos ensaios de Primeiro Amor, ocorreram
mudancas inesperadas de ideias ou posicionamentos de um ou mais dos sujeitos
envolvidos com o espetaculo, no que compete a uma decisdo tomada coletivamente. Tal
situacdo sempre causou certo espanto aos integrantes do Grupo no instante em que
sucedeu. Todavia sempre se buscou a melhor administracdo do acontecimento, pois a
transicdo de Gtica e opinido se tornou algo ndo tdo surpreendente no contexto atual.
Sobretudo, tendo-se um discurso que defende que o coletivo ndo sufoque o individuo, &
preciso tolerar algumas situagfes. As medidas desta tolerdncia é que vao sendo
experimentadas no caminho. N&o saberia avaliar se esta foi a melhor conducéo, apenas
exponho que foi o caminho encontrado naquele momento. A contradicéo € parte do dia-a-
dia, e um novo didlogo se estabelece a partir disto. Atribuo ocorréncias como esta, entre

outros fatores, a alta velocidade de informagfes, vivéncias, sensacgles, experiéncias e
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decisbes a serem tomadas que se tornou o mundo contemporaneo. E que sao reflexos
das contradicbes da condicdo humana. O individuo ndo € linear. Por vezes, lutamos
contra n0s mesmos para mantermos uma escolha feita. Por vezes, abandonamos
decisdes tomadas.

Na passagem abaixo, extraida do diario da atriz Amanda, fica evidente o
conflito da narradora quanto a seu posicionamento ético em uma questéo que interfere na
vida coletiva: a da relagéo presenca/auséncia de cada ator em todos 0s ensaios, em um

trabalho que conta com um grande nimero de artistas envolvidos.

Desi chegou ao final da massagem e em roda propds que
conversassemos sobre uma nova questao que lhe tinha passado.

Algumas pessoas do grupo tém se remetido a ela para avisarem que
terdo faltas ou sairdo mais cedo nos ultimos dias.

Ela nos passa que néo deseja ficar com a incumbéncia de liberar ou ndo
as pessoas de estarem nos encontros do grupo, uma vez ela se propds ser grupo
conosco, ainda que na funcéo de diretora.

Um siléncio no grupo se instalou, porque a questdo tenha vindo
acompanhada de exemplos que colocavam dois colegas (ou trés?) em exposi¢ao.
A dificuldade (paradoxal?) € que também a questdo ndo seria pensada, sem que
0S casos viessem a existir.

Ainda assim, aos poucos a maioria foi falando ha mesma perspectiva de
buscarmos um entendimento do que se tratava, do que de tomada de decisdo de
fato.

Minhas falas foram nesse sentido mesmo, de primeiro tentar estabelecer
se estdvamos falando da mesma dimensé&o ou néo.

Sempre penso que se s6 damos nossa opinido, sem contextualiza-la,
num grupo que ainda ndo se conhece gera uma atmosfera de “pensamento
fechado”, e ndo de pensamento que esta buscando um entendimento conjunto.

Entendo que aos poucos, o grupo como um todo daré conta de se olhar
de fora se sentindo “dentro”, igualmente.

Isso é diferente, muito dificil, mas creio que seja possivel, pois mesmo
que nao tenhamos fixado nesse encontro uma férmula de regras como vamos
tratar das faltas e saidas mais cedo de quem tem necessidade, me parece que
ficou tranquilo que ndo estard nem na figura da diretora, nem na autonomia sem
consciéncia dos individuos.

Pergunto-me como perguntar (DI.06/02.06.2010).

Creio que ocorréncias como essa sejam sintoma de termos na equipe da peca

atores convidados. Em nossa experiéncia no Grupo Neelic, quando um integrante tem um
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comunicado a fazer, o faz para todos. Devido a situagdes como esta, criamos no Nucleo o
habito da partiiha de sensacfes, desejos, frustracdes, expectativas, observagoes,
conclus@es, interrogacdes e experiéncias numa tentativa de dialogo frontal realizada entre
0s integrantes, sempre que necessario. Os convidados foram introduzidos, mas isto nao
significa que conseguiram se sentir a vontade para agir da mesma forma. Nestes
momentos, muitas vezes ndo chegamos a nenhuma resposta de imediato sobre questdes
qgue precisdvamos resolver. Muitas vezes, mesmo sem percebermos, estabeleceu-se uma
hierarquia que separava membros do Grupo dos atores convidados. Grande parte das
vezes, o conflito abordado fica ressoando nos sujeitos do Grupo e a resposta aparece
como procedimento pratico ndo verbalizado, em atitudes dos integrantes. Interrogo-me,
porém, sobre agenciamentos diferentes neste tipo de situacdo, que envolve o cotidiano de
nossa companhia, e creio que de outras.

Muitas vezes também, durante as partilhas, aconteceram siléncios
significativos. Quando Amanda, em seu relato, afirma “Pergunto-me como perguntar”,
podemos perceber que algo néo foi dito. E em muitos momentos deste processo houve
siléncios, como ja observado neste trabalho, sobre os quais ndo posso afirmar se foram
positivos. Eles me levam a pensar que se eu nédo falo algo que penso, é porgue estou
guestionando, refletindo ou até mesmo discordando. Significa dizer que ndo estou
oportunizando o confronto e o crescimento coletivo, por receio. Isso coloca até mesmo em
guestdo as proprias partilhas, pois aparentemente estas perdem sua validade. Por outro
lado, conviver com um numero razoavel de pessoas implica aceitar ndo sé suas palavras,
mas as auséncias destas. A auséncia de som, em si, € uma forma de expressividade, e
ouvidos mais apurados o percebem com clareza.

Tudo isso me leva a pensar que talvez a existéncia de grupo e o convivio
coletivo estejam tao fragilizados pela percep¢édo da figura do sujeito, que as pessoas
estejam receosas de serem responsaveis pelo desequilibrio coletivo, ou por qualquer
ruido de comunicacdo que possa pbr em risco a criagdo conjunta, preferindo calar a
arriscar perder o aparente equilibrio que conquistaram e que consideram precioso.
Todavia, sem exposi¢cao de nossas ideias, ndo ha encontro, nem confronto integralmente
possivel. Sem os necessarios vinculos e consequentes atritos, € impossivel chegarmos a
uma identidade ética. A identificacdo estética até pode ser alcancada, desde que alguém
(como o diretor ou produtor, por exemplo) determine as decisdes. Mas as escolhas éticas
s6 se fazem no amadurecimento de experiéncias comuns.

Podemos notar que o pensamento de Kerkoven contrasta com esta

contradicdo: a autora sugere que talvez isso tenha se tornado algo saudavel. O retorno
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gue acontece atualmente a uma consciéncia historica, o desejo de reencontrar uma
unidade nova entre os fragmentos tem recebido, segundo ela, uma luz nova e uma
perspectiva mais justa.

Atualmente ha um retorno para este caminho desde o fragmento até a unidade,
até a totalidade, mas sem um marco estrito em que tudo tem seu lugar preciso. Marianne
(KERKOVEN, 1994, p. 13) defende que talvez resida ai a significacdo profunda da
vulnerabilidade da arte atual. E preciso que encontremos, na visdo da autora, novas
combinac¢des para conceder a realidade um vocabulario manipulavel.

Facamos um exercicio de comparacédo entre o periodo atual e aquele dos anos
de 1960/70. Embora saibamos serem dois contextos absolutamente diversos, tratemos tal
possibilidade apenas como um exercicio de pensamento: vemos reaparecer hoje novas
formas de compromisso politico na arte, mas a transmissao de ideias politicas no interior
das formas artisticas se faz de maneira muito mais individual.

Na opinido de Marianne, o individualismo tem tanto um lado negativo quanto
positivo. A autora justifica que fala em negativo no sentido de que este individualismo —
alimentado pela presunc¢éo que se deriva de uma prosperidade material — nos projeta até
nés mesmos fazendo com que ndo alcancem difusdo os movimentos de solidariedade
dirigidos a todas as classes de desprovidos que hd no mundo. Ela questiona o que tem
feito o setor artistico pela ex-Yugoslavia ou pela Somalia, por exemplo.

Entendo que aqui ndo nos cabe classificar ou entrar em juizo de valores sobre
tais fatos. Uma possibilidade que vislumbro é a de que o setor artistico esteja sofrendo
implicacdes, nos campos da ética e da estética, dos acontecimentos histéricos passados,
lutando por sua sobrevivéncia, sem félego ainda para se ocupar de outros segmentos da
sociedade, visto que historicamente o periodo em que nos encontramos atualmente € de
recuperacédo dos esfacelamentos causados por governos fascistas no mundo inteiro. Mas
nao nos deixemos seduzir aqui pela opcéo do julgamento da situagéo vivenciada hoje.

A fusdo da ideologia e da estética no teatro contemporaneo nos remete aos
anos de 1970, ao trabalho de criacéo coletiva, motivado pelo desejo de dar voz a todos os
agueles que a época ndo eram ouvidos. Na pratica artistica os ideias eram o trabalho
coletivo e a busca por estabelecer um dialogo direto com o publico. A autora observa que,
de forma diferente, o ator tem se tornado o elemento primario e essencial do processo
criativo no teatro, atualmente. Recorre-se a subjetividade dos criadores, a sua esséncia
individual completa, ndo somente as suas atitudes técnicas. Nao ha a necessidade de
ouvir uma so voz; pelo contrario, se quer escutar vozes diferentes, se quer fazer presente

o0 pensamento individual de cada colaborador. Os atores ndo sdo apenas executantes,
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como ja foram historicamente considerados, mas se convertem em co-criadores.

Os espectadores sédo entendidos da mesma forma: ndo sao considerados
como consumidores passivos, mas como individuos ativos, como homens que pensam,
sentem e se expressam. O pensamento politico que se encontra hoje no teatro esta muito
condicionado por esta atitude ética, segundo Marianne. Ela compreende que a
contradicdo do compromisso atual do artista reside no fato de que ele proprio, que era
tradicionalmente uma forca social progressista, estd se tornando nesse momento um
defensor dos “velhos valores”. A autora interroga se o artista se tornou conservador ou é o
mundo que “esta invertido”. O que contesta as tendéncias gerais da sociedade neste
momento, luta contra a “ficcionalizagao” da vida através dos meios de comunicacao,
contra uma via que se desenvolve em uma “realidade” virtual, defende a velha cultura, a
leitura lenta dos classicos da literatura contra as imagens a toda velocidade do videoclipe,
defende o estudo do passado que nos conduz a uma compreensao mais profunda de
nosso préprio tempo, luta contra o consumo superficial de uma vida atual que se vé
reduzida a clichés. De uma situacdo tal nasce uma turbuléncia, € o sentimento de
confuséo individual, o sentimento de impoténcia que expressam muitos criadores atuais.

Todavia, diferentemente das afirmacfes da autora, penso que a velocidade de
informacdo nos leva a novas formas de relacdo com o conhecimento, e que é
ultrapassado o pensamento que refuta a tecnologia como parceira do artista.

De fato, entendemos que ndo apenas as escolhas que séo feitas estdo
imbuidas de posicionamento ético, mas também as decisbes sdo implicadas daquilo que
€ deixado para tras. “As mudancas que a nossa preparadora fez no encontro da Marilia e
do Julio ficaram boas, mas eu gostava da cena antiga, ela era simples, mas era
exatamente da simplicidade que eu gostava.” (DI1.05/21.09.2010). Este apego com o que
ja foi € o que muitas vezes ndo nos permite avaliar. Afinal, assim como na situacéo
especifica presente no excerto acima, em diversos momentos da criacdo elementos sao
abandonados. Porém, tais elementos sdo substituidos por outros, ou se tornam outros, se
transformando e se remodelando ao longo do processo. Em sua tese de doutoramento,
La Etica de la Festividad en la Creacion Escénica, Patricia Fagundes afirma que “um
espetaculo é seu processo, ainda que isto ndo seja imediatamente visivel” (FAGUNDES,

2010, p. 250, traducdo minha). A autora nos traz que:

Muitos outros aspectos sobre o primeiro ensaio de Sonho de uma Noite
de Verdo poderiam ser abordados, tanto aqueles que dizem respeito a uma
dimenséo objetiva dos acontecimentos quanto os que estédo implicitos, latentes ou
ocultos. Eu poderia descrever os exercicios realizados, recordar os comentarios

79



posteriores, as conversas, os olhares.

[.]

Todos os elementos citados afetam e intervém no processo e nas formas
do espetaculo desenvolvido [...] (FAGUNDES, 2010, p. 259, 260, tradugao minha).

Como também observado por Fagundes, ha milhares de casualidades na
criacao artistica. Nem tudo tem uma justificativa evidente ou racional. Por vezes, conflitos
surgem inesperadamente pelo proprio andamento do processo e atitudes dos envolvidos,
e neste caso, 0s procedimentos de criacdo e de rotina de ensaio tém que ser

remodelados. Consequentemente, a obra vai sendo transformada.

Estou exausto e quando penso que amanha e depois ndo vou conseguir
dormir o tanto que preciso e mereco isso me desanima ainda mais. N&o tem sido
facil aguentar a mim mesmo nas Gltimas semanas.

Hoje conversamos muito no inicio do ensaio. Uma coisa que tem me
incomodado ultimamente é chegar sempre na hora, me esforcar bastante para
iSSo e mesmo assim nada comecar na hora, eu me virar em mil, almocgar correndo,
dormir pouco e tudo atrasar devido aos outros. Conversamos também sobre isso,
e nosso horério mudou para as 14h. Espero que esta medida nova resolva.

Recebi alguns conselhos da Desi sobre minha atuacdo e como sempre
séo validos, mas, no primeiro momento, dificeis de serem trazidos para a pratica.
Estou exausto e isso é constante. Ensaiamos pela primeira vez com os figurinos.
Foi bem diferente e d& outra vibracdo para o ensaio. Meus sapatos sdo uma
espécie de coturno, bem confortdvel e bastante cénico. Ter a R& Cortinhas
cuidando do nosso figurino é uma béng¢do e uma tranquilidade muito grande
(D1.01/01.11.2010)

Neste relato de ensaio, podemos verificar varios elementos que interferem na
obra: a falta de tempo em que o narrador se encontra e as consequentes alteracdes de
humor devido ao cansaco fisico e mental, a colaboracdo da figurinista, as medidas
tomadas coletivamente. E necessario uma escuta de cada individuo para com esses
elementos que remodelam o processo. Observemos agora o relato de outra pessoa,

sobre o mesmo dia:

Hoje fizemos uma conversa sobre as questdes que surgiram gracas as
coisas que a R apontou no dltimo ensaio. Surgiram varias coisas. Subjetividades.

Reorganizamos o0s proximos ensaios. Marilia estava um pouco
desligada. Todos cederam um pouco. Julio tem uma festa dia 20, dai ndo poderia
ensaiar dia 21 pela manha. Irritou-me um pouco isso.
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Ensaio com figurinos. Senti calor. Tentei explorar mais as palavras. Acho
que ficou um pouco lento. Amanha tem ensaio de manha. Eu sei que é preciso,
mas eu bem que queria descansar amanha de manha (DI1.07/01.11.2010).

Percebemos aqui as implicacdes da atmosfera da obra e de sua criagdo no
trabalho dos atores. Podemos pensar que a proximidade da estreia e 0 excesso de
convivio tornam o ambiente tenso. Paralelamente, consideramos que a atmosfera
ficcional na qual estamos trabalhando também traz reflexos as relacdes entre as pessoas.

Porém, podemos ainda ponderar sobre o seu oposto: talvez sejam 0s proprios
atores que criem um ambiente tenso (ha busca da atmosfera da peca), e tal ambiente
eleito para o plano ficcional acabe tomando conta dos acontecimentos de forma
desmedida. Sao diversas as possibilidades. No excerto abaixo, por exemplo, percebe-se
gue a pessoa que narra esta se sentindo sobrecarregada por ter escolhido participar de

dois espetaculos simultaneamente:

Como esta dificil fazer essa personagem. Ai, eu vou enlouquecer, é
Rinoceronte pra la, Primeiro Amor pra ca. Mas eu consigo. Ai, as cenas estao
lindas. A mendiga € um sarro, os cegos estéo fofos (DI.05/09.10.2010).

No caso da montagem de Primeiro Amor, a resposta encontrada foi seguirmos
trabalhando, tentando superar individual e coletivamente as crises que surgiam, sobretudo
no periodo final da construcéo.

A decisdo tomada, por cumprir a agenda de estreia, teve implicacdes, como se
pode ver no relato abaixo, em que aparece um problema que enfrentamos com o
preparador musical. Este ndo conseguiu cumprir as datas de ensaios conosco, 0 que
trouxe uma sensacao de prejuizo para alguns criadores. Até hoje nos interrogamos se as
decisbes tomadas naquele periodo foram sabias. Porém, este foi o ponto ao qual

conseguimos chegar, ainda que perdendo elementos pelo caminho.

Sobre o preparador musical, ficou decidido que ndo contaremos com ele,
ja que ndo ha mais tempo habil.

A musica da Marilia, da Roberta e da Amanda ira sair do espetaculo, ao
menos sair da forma que esta hoje. Acho isso bem lamentavel, ja que contraceno
com Roberta e a Marilia e uma das formas mais intensas que eu tinha de contato
com elas era através da musica. Mas ja imagino como deve estar sendo ruim para
elas e ndo vou aumentar ainda mais esse sentimento nelas (D1.01/15.11.2010).

Poderiamos mencionar diversos fatores que interferem na criagdo, como o

espaco onde ocorrem 0S ensaios, 0 numero de pessoas envolvidas, se o trabalho é ou
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nao remunerado de acordo com as metas da companhia, entre outros. Todavia,
lembremos que o aspecto que realmente nos interessa aqui € aquele do ambito relacional
entre os sujeitos que integram a obra. Como ja dito, as reflexdes estabelecidas sobre a
ideia de sujeito atualmente modificam o sentido de grupo. A ética individual muitas vezes
se sobrepfe ou se equivale a uma causa coletiva. Significa dizer que é necessario um
novo modelo de articulagdo, se ha o desejo de se trabalhar em grupo. Um modelo que
consiga atender as necessidades individuais e, concomitantemente, por em pratica as
metas coletivas. Este novo formato ndo € contrario a ideia de sujeito. Entdo a questéo que
se pode perceber é precisamente esta: sera exatamente nesta relacdo de autonomia-
dependéncia que uma nova concepcdo de grupo e de ética na criacdo talvez possa
alicercar suas bases?

O individuo devera aprender a se organizar a partir da relacdo com o0s
elementos externos. Nado havendo mais uma idealizacéo iluséria de grupo coeso, sO
podemos supbr que a responsabilidade de manutengcédo de um trabalho no qual a nogéo
de comprometimento ético com todas as instancias do evento cénico esteja has maos de

cada um.
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3. O EXERCICIO DA ETICA NAS TRES CAMADAS DO TRABALHO EM TEATRO

O entendimento do que seja uma atividade coletiva, com a coexisténcia de
diferengas, que se impOs nas Ultimas décadas, determinando novos modelos de
funcionamento também no ambito do grupo de teatro, nos leva a uma relevante questao:
De que forma se pode atuar em conjunto contando com a responsabilidade individual
dentro da estrutura coletiva, sem que se esbarre em um processo opressivo para 0S
sujeitos envolvidos?

A partir da observacdo do processo de criagdo de Primeiro Amor, pude
perceber que este caminho que conduz ao espetaculo de teatro e que tem como condicéo
sine qua non o convivio entre 0s seus integrantes é composto de trés camadas (as quais
sdo um modo operatdrio de analisar, pois no processo encontram-se articuladas).

A primeira trata-se do convivio da producédo, e diz respeito a tudo o que ocorre
fora de cena — nos bastidores, durante o ensaio (e o espetaculo) e em toda a sala, nos
momentos anteriores e posteriores ao ensaio, nas interacdes entre as pessoas. A
segunda € a da criacdo cénica propriamente dita, ou seja, do envolvimento entre todos os
elementos que fazem parte explicitamente da composi¢cdo da obra. A terceira constitui-se
do convivio com o espectador. Esta ultima, no entanto, sera tratada no préximo capitulo.

Refletindo sobre o processo de Primeiro Amor, tornou-se evidente também que
€ a prépria dindmica do convivio, no cruzamento das suas camadas, que origina questdes
e desperta desafios a serem superados pelos sujeitos engajados no processo. Desta
forma, uma vez que trabalhamos em constante interacdo, podemos inferir que um
adequado exercicio de ética é o de refletir acerca das relacdes desse convivio e agir de

acordo com esta reflexao.

3.1. A Estrutura Convivial

Pensar sobre processos de criagcdo em teatro significa refletir acerca de um
razoavel tempo de convivéncia entre criadores. E preciso perceber que esta convivéncia
interfere na composicdo da obra — tanto no processo de ensaios quanto no formato final
do espetaculo e em suas apresentacdes. Significa dizer que ambas as camadas dialogam
ininterruptamente e se afetam mutuamente.

Jorge Dubatti afirma que o ser do teatro precisa ser redefinido com base nas
mudancas nas praticas especificas e na cultura [grifos meus] (DUBATTI, 2007, p. 8,

tradugdo minha).
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A base da teatralidade deve ser procurada nas estruturas conviviais.
Sem convivio — reunido de dois ou mais homens, encontro de presencas em uma
encruzilhada espaco-temporal cotidiana — ndo ha teatro, portanto, podemos
reconhecer nele o principio — em ambos os sentidos de fundacéo e de ponto de
partida l6gico-temporal — da teatralidade (DUBATTI, 2007, p. 43, traducdo minha).

No encontro do grupo posterior ao término da temporada, aparece claramente
esta estrutura de relacdo entre o convivio da producdo e a criagdo cénica propriamente
dita, uma vez que, como se pode ver nas palavras abaixo, por uma espécie de respeito do

ator pelo diretor acdes deixam de ser tomadas em favor da obra.

Eu acho que tinha momentos, mas desde o inicio, ndo s6 no final — no
final acho que isso ficou mais evidente — que as vezes a gente como grupo ficava
(e ai é marcado quando a gente comecou a peca) esperando de ti como diretora,
mas ndo € que (me parece) como grupo a gente ndo tomava iniciativa porque a
gente ndo queria fazer, eu acho que era, além disso, era o respeito de n&do entrar
no campo que tava pra outra pessoa — mas também néo sei se tava, porque tem
coisas que n&o precisam demandar da direcdo, é uma experiéncia [...]
(RV.13.12.2010).

Dubatti afirma que os vinculos estabelecidos em grupos de artistas de teatro
(os cbdigos internos) afetam aos espectadores, como também a relacdo de cada artista
com o outro e consigo (DUBATTI, 2007, p. 55,56, traducdo minha). Devemos atribuir
atencado especial a esta condi¢do fundamental do convivio, pois uma vez que todos estédo
participes, sdo responsaveis pela escolha primeira de compor o coletivo em que se

inserem.

A estrutura interna dos grupos e companhias, além dos vinculos
estritamente humanos [...] € também uma instituicdo pedagdgica [...]. A relacdo do
artista com ele mesmo em cena implica a escuta e o grau de consciéncia de si
mesmo na atividade convivial como formacdo da subjetividade [...] (DUBATTI,
2007, p. 55,56, traducdo minha).

Esta rede de vinculos reciprocos que se estabelece — do ator consigo, com o
colega e com toda a estrutura a sua volta (técnicos, objetos, espaco, espectador,
cotidiano) denota uma atmosfera que leva a uma peculiar producdo de elementos
simbdlicos que se comunicam e se relacionam de forma ininterruptamente atritada.
Significa dizer que, uma vez o artista tendo escolhido ser parte da experiéncia de criacao,
suas atitudes implicardo direta ou indiretamente na obra em si.

Todavia, um problema que surge € o de por vezes haver um constante

exercicio individual de assegurar boas relagdes no convivio. Podera ocorrer de,
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eventualmente, até mesmo deixarmos de tomar acdes necessarias a obra, como se pdde
verificar na fala da atriz Amanda.

Sobre esta questdo de flutuagdes constantes entre atitudes e omissdes das
incertezas acerca da melhor forma de tratamento de diversos pequenos aspectos da
relacdo, encontramos nos escritos de Roland Barthes pensamentos sobre o Viver-Junto,
gue auxiliam a compreender a situagdo vivida no ambito do trabalho coletivo. A
terminologia é referente a rede de elaboracdes do linguista com relacdo a coletivos muito
particulares, que ndo sejam nem o casal, nem a multiddo. Em suas préprias palavras, “[E]
uma fantasia de vida, de regime, de género de vida, diaita, dieta. Nem dual, nem plural
(coletivo)” (BARTHES, 2003, p. 13).

O autor francés cunhou, para refletir o Viver-Junto, o termo idiorritmia. A
formacao da palavra vem do grego idios (préprio, particular) e rhythmés (ritmo). Barthes
evidencia uma lembranca etimoldgica importante, nesse caso: primeiramente, idiorritmo &
guase um pleonasmo. O rhythmos €, por definicdo, individual: intersticios, fugitividade do
codigo, do modo como o sujeito se insere no codigo social (ou natural). Em segundo
lugar, remete as formas sutis do género de vida: os humores, as configuracbes nao
estaveis, as passagens depressivas ou exaltadas; ou seja, o exato contrario de uma
cadéncia cortante, implacavel de regularidade. Acontece que o ritmo tomou um sentido
repressivo (como o ritmo de vida de um cenobita ou de um falansteriano, que deve agir de
maneira regulada de perto pelo relégio, por exemplo), e por isso na perspectiva do autor
foi preciso acrescentar idios. Neste contexto, Barthes sugere uma simplificacdo bastante

funcional: idios # ritmo, idios = rhythmos.

Para terminar esta primeira apresentacéo da idiorritmia, vou apresentar
um traco que me parece caracterizar o problema de modo tépico. De minha janela
(1° de dezembro de 1976), vejo uma mae segurando o filho pequeno pela méo e
empurrando o carrinho vazio a sua frente. Ela ia imperturbavelmente em seu
passo, o garoto era puxado, sacudido, obrigado a correr o tempo todo, como um
animal ou uma vitima sadiana chicoteada. Ela vai em seu ritmo, sem saber que o
ritmo do garoto é outro. E, no entanto, € a sua mée (BARTHES, 2003, p. 19)!

Devemos perceber que, se na relagdo de uma mé&e com seu filho (que
podemos considerar uma das mais proximas — sendo a mais proxima das relagdes entre
dois seres) a articulacdo positiva da idiorritmia €, segundo o proprio Barthes, utopica
(BARTHES, 2003, p. 14), é compreensivel que entre integrantes de um grupo de teatro
seja sempre uma busca complexa e provisoria, ou seja, um exercicio constante. Todavia,

isto ndo € motivo suficiente para a escolha de uma atitude negligente na relacdo entre
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sujeitos adultos que decidiram atuar juntos no palco e fora dele. E € ai que consiste a

sutileza desta relacdo e das questdes aqui suscitadas.

3.2. ARede de Afetos

Uma das principais caracteristicas que podemos observar na estrutura
convivial € o fato de que os diversos aspectos do convivio da producdo e da criacdo
cénica propriamente dita se afetam reciprocamente todo o tempo.

Uma simples acdo ou palavra dita por um dos participantes do conjunto por
vezes desencadeia uma série de ajustes ou desajustes que poderdo aparecer explicita ou
implicitamente na obra cénica, por exemplo. De forma semelhante, as relacées pessoais
gue se estabelecem entre os componentes de um trabalho cénico nem sempre sao
exclusivamente positivas ao ambiente da criagdo, embora a primeira vista haja uma
tendéncia de se acreditar que o vinculo afetivo entre os parceiros de criagdo seja um
bonus do trabalho.

O trecho abaixo foi colhido no registro de video do encontro de retorno depois
de terminada a temporada de Primeiro Amor. Nele, podemos observar algumas das

implicacbes dessa rede de afetos que se estabelece no convivio coletivo.

Julio — [...] pra mim n&o foi facil, nada desse processo. Eu sinceramente
levo magoas de coisas que eu ouvi, de coisas que aconteceram... € ndo sei se eu
tenho mais o que dizer, sinceramente. [Siléncio de todos] Eu acho que... enfim, eu
acho que no que entra no juizo de valor, de estar a tua vida pessoal sendo de
certa forma julgada, questionada, eu n&o respondo a isso, eu nao consigo
responder a isso. E pode néo ter sido essa a intencdo, ou foi exatamente essa a
intencdo, mas eu me senti em Varios momentos com essa questdo na minha
cabeca. E eu ndo sei lidar com esse tipo de coisa, quando a minha vida pessoal
esta sendo questionada, esta sendo esmiucada... eu acho que certas coisas tém
que ser separadas, tém certas coisas que sao sagradas e nao devem ser tocadas.
Talvez porque eu ndo toque nessas questdes com ninguém. O papel ndo foi facil
pra mim, eu cansava de sair dos ensaios extremamente mal. Agradeco
imensamente ao grupo, aos colegas, ao companheirismo, nunca me faltou,
principalmente a ti [se referindo & colega Amanda] e a Roberta, que eu digo o
quanto é importante o que vocés fizeram mais de uma vez [...], de “tipo assim, ¢”
me tocar (referindo-se a um toque afetuoso no colega, anterior a entrada em cena)
antes de entrar, mais de uma vez vocés fizeram isso e, nossa, isso foi muito
importante. N&do foi nada facil, ndo sei se eu tenho respostas ou se eu tenho mais
questionamentos de tudo isso, de todo o processo... mas foi isso. Quero dizer que
eu ndo sou modelo, eu ndo sou perfeito, eu tenho que melhorar em muitos
aspectos, mas ao mesmo tempo eu me magoei bastante em todo o processo.
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Marilia — [Em resposta ao que o colega acaba de declarar] Eu acho
que... ndo sei, sabe, levar alguma magoa, assim... Eu acho que em muitos
momentos eu quis me magoar com alguma coisa. Talvez mesmo sendo muito
pessoal, porque aquela maneira ou aquela palavra ou aquela situacdo me magoou
de alguma maneira, mas eu acho que ndo é preciso carregar isso assim, levar
isso. Eu acho que de alguma maneira essas magoas sao tdo mesquinhas, sabe...
(RV.13.12.2010).

Temos nesta passagem alguns elementos sobre os quais podemos deduzir que
sofrem a influéncia da rede de afetos que se estabelece no convivio entre colegas de
grupo. Primeiramente, hd a situagdo de Julio julgar relevante separar a sua historia
pessoal do trabalho de criacdo. Todavia, devemos lembrar da fatalidade de ele ter uma
visdo dos acontecimentos que ndo consegue fugir & sua condicdo egocentrada
(percebemos isso na medida em que a fala seguinte, de Marilia, demonstra um outro
ponto de vista sobre o ocorrido). Em contrapartida, existe uma questdo ética que
podemos reconhecer aqui, sobre a invasdo a histéria pessoal do ator. Até que ponto
podemos nos conceder o direito de julgar as atitudes de um sujeito de acordo com suas
experiéncias pessoais, pelo simples fato de conhecé-las ou ndo? Até que ponto isso
realmente interfere e até que ponto somos nds, que estamos a volta, quem provocamos
esta interferéncia? Devemos nos interrogar aqui como podemos integrar a subjetividade
de cada criador no trabalho em teatro sem cometermos julgamentos ou invasdes.
Embora, é claro, exista sempre uma parcela de fragilidade emocional maior ou menor
conforme o sujeito. Esta podera, dependendo das especificidades de cada caso, ser
alimentada por elementos do processo, como as dificuldades de superacdo a cada
ensaio, na experiéncia de elaboracdo de um personagem (como o proprio ator o identifica
nesta situacao particular).

Ha ainda nesta situacdo um aspecto que podemos identificar, da necessidade
de tratamentos diferenciados a cada sujeito. Julio aponta positivamente o quanto alguns
membros do grupo foram capazes de perceber a sua necessidade individual de um
estimulo a mais. Todos se preparam juntos, desde o aquecimento fisico até o0 momento de
magquiagens, se abracam antes de entrarem em cena (pratica comum entre os atores
deste espetaculo), realizam todos os procedimentos coletivamente, e se ainda assim ha
alguém que precisa de algo em particular, o préprio grupo cria dinamicas, muitas vezes
silenciosas, de resolver a questdo, como vimos na fala do ator. Todavia, ha aqui uma
guestdo que permanece sem resposta: no calor dos acontecimentos, na euforia (ou
sobrecarga) de uma estreia, de uma temporada, o grupo deve realmente ter a obrigacao

de atender as necessidades especiais de um ou outro sujeito? Ou sera o individuo que
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devera, em momentos como este, se adequar ao coletivo?

As formas como 0 grupo se organiza para atender as especificidades de cada
colega no processo de Primeiro Amor aparece em diferentes ocasifes. Podemos perceber
ainda no relato videografico de 13.12.2010, pelo siléncio que se instalou entre os atores
apos as primeiras afirmacdes de Julio, e pelo cuidado e polidez que todos tiveram mesmo
ao discordar de seus pontos de vista, que se instalou naquele momento um ambiente
propicio, por parte de todos, a que o colega pudesse se expressar.

Entretanto, ap0s o grupo receber as palavras do ator e tentar digeri-las, mesmo
gue de forma pacifica, as assercfes dos demais divergiram de seu posicionamento, como

se pode perceber:

Roberta — Eu acredito em falar pra pessoa, lavar a roupa suja.
Amanda — E ndo levar pro lado pessoal, ndo é nada pessoal.

Roberta — E. Eu ndo consigo ficar com uma coisa aqui [faz um gesto com
a mao, apontando para o préprio corpo]. Ainda mais convivendo com aquela
pessoa. Nao consigo...

Marilia — Tem coisas que eu escrevi no diario e que eu nunca falei pras
pessoas aqui. Mas eu espero que elas sintam isso, sabe? [...] 0 que eu mais
aprendi aqui é que as vezes tu tens que falar. Mesmo guardando pra ti e sabendo
que tu tens aquele respeito e aquele carinho, ou tu tens aquela magoa pela
pessoa, tu tens que falar [...].

Roberta — E as vezes tu ta fazendo uma coisa que ta fazendo mal pra
outra pessoa e tu ndo ta sabendo que tu ta fazendo mal pra essa pessoa, né? E ai
se tu nado dizes isso, ndo é nem por mal [...] (RV.13.12.2010).

Da mesma forma que a situacdo aqui analisada, poderiamos refletir sobre
diversas outras ocorréncias plausiveis em processos de criacdo que sofrem implicacdo da
rede de afetos: dois atores que comecam a namorar e trazem seus problemas pessoais
para a sala de ensaio; duas atrizes que disputam um papel e permitem que suas
frustracdes invadam o ambiente e prejudiquem a criagdo; um(a) criador(a) que enfrenta
um processo de luto durante o periodo de ensaios e ndo consegue estar emocionalmente
disponivel para o trabalho; entre outras. Enfim, como sabemos, o campo da hipétese é
vasto, quica infinito, e ingénuo seria tentar medi-lo. O fato é que, nas situagbes que aqui
analisamos, os atores responderam a um convite de participar da montagem da peca,
pois entenderam a participacdo no projeto como conveniente naquele momento. Ja nos

primeiros acordos feitos, foi explicitada a relagéo de grupo que seria estabelecida, na qual
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a acao de todos em funcdo da obra seria indispensavel. Assim, quando acontece de
algum dos componentes negar seu envolvimento com a obra da qual escolheu ser parte,
podemos considerar que a propria obra é ferida. Eventualmente ocorrera de um ou outro
colega se sobrecarregar fazendo tarefas além daquelas que Ihe foram designadas, como
podera acontecer de o espetaculo ir a cena com situacdes ndo completamente resolvidas.
O que podemos verificar na trupe de Primeiro Amor € que houve um discurso harmonioso,
mas na pragmatica do cotidiano (que determina a constru¢ao poética), surgiram questées
emblematicas quanto ao procedimento técnico dos criadores.

Tal panorama abre uma questao ética bastante complicada, pois, se um grupo
ndo se harmoniza sobre as ac¢des de seus individuos, o trabalho se torna uma rede de
cobrancas, pois A considera que B ndo estd fazendo sua parte. Enquanto isso B
considera que esta fazendo sua parte e que A ndo tem direito a Ihe questionar sobre seu
envolvimento com o trabalho e as razdes pessoais que o levam a estar ausente em
determinadas circunstancias. Porém, A entende que se as razfes pessoais ndo forem
suficientemente validas, entramos no campo das prioridades de trabalho. Afinal, tais
situacBes sO chegam a acontecer justamente devido a condescendéncia que se instala
num ambiente criativo, por vezes. Neste quadro, podemos pensar sobre a fragilidade das
relacbes num ambiente de criagdo artistica, se comparadas aquelas que se estabelecem
em alguns outros segmentos profissionais. Num emprego formal (em uma industria, por
exemplo), no qual, como funcionario, B ndo teria espaco para exposicdo de certos
pensamentos, possivelmente ndo teria o0 mesmo tipo de atitude. Podemos nos interrogar
aqui acerca dos caminhos que levam o sujeito a se autorizar a confundir um espaco de

liberdade de expessédo com aceitacao da falta de comprometimento pessoal.

O teatro ndo ser bem visto com respeito pelas pessoas que nos cercam.
Quem quer e consegue se envolver.
Quem quer e mesmo assim ndo consegue.

Sabermos quem e quantos de nés vao estar 100% ou da forma que for, é
necessario para sabermos com o que podemos contar para o trabalho que é
PROFISSIONAL (D1.06.29.06.2010).

Aqui podemos entdo abrir uma discussao sobre a nogéo de profissionalismo e

a vivéncia da arte independente como uma escolha ética. No Grupo Neelic, executamos
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alguns de nossos projetos sem financiamento prévio. Porém, estamos em pleno acordo
gue o artista seja remunerado pelo seu trabalho. A este propdsito, posso afirmar que
diversos de nossos projetos tém financiamento garantido antes de iniciarem. E, daqueles
gue nao tém, arrecadamos sempre bilheteria, no caso de espetaculos, e mensalidades no
caso de cursos. Todavia, ndo temos como condicdo para criacdo de uma obra a existéncia
de um patrocinio, pois desejamos executar nosso oficio de forma continuada,
desenvolvendo assim, uma pratica também de formacdo de plateia. Entendemos que,
num pais em que a demanda de projetos artisticos é significativamente maior do que a
guantia de patrocinio disponivel, lamentavelmente, em dadas ocasides, se ndo agirmos
desta forma, determinadas obras que desejamos criar nem sequer existirao.

Também consideramos relevante produzirmos regularmente alguns eventos
(como saraus ou mostras de exercicios) com carater gratuito, para que pessoas que de
outra forma ndo teriam acesso a experiéncia teatral, possam fruir de algumas de nossas
criagbes. Consideramos a estrutura econdmica brasileira suficientemente complexa para
termos o ideal utépico de que todos conseguirdo ter acesso ao teatro quando assim o
desejarem.

Também hé ai o fato de que nosso projeto artistico ndo se restringe a um unico
evento ou espetaculo, ou a acles isoladas. As realizacdes de nossa companhia séo
pensadas em conjungcdo com as anteriores e em idealizagdo com as futuras. Um dos
principais valores que entendemos no trabalho artistico € o de ndo ser um oficio,
simplesmente, e tampouco um meio, mas de ser objetivo em si. No caso do teatro, que
para se concretizar devera ser uma experiéncia partilhada entre no minimo duas pessoas,
sendo uma delas um espectador, se a obra nao vai a cena, ndo ha obra.

Porém, entendemos também que essa é uma posicdo polémica e complexa.
Compreendemos que, quando trabalhamos com artistas convidados, corremos o risco de
alguns nao terem um amplo entendimento das implicacfes desta escolha em suas vidas.
Consequentemente, ainda que no discurso desejem ser parte de alguma de nossas
obras, na pratica por vezes encontram engessamentos ou blogueios em seus cotidianos.

Portanto, questbes que ficam ainda abertas dizem respeito a responsabilidade
individual (Por que agimos com diferentes formas de comprometimento quando
contratados formalmente e em acordo verbal?), & relacdo com o outro (Por que
consideramos que nossas questdes pessoais sao tdo relevantes a ponto de nao nos
colocarmos no lugar do outro as vezes?), a relacdo com a obra em si (Por que, apesar de
ter opinido formada sobre o assunto, ainda assim por vezes escolhemos a

condescendéncia?) e a propria natureza do vinculo (Por que temos a sensacdo de que
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com relacdes de carinho e intimidade no campo pessoal o trabalho decorrerd de forma

melhor? Sera essa uma impressao verdadeira?).

3.3. Compromisso Social

Das interrogacdes que acabam de ser suscitadas, podemos afirmar que a que
se refere ao comprometimento estd abrigada por uma questdo maior, a da
responsabilidade individual com o ambito social.

Assumir tal compromisso €, talvez, a Unica atitude que podera garantir a nao
desarticulacdo do coletivo enquanto poténcia produtiva, afinal, o coletivo produz
independentemente dos julgamentos individuais.

Podemos afirmar que esse aspecto da experiéncia de grupo acarreta
consequéncias a ambas as camadas da estrutura convivial.

No tocante a primeira camada, do convivio da producdo, podemos evidenciar o
guanto as atitudes de alguns, descompromissadas com o ambiente coletivo, podem
reverberar no envolvimento dos outros com o trabalho. Abaixo vemos, em respostas ao
guestiondrio proposto aos atores, exatamente esta questdo se desdobrando em dois

diferentes pontos de vista sobre uma mesma situacao:

Percebi um nivel alto também de comprometimento e envolvimento,
contudo, alguns momentos foram para mim um pouco “chatos”, o que pode ter me
levado a certos momentos de baixa no envolvimento. Na temporada creio que tive
uma grande vontade que tudo desse certo, embora afirme que poderia ter me
concentrado e organizado melhor nos momentos que antecediam a hora da
apresentagéo (QU.05, resposta a pergunta 06).

Organizac¢éo do grupo, disponibilidade dos atores para com o processo.
As vezes eu senti certo egoismo da parte de alguns colegas. Etica de alguns que
ndo condiz com o tratado pelo grupo. Respeito com o grupo (QU.04, resposta a
pergunta 12).

De forma semelhante, esse senso de responsabilidade individual (ou sua
auséncia) irda desencadear consequéncias também na esfera da criacdo cénica

propriamente dita, como se pode ver no relato que se segue:
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[...] desorganizacéo de alguns, que deixam seus pertences (de cena e
de fora de cena) largados, mal organizados e atrapalhando. A concentracdo nas
coxias nem sempre € respeitada e nesse processo, a0 menos para mim, se
mostrou fundamental. Nao acho legal ficar conversando nas coxias quando um
colega que estd quase entrando em cena esta buscando se concentrar. Nem
sempre isso me atrapalhou, mas acredito que esse comportamento pode ser
revisto. Muitos depois da roda de fechamento voltam a falar de coisas que néo
dizem respeito ao espetaculo e também ndo acho isso apropriado, acho que
aquele momento é de concentragdo, de “entrar” no personagem e manter o
siléncio e o foco (QU.06, resposta a pergunta 03).

Bakhtin foi um dos mais destacados pensadores de uma rede de estudiosos
dedicados a pensar o ato ético do sujeito, e nos auxilia a descortinar a questao da ética

humana na arte.

Quando o homem esta na arte ndo esta na vida e vice-versa. Entre eles,
ndo ha unidade e interpenetracao do interno na unidade do individuo.

O que garante o0 nexo interno entre os elementos do individuo? S6 a
unidade da responsabilidade. Pelo que vivenciei e compreendi na arte, devo
responder com a minha vida para que todo o vivenciado e compreendido nela ndo
permanecam inativos. No entanto, a culpa também est4d vinculada a
responsabilidade. A vida e a arte ndo devem s6 arcar com a responsabilidade
mutua, mas também com a culpa matua (BAKHTIN, 2010b, p. XXXIII, XXXIV).

Podemos concluir, refletindo acerca das palavras do autor, que esse ato de
responsabilizacao individual de cada pessoa por suas atitudes é fundamental no grupo de
trabalho em teatro. Cada ato individual gera consequéncias observaveis no desempenho
do ator no espetaculo, como também na poética e postura politica do sujeito, logo,

naguelas que se referem ao grupo também.

Comecamos nosso dia com os apontamentos que fizemos na leitura de
professores da UFRGS, sobre teatro contemporaneo sobre a funcdo do teatro
ontem e hoje. O que me fez pensar e me questionar: O que quero passar ao meu
publico? Expressar algo, mas que algo é esse? Essa infinidade de perguntas e
respostas é estranhamente parte de nossa vida ndo apenas como ator / atriz (ou
pedreiro / ou médico), mas em nossa vida. Que sujeito sou eu e em que sistema
eu estou e quero estar inserido (DI1.04.21.06.2010)7?

O estudo de Bakhtin nos auxilia a pensar tal questdo na medida em que o

empreendimento desse autor consiste em propor que ha entre o particular e o geral, o
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pratico e o tedrico, a vida e a arte uma relacdo de interconstituicdo dialégica que néo
privilegia nenhum destes termos, mas os integra na producéo de atos, de enunciados, de
obras de arte, como o observa Adail Sobral (SOBRAL in BRAIT, 2010, p. 105).

O poeta deve compreender que a sua poesia tem culpa pela prosa trivial
da vida, e € bom que o homem da vida saiba que a sua falta de exigéncia e a falta
de seriedade das suas questdes vitais respondem pela esterilidade da arte. O
individuo deve tornar-se inteiramente responsavel: todos o0s seus momentos
devem estar ndo s6 lado a lado na série temporal de sua vida, mas também
penetrar uns nos outros na unidade da culpa e da responsabilidade.

E nada de citar a “inspiracdo” para justificar a irresponsabilidade. A
inspiracdo que ignora a vida e é ela mesma ignorada pela vida nédo é inspiragéo,
mas obsesséo (BAKHTIN, 2010b, p. XXXIV).

Aspecto que obstaculiza uma melhor fluidez de didlogo entre os individuos de
um grupo no sentido do encontro de atitudes “naturalmente” semelhantes no que diz
respeito ao senso de responsabilidade ética do qual falamos é justamente o fato dos
coletivos necessariamente serem compostos de sujeitos imbuidos de diferentes
experiéncias de vida e posicbes diversas, convivendo e buscando uma meta comum.
Talvez ndo consigamos construir métodos de convivio fixados e absolutos ou principios
gue possam ser entendidos como norteadores inquestionaveis.

Podemos pressupor, neste momento, que cada situacdo devera ser refletida
com cautela. Existem principios gerais muito basicos que aproximam as pessoas em um
grupo, mas nao creio, até agora, que exista um conjunto de regras pré-estabelecidas e

observaveis que ndo seja mutavel na dindmica de evolug¢éo do préprio grupo.

3.3.1. Mdltiplos Papéis

Com as dificuldades até aqui apontadas, oriundas da propria condicdo de
grupo, acrescidas daquelas especificas do contexto em que nos encontramos (de uma
cidade com caracteristicas peculiares de desenvolvimento cultural), a necessidade do
senso de responsabilidade individual do qual falamos se torna ainda mais acentuada.
Porto Alegre, cidade brasileira com diversos problemas pertinentes a um pais em
desenvolvimento, mesmo sendo uma capital, estd fora do eixo de grande producao
artistica nacional, como ja dito. Este se constitui pelas cidades da regido Sudeste do pais,
Rio de Janeiro (RJ) e Sao Paulo (SP). Significa dizer que as situagdes aqui apresentadas
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sdo decorrentes da realidade do teatro gaucho, com suas dificuldades estruturais

geradas, sobretudo, pelo fator econémico.

A atual conjuntura da grande maioria das companhias teatrais necessita que os
participantes sejam ndo so artistas da cena, mas sujeitos agentes de outras demandas.
Em nosso contexto, ndo podemos ser ingénuos de esperar condicfes ideais de trabalho.
As producdes sado compartilhadas por todos os artistas envolvidos na criagdo de uma
obra. No caso de haver sujeitos que ndo reconhecem a amplitude do comprometimento
guanto aos procedimentos de producdo, sem davida outros se sobrecarregardo para que
o trabalho aconteca, o que nada tem de positivo ha dinamica do convivio.

Desta forma, entendemos que a realidade porto alegrense hoje exige do
membro de um grupo teatral que desenvolva mdultiplos papéis, ou seja, se torne o que
podemos chamar de um criador-produtor cénico. Pensemos aqui nesta expressdo em
substituicdo a palavra ator, considerando que a grande maioria dos sujeitos que integram
ou desejam integrar um grupo de teatro acabam por superar as funcbes especificas
relativas ao desempenho em cena e agregam em seu cotidiano outras atribuicoes. Estas
sdo relacionadas a rotina coletiva, tais como administracdo e manutencdo do espaco
ocupado pela companhia; dos eventos que esta promove; producao executiva; elaboracao
de projetos para editais publicos; venda de projetos para instituicbes empresariais e
escolares; trabalho com cursos e oficinas teatrais; representacdo politica junto a outros
grupos e instituicbes artisticas; manutencdo de redes e ambientes virtuais; registro
historico e divulgacéo de eventos.

Tal situacdo acaba sendo conflitante com a nogédo que utilizamos no Grupo
Neelic, de processo colaborativo, pois, se este atribui a cada agente da criagdo um papel
definido na producédo cénica, no que se refere ao entorno das questdes do grupo, cada
sujeito multiplica suas funcbes. Ha ai uma lamentavel e fundamental contradicdo. A
decisédo das companhias que trabalham sob o modelo de processo colaborativo se faz na
busca de que cada membro do grupo possa ter seu foco direcionado a uma atividade em
especial as demais, a cada processo.

Diferentemente do que ocorre nos processos de criacdo coletiva, onde cada
tarefa € compartilhada por todos os integrantes, no processo colaborativo cada criador se
responsabiliza por uma parte do todo que € a construcéo da obra artistica. E o fenbmeno
de surgimento deste processo sO pdde haver historicamente em decorréncia da existéncia
das criacOes coletivas e da percepcdo de que sao funcionamentos diferentes. No

processo colaborativo, € de maxima relevancia que cada criador atenda a uma demanda
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especifica. Em contrapartida, mesmo que consigamos articular a pratica artistica no
sentido de que os criadores possam se deter sobre aspectos particulares do trabalho, ha
uma realidade concreta que emerge em oposi¢cao a esta dinamica.

Fica a impresséo, assim, de que sO € possivel trabalhar a partir de demandas
especificas em uma das camadas. Na outra isto € aparentemente inviavel, dentro do
contexto de producéo.

E possivel, desta forma, observar que, diante do contexto de produc&o, torna-
se uma questao de ética e de responsabilidade o confronto com as diferentes demandas
gue envolvem a sobrevida de uma companhia. Afinal, podemos entender que garantir o
sucesso do potencial de uma criagdo é também uma opc¢éao ética.

Bakhtin afirma que o ato ético refere-se ao processo, ao agir no mundo, a
necessidade de ocupar o lugar singular e unico no mundo, o que se liga diretamente a
realidade. Pensar a ética segundo Bakhtin significa reconhecer a unidade da
responsabilidade. O linguista russo afirma que todo discurso é respondivel por ser
dialégico e porque o sujeito responde por seus atos no mundo, € responsavel por eles. O
ato respondivel significa, assim, ato ético, ja que envolve o contetdo do ato, o seu
processo, valorado (avaliado) pelo sujeito com respeito ao seu préprio ato, quando reflete

sobre ele e Ihe d4 um acabamento (estética).

Eu acho que é o caso de compreender que cada um tem a sua maneira
de dizer as coisas, a sua maneira de dar um “cutucado”, e as vezes a gente vé
dessa maneira porque a gente sé consegue ver dessa maneira entre tantas outras
que existem pra se ver, sabes? Mas a gente s6 consegue ver assim... E podemos
pensar que sdo os olhos com os quais a gente esta escolhendo ver as coisas... E
que as vezes é possivel mudar o modo com que a gente esta vendo. As vezes ha
uma magoa, que é fruto de algo que aconteceu, mas podemos pensar que era
algo que precisava acontecer, ou a descoberta de uma relacdo (RV.13.12.2010).

O maior compromisso humano € o ato de pensar, segundo o autor russo. Tal
ato é uma necessidade ética. Apenas o sujeito especifico, do lugar que ocupa no mundo,
consegue dizer o que diz do lugar onde esta. E € sua obrigacdo pensar e dizer, ja que

ninguém mais podera ver o mundo como apenas ele o vé.
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O autor ndo sO enxerga e conhece tudo o que cada personagem em
particular e todas as personagens juntas enxergam e conhecem, como enxerga e
conhece mais que elas, e ademais enxerga e conhece algo que por principio é
inacessivel a elas, e nesse excedente de visdo e conhecimento do autor, sempre
determinado e estavel em relacdo a cada personagem, € que se encontram todos
os elementos do acabamento do todo, quer das personagens, quer do
acontecimento conjunto de suas vidas, isto é, do todo da obra (BAKHTIN, 2010a,
p. 11).

Significa dizer que a ética bakhtiniana consiste no ato de viver uma vida
singular, de arriscar, de ousar, de se comprometer. Isto € responsabilidade do sujeito —
elemento da vida, portanto.

No presente estudo as questdes relacionadas com esta ética para a vida do
sujeito (e, por conseguinte, do coletivo), vém respaldadas por algumas assertivas de
Constantin Stanislavski, e estdo conectadas ao termo que aqui cunhamos, criador-
produtor cénico. Estabelecemos esta ligacdo lembrando que o Teatro de Arte de Moscou
foi fundado sobre um conjunto de normas de relacdo entre o0s sujeitos, a obra e a
sociedade que visavam garantir uma ética de comportamento no grupo e do grupo.

Stanislavski, sendo lider de um grupo de amadores, se obstinou a romper,
juntamente com Vladimir Dantchenko, uma tradicdo teatral consolidada na Russia de sua
época apesar de todas as dificuldades constantes nesta iniciativa propria e na condicdo
de artista amador. Ambos precisavam legitimar socialmente a ruptura que estavam
propondo. Entendemos que seja proveniente dai a necessidade de uma ética ndo apenas
voltada para a cena e para a relacdo com o outro, como veremos aparecer também em
Jerzy Grotowski, mas uma ética para a vida do grupo moscovita se legitimar socialmente.
Na passagem que se segue, fica claro o0 modo como se consolidaram os desejos de

Stanislavski e Dantchenko a respeito de uma nova forma de ver e fazer teatro.

Como eu, ele se desesperava com a situacdo em que o teatro estava em
fins do século passado, cuja brilhante tradicdo anterior tinha se degenerado [...] e
a questdo do teatro, estava, entdo, nas maos de empresarios de buffet ou
burocratas. Era possivel esperar, em tais circunstancias, o florescimento da arte
teatral?

Nas meditacdes individuais a respeito de um teatro que deve trabalhar
sobre novas bases e em meio as buscas por pessoas para sua criagdo, nos
estavamos procurando mutuamente ha algum tempo. Foi mais facil para Viadimir
Ivanovich me encontrar, ja que eu [...] sempre exibia meu trabalho em espetaculos
publicos. As noites na escola dele, ao contrario, eram muito raras, e, na maioria
dos casos, fechadas e de dificil acesso. [...] No més de junho de 1897, recebi um
bilhete, no qual me convidava a comparecer, para tratar de algumas questdes, a
um dos restaurantes de Moscou, chamado “Bazar Eslavo”. La me explicou o
objeto de nossa entrevista. Consistia na criagdo de um teatro novo, no que eu
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deveria entrar e fazer parte, junto com meu grupo de amadores, e ele com seus
alunos [...]. Mas a questao principal, para nés que iriamos ser os diretores do novo
teatro, era de estabelecer claramente um acordo sobre nossos principios
artisticos, reconhecendo em que medida cada um de nés estava disposto a fazer
concessdes ao outro e, evidentemente também, quais eram os pontos em comum
existentes.

As conferéncias mundiais de carater internacional ndo deliberam sobre
as importantes questdes de Estado com a minlcia e exatiddo com que nos
estivemos considerando as bases de nosso futuro teatro; as questdes da arte
pura, nossos ideais artisticos, a ética cénica, a técnica, os planos de organizacao,
os projetos do futuro repertorio e nossas mutuas relagées (STANISLAVSKI, 2007,
p. 168, 169).

No que diz respeito ao comportamento cotidiano dos criadores-produtores
cénicos do Grupo Neelic, observo que a pratica da elaboracdo de acordos para a
convivéncia no trabalho e execucdo das metas coletivas, ainda que muitas vezes nao
ocorra de forma explicita, € forma de administrar o acimulo de tarefas de cada integrante
e parte fundamental da experiéncia criativa. A relacdo do Grupo com os espacos fisicos
gue ocupa, as demandas provenientes das reunides com os demais coletivos com o0s
guais o Nucleo convive, a relacdo com os estudantes de seus cursos e oficinas séo
exemplos de fatores que determinam a rotina e também as escolhas poéticas da
companhia.

Torna-se perceptivel, assim, a op¢do do Grupo Neelic por um trabalho aos
moldes dos pressupostos stanislavskianos (no sentido de trabalhar para erigir uma ética
gue seja parte fundamental da vida da trupe e seus integrantes), mesclado com principios
fundamentais da ética para a relacdo com a criacdo propriamente dita, proposta por
Grotowski. Lembremo-nos apenas que tal escolha se da contextualizando o trabalho do
grupo ao seu tempo e seu entorno, e é dai que provém as inquietacbes que conduzem

este estudo.

3.4. A Experiéncia da Alteridade

Quando pensamos em um conjunto de pessoas convivendo e trabalhando por
uma causa (seja ela qual for) o cenéario é favoravel, em principio, caso cada sujeito se
responsabilize por si.

Todavia, podemos inferir que na criacdo em teatro a responsabilizacéo
individual por si sé ainda é insuficiente. Acontece que, tomando como exemplo a
possibilidade de um ator errar em cena, seu colega, em favor da obra, ira sem duvida
auxilia-lo. Esta simples situacdo extrapola o ambito do “eu” e passa a ser pertinente a
zona do “outro”.
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Da mesma maneira que na situacdo especifica mencionada, ha uma série de
outras esferas das camadas do convivio que envolvem a questdo da alteridade. Para
Emmanuel Lévinas, a alteridade é ponto de partida para a edificagdo da ética. A
subjetividade devera acolher a diferenca como pressuposto da elaborag¢do de um discurso
e de uma efetivacdo ética. Para este autor, a ética ndo é um conceito homogeneizante,
mas abertura e estimulo da relagdo com o Outro (LEVINAS, 1991, p. 90).

Pensar em alteridade, por si s6 é desafiador. Vivencia-la trata-se de um
exercicio constante. Na camada do convivio da producdo, podemos mencionar que um
dos maiores desafios da criacdo de Primeiro Amor, foi a adequacdo de horéarios de todos
0S seus integrantes que, em se tratando de um elenco numeroso, por vezes carecia de

remanejos. Neste caso, adotou-se uma atitude de flexibilidade por parte de todos.

Eu, mesmo com todas as necessidades, sempre estive presente e quero
estar presente. Nao se trata de dever, mas de gostar de estar ali, no meio, mesmo
ndo estando em cena.

Talvez eu ndo esteja 100% afinada com todas as necessidades do
grupo, principalmente no que se refere a horarios e a disposi¢cao. Mas tudo € uma
questdo de necessidade, e tudo pode ser conversado.

Acredito que com antecedéncia, todos os problemas de indisponibilidade
podem ser resolvidos (QU.04, resposta a pergunta 07).

Eu, sinceramente, acho que todos do grupo j& tém como regra de
conduta basica o respeito ao outro em todos os ambitos. Ndo vejo aspectos
negativos, considerando que os Unicos problemas que tivemos foram em relagdo a
atrasos e falta de horarios disponiveis as vezes. Mas isso, na minha opinido, esta
longe de ser uma questdo de falta de ética e sim reflexo da realidade
contemporénea que corre contra o tempo (QU.02, resposta a pergunta 04).

Todavia, embora aparentemente esta tenha sido uma questéo tratada de forma
harmoniosa, podemos localizar em um dos diarios de ensaio uma situagdo contraria ao
cenario até aqui apresentado: a atriz Margot sente-se oprimida pela situacdo e nada
comunica aos colegas criadores. Significa dizer que neste contexto a atriz nao
oportunizou ao grupo que soubesse 0 que se passava consigo. Além disso, também nao
conseguiu se desvincular de um sentimento de opresséo pela situacdo. Podemos notar,
entdo, que, aquilo que para uns é tratado com naturalidade, poderd gerar desgaste a

outros.
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Hoje nao estou legal. Queria estar, pois a parte fisica foi 6tima. Mas uma
coisa contribuiu para minha falta de atencéo: foi a mudanca de um dos dias da
semana para o Arena a noite. Poderia ser a tarde, estou infeliz com isso. Meu
personagem corre risco na peca, € horrivel pensar nisso e ter vergonha de falar a
todos, ndo vou falar para ninguém (D1.05/16.08.2010).

Por outro lado, a mesma questdo € suscitada no que diz respeito a segunda
camada, a da criagao propriamente dita. Neste caso, temos instaurada a situagéo de que
0s criadores estdo constantemente atritando sensacfes ao se abrirem a prépria
sensibilidade, pertinente ao ato criador. Eventualmente irdo reconhecer suas diferencas
de competéncias (limitacdes) e irdo se colocar no lugar do colega em quem percebem

também limitacdes. Em outros momentos, esta capacidade ndo prevalecera.

Achei bacana, mas me irritei com “pitacos” e palpites, na minha opiniao,
desnecessarios. Estou incomodado com colegas que ficam observando as cenas
serem criadas e ensaiadas e ao invés de ajudar, dificultam o trabalho com
intromiss@es torpes e banais. (DI.01/28.09.2010).

Assistir a outra dupla neste improviso foi bonito, mas também monétono.
Muito longo! Disforme... Observei entregas verdadeiras e encenac¢des bem falsas.
Ou é s6 meu olhar, que logo que saiu de cena ja buscou logo suas méscaras e
armaduras... Possibilidades (D1.01/01.09.2010).

Em outros momentos, surgira a sensacao de auto-opressao, pelo simples fato

de haver pessoas a volta:

Irritei-me com as pessoas a minha volta!

Sei que nao € o correto, digo, com consciéncia sei que ndo é assim que
funciona, mas gostaria que me dessem mais espaco para eu me soltar. Sou o
mais alto e as vezes me oprimo, fico com medo de bater ou machucar alguém e
nao consigo me entregar (DI1.01/07.06.2010).

Na obra de Lévinas, encontramos que o0 rosto e o discurso estdo ligados

essencialmente ao sujeito e a relagéo entre individuos. Em Etica e Infinito, afirma que:
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O acesso ao rosto é de partida ético. [...] A melhor maneira de encontrar
ao outro é a de nem sequer se dar conta da cor de seus olhos! Quando
observamos a cor dos olhos, ndo estamos em relacéo social com o outro. E certo
que a relacdo social com o rosto pode estar dominada pela percep¢édo, mas o que
é especificamente rosto é aquilo que nado se reduz a ela.

Principalmente, ha a frontalidade do rosto, sua exposi¢do direta, sem
defesa. A pele do rosto é a que se mantém mais nua, mais desprotegida. A mais
nua, embora com uma nudez decente. A mais desprotegida também: h&a no rosto
uma pobreza essencial (LEVINAS, 1991, p. 79,80).

O rosto fala, segundo o autor. A linguagem do rosto ndo nos da o conhecimento
do outro, mas do tipo de linguagem onde “o discurso e, mais exatamente, a resposta ou a
responsabilidade é que é esta relacéo auténtica” (LEVINAS, 1991, p. 82).

A forma desta relacéo, de estar face a face, € uma convocacédo a bondade e a
justica. E € uma relacdo de responsabilidade, pois ao momento que estou de frente para o
outro eu sou responsavel por ele. E uma relacdo desinteressada. E essa relacdo de
desinteresse que permite o ser para o outro. Assim, a relacdo proposta por Lévinas para
alcancar a alteridade € dada pela exterioridade, sendo, ndo uma preocupacao para
comigo, mas sim para com o outro.

Nosso interesse aqui na filosofia levinasiana reside no fato de ser fundada nos
horizontes da responsabilidade. O enfoque da ética desse autor €, sem duvida, a
subjetividade compreendida como um movimento de acolhida. Temos a responsabilidade
individual, como vimos em Bakhtin, mas para um exercicio ético no teatro, a acolhida ao

outro é fundamental.

A responsabilidade, com efeito, ndo é um simples atributo da
subjetividade, como se esta existisse j4 nela mesma, antes da relacdo ética. A
subjetividade ndo é um para si; €, mais uma vez, inicialmente para outro. A
proximidade do outro [...] que se aproxima essencialmente de mim como eu me
sinto — como eu sou — responsavel por ele (LEVINAS, 1991, p. 90).

Temos entdo, uma dupla responsabilidade do sujeito inserido em um coletivo
teatral: consigo e com o outro. A dimenséo do ato de assumir tal responsabilidade talvez
pudesse se tornar um fardo, ndo fosse o elemento fundamental da reciprocidade. Ao
passo gue o sujeito (A) estd cuidando de si e do outro (B), o outro (B) também esta

reciprocamente cuidando de si (B) e do outro, que, neste caso, é, inversamente, 0

primeiro sujeito (A). Logo, o peso da responsabilidade é igualitariamente dividido entre
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ambos e entre tantos quantos forem os integrantes da coletividade em questéo.

O “Nao mataras” é a primeira palavra do rosto. Contudo, € uma ordem.
Ha, na aparicdo do rosto, um mandamento, como se um senhor me falasse.
Entretanto, ao mesmo tempo, o rosto do outro esta desprotegido; é o pobre pelo
qual eu tudo posso e a quem eu tudo devo. E eu, quem quer que seja, mas desde
que “primeira pessoa’, sou aquele que consegue encontrar 0s recursos que
respondam & chamada (LEVINAS, 1991, p. 83).

Complementarmente a forma como Lévinas levanta a questdo da alteridade,
podemos pensar esta relacdo do sujeito com o outro sob a 6tica do outrar-se?, fenémeno
que se revela na heteronimia de Fernando Pessoa e que se define por “deixar-se
contagiar por algo de sentido novo e diferente (por exposicdo a culturas, climas,
linguagens, pensamentos...), deixando-se transformar num ser novo, distinto, que veste
uma nova personalidade ou forma de estar no mundo”, segundo a enciclopédia virtual
Infopédia, da Porto Editora.

No artigo Adeus ao eu: a enunciacdo do outrar-se, José Ney Costa Gomes,
estudioso da obra de Fernando Pessoa, problematiza a enunciagdo do outrar-se no Livro
do Desassossego.

Em Fernando Pessoa temos o devir do “eu como um outro” que pode ser
enunciado numa versdo radical como as formas “eu poder ser tu sem deixar de
ser eu” porque, de saida, o eu que enuncia é vario; o significante eu e o fato de
ser um eu de eus (eu d'eus) constitui o proprio dialogo da heteronimia. [...]
Fernando Pessoa para enunciar a heteronimia criou para a lingua portuguesa o
verbo “outrar-se” e o substantivo “outragem”, confundiu o papel de déitico das
pessoas verbais, fazendo-as significar aquilo ndo previsto por Benveniste, uma
vez que o eu heteronimico é também um nao-eu (Ele) ancorado na terceira
pessoa verbal; o eu de Fernando Pessoa fala sempre de um Ele, isto é, fala da
perspectiva da alteridade, fala como o outro, observa observando-se a partir do
espelho signico (GOMES, 2005, p. 95,96).

O estudioso analisa a enunciacdo do outrar-se como uma encenacgao estética
do proprio jogo constitutivo da linguagem verbal, que também se erige enquanto estrutura,
na dindmica dialética (ou dialégica), entre o eu e o outro. E afirma ser essa enuncia¢ao do

outrar-se o palco de um eu, que ao invés de apagar o outro para evitar a dispersao

2 Outrar-se. In Infopédia [Em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2011. [Consult. 2011-06-26]. Disponivel na
www: <URL: http://www.infopedia.pt/$outrar-se>.
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caracteristica do discurso, incorpora-o, e assim se constitui como a corda sobre o abismo
gue vai de mim (ou de eu) ao outro.

Esta reflexdo acabard por nos levar a uma das bases de funcionamento do
teatro: o oficio do ator. Pois € o proprio trabalho de ator o exercicio de viver outras
situacoes, outras personas, “vestir’ diferentes peles. Ainda nas estéticas mais recentes,
aquelas que trazem a luz da cena as memorias da vida do proprio ator, mesmo ali ha um
outrar-se, pois se trata do ator se recolocando, de outra forma e noutro tempo, na situacao
vivida.

Assim, percebendo que esta relacdo com o outro ja € antiga no teatro, e
bastante conhecida no trabalho dos atores, podemos entdo aprender a direcionar este
conhecimento adquirido para a relagdo de convivio entre as instancias da coletividade, e
devolvé-la a cena transformada. Afinal, havendo uma disponibilidade por parte dos
sujeitos em “outrarem-se” com relagdo aos demais, surgira, por conseguinte, um novo
aprendizado nesta relacdo. Deste processo cognitivo poderdo se originar novos
elementos para ambos 0s sujeitos, e consequentemente para o trabalho do grupo na cena
e fora dela. Elementos esses que ndo pertencem nem a um nem a outro, exclusivamente,
e que ndo nasceriam de outra maneira sendo no contexto desta relacao.

Para aprofundar a reflexo acerca da relagédo entre as trés esferas constituintes
do funcionamento de grupo teatral (eu, o outro e o todo — a obra em si), desejo
dimensionar a fragilidade do equilibrio que as integra. Percebo duas razdes como
principais responsaveis pela desarmonia. A primeira esta vinculada justamente ao
encontro da esfera do sujeito (ou do eu) com a do outro. Voltamos a tratar aqui, sob outro
viés, daquilo que Bakhtin classificou como o excedente da visdo. A simples fatalidade de
enxergarmos 0 universo e todas as suas ocorréncias a partir de nossos proprios olhos, o
gue determina que existam elementos que eu, em minha limitada visdo, ndo consiga
olhar. Complementarmente, o0 outro vé em mim coisas que eu ndo vejo, e reciprocamente

0 inverso.

Quando contemplo no todo um homem situado fora e diante de mim,
nossos horizontes concretos efetivamente vivenciaveis ndo coincidem. Porque em
qualquer situacdo ou proximidade que esse outro que contemplo possa estar em
relacdo a mim, sempre verei e saberei algo que ele, da sua posi¢éo fora e diante
de mim, ndo pode ver: as partes de seu corpo inacessivel ao seu proprio olhar — a
cabeca, o rosto e sua expressdo —, 0 mundo atras dele, toda uma série de objetos
e relagbes que, em funcéo dessa ou daquela relacéo de reciprocidade entre nos,
sdo acessiveis a mim e inacessiveis a ele. Quando nos olhamos, dois diferentes
mundos se refletem na pupila dos nossos olhos. Assumindo a devida posicao, é
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possivel reduzir ao minimo essa diferenca de horizontes, mas para elimina-la
inteiramente urge fundir-se em um todo U(nico e tornar-se uma sé pessoa
(BAKHTIN, 2010, p. 21).

Esse excedente da visédo individual, sempre presente em face de qualquer
outro individuo é condicionado pela singularidade e pela insubstitubilidade do lugar de
cada sujeito no mundo: “porque nesse momento e nesse lugar, em que sou o Unico a
estar situado em dado conjunto de circunstancias, todos os outros estdo fora de mim.”
(Bakhtin, 2010, p. 21).

Bakhtin afirma que essa condicéo pode ser superada pelo conhecimento.

Essa distancia concreta s6 de mim e de todos os outros individuos — sem
excecdo — para mim, e o excedente de minha visdo por ele condicionado em
relagdo a cada um deles (desse excedente € correlativa uma certa caréncia,
porque o que vejo predominantemente no outro em mim mesmo sO 0 outro Vé,
mas neste caso isso ndo nos importa, uma vez que na vida a inter-relagdo “eu-
outro” ndo pode ser concretamente reversivel para mim) sdo superados pelo
conhecimento, que constréi um universo Unico e de significado geral, em todos os
sentidos totalmente independente daquela posi¢cdo Unica e concreta ocupada por
esse ou aquele individuo; para ele ndo existe tampouco a relagdo absolutamente

irreversivel “eu e todos os outros”; “eu e o outro” para o conhecimento, por serem
concebidos, constituem uma relagéo relativa e reversivel, uma vez que o sujeito
do conhecimento como tal ndo ocupa um lugar concreto determinado na existéncia
(BAKHTIN, 2010, p. 21,22).

O conhecimento comum aqui sera a obra de arte em construcdo. Este
dialogismo que se faz presente na obra bakhtiniana como principio geral do agir e que
incide sobre o conceito de sujeito esta também na relacdo entre o sujeito e o outro, assim
como entre o individuo e o grupo. Segundo Adail Sobral, “[...] s6 se age em relacado de
contraste com relacdo a outros atos de outros sujeitos: o vir-a-ser, do individuo e do
sentido, esta fundado na diferencga [...]” (SOBRAL in BRAIT, 2010, p. 106). Nao devemos
esquecer, neste contexto, que é a partir desta posicéo exotdpica, equivalente a “estar num
lugar de fora”, do exercicio deste olhar, que é possivel o trabalho estético, a acédo de
construir o objeto estético, como ja o observou Sobral.

Ainda segundo Adail, “A obra estética tem como tema o mundo dos homens,
suas decisfes éticas, seu labor teorico, suas interacdes, seu viver, aos quais representa
na construgéo da obra estética.” (SOBRAL in BRAIT, 2010, p. 109).

O proprio Bakhtin nos lembra da relacdo de complementariedade entre os
olhares do sujeito e do outro, fazendo anélises a respeito da relacdo entre o autor de
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literatura e a obra literaria:

Segundo uma relacdo direta, o autor deve colocar-se a margem de si,
vivenciar a si mesmo nao no plano em que efetivamente vivenciamos a nossa
vida; s6 sob essa condicao ele pode completar a si mesmo, até atingir o todo, com
valores que a partir da propria vida sdo transgredientes a ela e lhe déo
acabamento; ele deve tornar-se outro em relacdo a si mesmo, olhar para si
mesmo com os olhos do outro; é verdade que até na vida procedemos assim a
torto e a direito, avaliamos a n6s mesmos do ponto de vista dos outros, através do
outro procuramos compreender e levar em conta 0s momentos transgredientes a
nossa propria consciéncia: desse modo, levamos em conta o valor da nossa
imagem externado ponto de vista da possivel impressédo que ela venha a causar
no outro [...] (BAKHTIN, 2010a, p. 13).

Trago esta reflexdo sobre o excedente da visdo para situar, como ja dito, a
primeira raz@o pela qual podera haver desequilibrio na fragil relacdo entre as trés esferas
do funcionamento de grupo de teatro. Ainda que 0s sujeitos da coletividade se empenhem
no exercicio da alteridade, do outrar-se e da busca por um ato responsavel, havera no
minimo um prisma que um individuo ndo conseguira perceber e o outro sim. Pois o lugar
em que cada um esta no mundo, como constatou Bakhtin, é ocupado unicamente por si,
com suas experiéncias passadas e seus pontos de vista que jamais poderdo ser

compartilhados integralmente, na medida em que todos os outros estéo fora.

3.5. Arquitetdnica e Ato Etico

Observando as camadas de convivio e os diversos aspectos de envolvimento
do artista de teatro com sua individualidade, com o outro e com a obra, até aqui
apresentados, podemos entender que ha um ambito maior que congrega aqueles ja
tratados. A estrutura arquitetdnica, identificada por Bakhtin, estd presente na vida do
artista, como profissional e enquanto sujeito.

Para Bakhtin, cada ato do sujeito constitui um entre todos os atos que
concedem a vida o sentido de ser um ato ininterrupto. O autor afirma que toda a vida de
um sujeito pode ser considerada como um ato complexo ou acao singular realizada pelo
mesmo. Dentro desse ato complexo, cada pequeno ato € um momento constituinte da sua

vida (realizagé@o continua de atos).
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O homem vivente se estabelece ativamente de dentro de si mesmo no
mundo, sua vida conscientizavel é a cada momento um agir: eu ajo através do ato,
da palavra, do pensamento, do sentimento; eu vivo, eu me torno um ato; contudo,
nao expresso nem determino imediatamente a mim mesmo através do ato; por seu
intermédio realizo uma significacdo concreta, seméntica, mas ndo a mim mesmo
enquanto algo determinado e determinavel (BAKHTIN, 2010a, p. 128).

Do processo de criacdo do espetaculo Primeiro Amor, podemos refletir sobre o
seguinte trecho do didrio de um dos atores, e nele perceber a conexdo entre os varios
momentos (e atos) da vida do sujeito e como eles estdo implicados numa relacédo de

continuidade e reciprocidade:

Hoje foi aniversario da Roberta. Ficamos comendo e bebendo durante o
primeiro momento do ensaio. Ao mesmo tempo, iamos iniciando as conversas
sobre o texto e tudo isso.

Beckett & o cara da vez e veio para ficar neste processo. Esse primeiro
texto é sobre sua obra, mas é inevitavel falar da sua vida, evidenciar as suas
subjetividades e de que forma este autor escreve suas obras e cria seus
personagens (DI1.01/01.06.2010).

Podemos perceber, neste curto trecho, as diferentes camadas e escolhas
coexistindo no processo de criagdo: estamos juntos, somos companheiros, elegemos
celebrar momentos importantes, como o aniversario de uma colega, mas estamos unidos
com uma finalidade especifica: a de criar uma obra teatral. Ambas as situa¢des coabitam.
Paralelamente, observamos ainda o reconhecimento, no préprio relato, de que vida e obra

do autor estudado estéo inevitavelmente entrelagadas.

Tinhamos que levantar nossos corpos partindo de um movimento ja
determinado. Trabalho em trio, Julio, Pamela e eu. Juntos, trabalhamos com
bastdes, lancando-os para cima, proximo ao teto. Recebe-se o bastdo. Fluindo
com o movimento para depois também envia-lo, pego dois bastbes: um langcado
para cima e outro para baixo, preciso engajar todo 0 meu corpo nisso. E um
exercicio que acontece como se fosse um v6o que se desenha no ar.

Depois, fizemos um trabalho de respiracdo, quadris encaixados, que me
lembrou dos indios (ndo lembro o nome). Os olhos estavam cerrados, foi muito
bacana. Assim, fechamos a roda com uma intencdo de bem querer aqueles que
participam do processo. Apods, fizemos leitura de texto (“Fim de Partida”), com
direito a cafezinho bem gostoso. Conversamos sobre o dia e Fernanda chegou
trazendo novidades.

A cada ensaio sinto o desejo de participar até o final, gosto muito de
todos, aprendo, apreendo e me percebo com estas pessoas (DI.02/01.06.2010).
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A visdo do papel do sujeito como agente fica muito clara no discurso
bakhtiniano, e pela condicdo humana que une os ambitos pessoal e social, o autor traz
uma visdo de integragdo arquitetbnica das dimensdes do humano, ética e estética, “na
unidade de responsabilidade”, que é prépria a cada sujeito. E somente a unidade de
responsabilidade que garante o nexo interno entre os elementos do individuo (BAKHTIN,
2010b, p. XXXIII). Esta unidade de responsabilidade € parte de uma relacéo intrinseca
entre os aspectos geral e particular da vida de cada sujeito, entre momentos especificos e
totalidades. A arquitetdbnica desenhada na obra de Bakhtin vincula-se tanto as
consideracdes acerca da relacdo entre a arte e a vida na existéncia humana quanto a
responsabilidade daquilo que garante a unidade interior dos elementos que constituem o

sujeito.

Esse texto futurista influenciado pelo dadaismo e cubismo me faz refletir
sobre 0 que eu realmente quero passar ao publico que estd me assistindo.

Se tudo que vocé é, é real, vocé tenta fazer o irreal passar a ser real?
Mas o que designa conceitos, limites, irreal e real? O que é absurdo? O absurdo é
absurdo? Porque grandes atores preferiram que lhes atirassem tomates/batatas e
fossem vaiados? Isso € estar vivo? Qual € o caminho que eu quero tomar em
minha vida? E quais os limites que me sdo impostos? Serd que eu posso tudo?
Até onde vai minha ousadia (D1.04/26.05.2010)7?

Podemos considerar que, se um sujeito faz teatro profissionalmente, seu
envolvimento com esta arte é parte fundamental da arquitetbnica de sua vida. Assim,
inferimos que um pressuposto basico desta condicdo € o de que o sujeito em questao é
agente de sua escolha. A opcéao por realizar um oficio que s6 consegue ocorrer amparado
na estrutura coletiva € implicada pela necessidade de comprometimento deste sujeito com
os demais integrantes. Logo, um senso de responsabilizacao individual se faz necessario
na medida em que a polifonia de vozes (e aqui se leia de pontos de vista sobre a vida e a
obra de arte) poderd encaminhar toda a dindmica de trabalho para caminhos por vezes
tdo contraditérios que em dadas circunstancias acabem se estabelecendo situacées sem
saida. Acordos, ainda que flexiveis e mutaveis, sdo necessarios, e para que existam é

preciso que acontega uma responsabilizacdo do individuo para com seus atos.
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Cada pensamento meu, junto com seu contetudo, € um ato ou agao que
realizo — meu proprio ato ou acao individualmente responsavel [...]. E um de todos
agueles atos que fazem da minha vida Unica inteira um realizar ininterrupto de
atos [...]. Porque minha vida inteira como um todo pode ser considerada um
complexo ato ou acéo singular que eu realizo: eu realizo, isto €, executo atos, com
toda a minha vida, e cada ato particular e experiéncia vivida € um momento
constituinte da minha vida — da continua realizagdo de atos (BAKHTIN, 1993, p.
21).

A referéncia a tais opcbes pode, num primeiro momento, remeter a um
processo de violéncia aparentemente desnecesséria. Todavia, Anne Bogart, em seu livro
A Preparacao do Diretor, nos traz uma interessante visdo da necessidade de violéncia no
ato criativo.

Para esta autora, “A arte é violenta. Ser decidido € uma atitude violenta.”
(BOGART, 2011, p. 51).

O ato decisivo de colocar um objeto em um angulo preciso do palco, ou 0
gesto de méao de um ator, me pareceram quase um ato de violagcdo. Achei isso
perturbador. No entanto, no fundo, eu sabia que esse ato violento € uma condi¢éo
necessaria para todos os artistas (BOGART, 2011, p. 51).

Podemos perceber a violéncia das escolhas artisticas na inquietacdo do ator:
“Até fiquei feliz com o resultado, muitas coisas novas (movimentos, intengdes e énfases)
entraram em meu personagem, mas nao sei, a0 mesmo tempo, se este € o caminho.”
(D1.01/21.09.2010).

A violéncia comeg¢a com a decisdo, com um compromisso. A palavra
compromisso (em inglés, commitment) vem do latim committere, que quer dizer
“pbr em agao, reunir, juntar, confiar e fazer’. Comprometer-se com uma escolha da
a sensacao de violéncia, a sensacao de saltar de um trampolim alto. Isso porque a
decisdo é uma agressao contra a natureza e a inércia. Mesmo uma escolha
aparentemente tdo pequena como decidir o angulo exato de uma cadeira parece
uma viola¢&o do fluxo, do curso livre da vida. (BOGART, 2011, p. 63).

As opc¢les que fazemos individualmente como artistas constituem a rede de
atos éticos que Bakhtin identificou como componentes da arquitetbnica. “A arquiteténica
do mundo da visdo artistica ndo ordena s6 os elementos espaciais e temporais, mas
também os de sentido; a forma nao é so6 espacial e temporal, mas também do sentido.”

(BAKHTIN, 2010b, p. 127). Da mesma maneira, coletivamente, quando integrantes de
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uma companhia, elegemos caminhos na criagcdo. No caso do Grupo Neelic, nossa opc¢ao
tem sido por uma pratica que se consolida através de processos colaborativos, como ja
dito.

Segundo Stela Fischer, na obra Processo colaborativo e experiéncias de
companhias teatrais brasileiras, o diferencial da proposta de grupos de teatro que
trabalham com processo colaborativo € o agenciamento da relacdo entre os criadores.
Nessa proposta, a diregcdo aparece mais como um repositorio permeavel de sugestbes
advindas dos diferentes criadores do espetaculo. A identidade do encenador de processos
colaborativos pressupde uma acado multilateral. “Atores, dramaturgo e diretor formam a
triade responséavel pela criagdo de um evento cénico. Os demais artistas colaboradores
sustentam e respondem ao principio motor, em uma dindmica processual e
multidisciplinar” (FISCHER, 2010, p. 156).

A ideia de hierarquizacdo e o poder concentrado em um Unico enunciador séo,
para a autora, fragmentados e remodelados em uma nova forma de convivio, na qual se
da a distribuicdo e maleabilidade das funcdes. Uma das forcas motrizes do processo
colaborativo nesta instauracdo de hierarquias moveis é a participacdo fortalecida e
imprescindivel da atuacdo. Pelo ator passam os parametros da encenacao, pois € ele
guem nutre, contrapde e estabelece negociacdes com a equipe criadora, principalmente
com o diretor. Nessa perspectiva, 0 ator cria sem se preocupar em dirigir a encenagao,
pois existe um especialista que ira fornecer todo suporte que Ihe compete.

Longe de idealizar excessivamente o processo colaborativo como modelo de
relacdo harmoniosa, note-se que em toda e qualquer congregacao de individualidades
inventivas, as adversidades permeiam a dinamica de grupo e os embates podem surgir
sob formas variadas. Assim, na visdo de Fischer, cabe ao diretor mediar e transformar os
antagonismos e impulsos produtivos para a criacdo. Podemos aqui complementar que
esta tarefa ndo carece ser exclusividade do diretor. Antes, podemos pensar que cabe ao
proprio grupo se rever, em uma dindmica de exercicio da autonomia de todos.

Uma ressalva cuidadosa é a de que cada processo criativo e cada dinamica
interna de organizacdo das companhias que adotam esse procedimento tém suas
particularidades. Apesar de excluir uma possivel exaltagdo egocéntrica do diretor,
hostilidades e tomadas de decisdes de forma imperativa, cabe ponderar que muitos
diretores que porventura se definem como colaborativos, segundo Fischer, podem se
contradizer na pratica cotidiana. Por fim, observa que o campo de interferéncia do
encenador colaborativo € menos ortodoxo e se multipolariza. Cabe a ele coordenar a

conduta do grupo e assumir a autoria da encenacéo, pois esse € seu campo de atuacao.
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Para que o conjunto continue avancando nas pesquisas e criando uma identidade propria,
€ necessario um cuidadoso trato nas inter-relagbes. Nesse sentido, o encenador-
colaborador além de visualizar e integrar as partes deve manejar cuidadosa e habilmente
0 compromisso com a forma, com o humano, com o conjunto.

Nestas mencionadas inter-relacdes esta posta a influéncia da afetividade de
cada sujeito com o outro e com o todo, que pode ser tanto positiva quanto desfavoravel,
em diferentes momentos e situacdes. A constante tensdo da relacdo equilibrio-
desequilibrio na rede afetiva entre criadores pode ser meramente desgastante ao
trabalho, ou pode ser transformada criativamente, de acordo com a capacidade, aptidao e
disponibilidade de todos os criadores. Para Mikhail Bakhtin, “a consciéncia nunca se basta
por si mesma, mas esta em tensa relagcdo com outra consciéncia” (BAKHTIN, 2010a,
p.36). Sob este ponto de vista de que cada emocao, cada ideia é internamente dialégica,
o autor defende a polémica, a combatividade e a abertura a inspiracdo de outras ideias,

havendo sempre o acompanhamento de uma eterna atencao ao outro homem.

A preocupacao com os aspectos do ato ético individual e das inter-relacdes que
se desenvolvem nos processos criativos em teatro motivavam, notadamente, Constantin

Stanislavski a fazer certas exigéncias a seus atores, como observa Odette Aslan:

[...] na vida particular e profissional, o aluno, o ator, deve ser probo,
simples e modesto. Ingressa no teatro de Stanislavski como se ingressasse numa
religido, para dar a cada dia o melhor de si, para merecer um dia chegar ao palco.
Stanislavski ndo quer recrutar os que consideram a carreira teatral somente como
meio de tirar proveito de sua beleza ou de ganhar dinheiro. Proibe rivalidades
mesquinhas. Nao ha para ele nem atores nem figurantes. Elimina a palavra
figurante e a substitui pela palavra colaborador. Ndo quer analfabetos e
desenvolve a cultura geral de seus alunos. Seus atores devem apresentar
qualidades de imaginacgao e personalidade, mas na atuacao precisam fundir-se ao
conjunto; nao representam “um papel”’, representam “uma peg¢a’, mesmo se
tiverem algumas poucas falas a dizer. Desde o despertar, devem pensar na
personagem que encarnardo a noite. Se alguém chegar atrasado paga multa. Nao
tolera que se ensaie a meia voz ou que se deixe a sala de ensaios sem
autorizagdo. O namoro € proibido, assim como qualquer conversa alheia ao
trabalho. Ele préprio leva uma vida regrada, nunca bebe alcool. Durante a
representagao o teatro fica “em estado de alerta”. Nada devera estorvar o
espetaculo; Stanislavski, ao sair de cena, evita fazer barulho no assoalho. A calma
deve reinar nos bastidores para favorecer a concentracdo dos atores (ASLAN,
2010, p.74).

O relato de Aslan revela o extremo cuidado do diretor russo com o ambiente e
com os atores, uma vez que ambos compdem a obra. Na pratica, € possivel observarmos

mudancas significativas no trabalho de ator se algumas opc¢bes forem concretizadas,
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como se Vé no relato abaixo.

Na parte fisica, de pratica do ensaio, fomos até o mezanino, o que foi
muito bom para tomar um pouco de sol, sair um pouco do nosso ambiente usual.
Porém como la é tudo aberto e enorme tudo precisou ser maior € com mais
esforco e ai cansou e cansou, mas mesmo tendo cansado, sinto que estou
aguentando melhor as atividades fisicas, 6timo eu ter parado de fumar
(DI1.01/16.08.2010).

A partir das reflexbes apresentadas, podemos inferir que as duas camadas

conviviais da criacdo até aqui explanadas se chocam a todo instante no processo. E,

ainda, que a primeira é determinante da segunda, pois as relacdes, interacdes e vinculos

experimentados durante os encontros coletivos sdo geradores de condi¢des, questdes e

conflitos que resultardo no ato criador, e consequentemente, na obra.

Nas palavras de Odette Aslan, podemos perceber as observacbes de

Stanislavski quanto a essa influéncia, e alguns aspectos da qualidade de trabalho aos

guais se dedicou o diretor:

Sabemos

relacionados com o

Stanislavski é aberto, generoso. Cré no bem. Quer produzir um teatro
acessivel a todos e difundir a beleza. Ensina seus comediantes a ver, ouvir e a
entender o belo [...]. Esse culto & beleza, essa nobreza natural de Stanislavski, séo
perceptiveis em suas interpretacdes de ator e no seu ensinamento. Liga-se a
alma, a vida interior. Ele a traduz com uma musicalidade que é pessoal e que
tocou todos os criticos. [...] Trabalhando para um espectador russo muito sensivel
ao drama, que comové-lo, fazé-lo experimentar emocdes, enriquecer sua vida
interior. Honesto, o préprio comediante deve ficar ele préprio emocionado e néo
interromper o encanto da representacdo fazendo reveréncias a cada passo para
granjear aplausos. Os agradecimentos durante a acdo foram supridos e em
seguida também aqueles ao fim de cada ato.

Essa caminhada rumo a austeridade jamais se desviou. Aperfeicoando-
se ao longo de sua carreira, o ator ideal, segundo Stanislavski, procede todo dia a
sua toalete moral para acolher melhor sua personagem, para favorecer o estado
emotivo e criador. E uma tarefa sem fim (ASLAN, 2010, p. 74,75).

0 quanto é relevante que o0s atores estejam integralmente

processo criativo durante os ensaios. Porém, também observamos

gue isso é afetado pelas condicbes oferecidas pelo ambiente e pelas pessoas que 0

compdem:
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Entdo comegcamos com a pratica. Alongamento, alongamento,
alongamento. Dor e mais dor e eu acho que minha barriga me atrapalha agora.
Mas cheguei ao fim, naquele estagio esperado e nem sempre alcangado de cada
ensaio. A respiracdo funda, o corpo suado, o coracdo pulsando de emocao:
ENFIM COMECAMOS NA PRATICA.

Depois da série de alongamentos, dangamos conforme a mdusica. A
tarefa era se expressar conforme a musica nos conduzia. Eu fiz de olho fechado.
Depois de um tempo, nos relacionamos com uma dupla para fazermos a mesma
coisa, sé que agora enfatizando a troca. Minha dupla foi a Pamela. Gostei, mas
senti que no fim ela estava muito cansada. Depois disso, acenderam-se as luzes.
A Desi pediu para abracarmos um por um fortemente e agradecer através da
energia a oportunidade de estarmos aqui. Muito bom. Muito bom. Por fim, um
pouco mais de Stanislavski (DI.07/31.05.2010).

Esta questdo se torna ainda mais cara quando ressaltamos o fato de que os

processos criadores de teatro sdo marcados pela dimenséao coletiva. Como 0s sujeitos

sdo complexos, o0 processo se move a partir de negociacdes entre todos. Nos ensaios de

Primeiro Amor, em diversas ocasides pequenos conflitos se instauraram devido a

insatisfacfes pessoais, como na situacéo que se pode ver abaixo:

J& estou cansado de vir ensaiar e a coisa ndo acontecer, & muita
conversa, muitas questdes e ensaio que € bom e necessario ndo ocorre, ou acaba
tendo de terminar antes. Conversamos sobre isso antes e depois do ensaio, j& que
irlamos vir ensaiar na sexta pela manha e que tinhamos que fazer valer o nosso
tempo.

Nado estou aqui brincando e concordamos que precisamos fazer
acontecer o0 ensaio. Na sexta de manha@ conseguimos fazer o melhor ensaio da
semana (até porque ja era o ultimo!). Consegui entrar mais em contato com o
personagem, senti-lo mais e melhor. A R0 interrompeu o0 ensaio e trouxe o figurino
para a Roberta, o que dispersou um pouco, mais tudo correu bem. Essa semana
nos fez perceber, ou melhor, me fez ver que podemos nos organizar sem a
Desirée, apesar de ser mais dificil (D1.01/01.11.2010).

Na situacéo relatada, a solugdo encontrada foi uma conversa entre o elenco.

Todavia, em outros momentos, aconteceram diferentes desfechos, como frustracdes

silenciadas, intrigas entre colegas, desanimo, entre outras. No caso do relato que se

segue abaixo, a op¢ao do ator quanto a seu desconforto com a proposta foi a de silenciar

e seguir trabalhando. Ele escreve sua sensagcao quanto a repeticdo de movimentos no

diario de ensaio:
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Hoje volta da semana passada, volta do trabalho arduo. Descemos até o
mezanino e comecamos fazer alguns exercicios com bastao.

Fizemos em roda, depois uma dindmica de tempo do grupo.

Depois um exercicio no qual ficamos em duplas no meio da roda com o
coletivo. Gostei muito desse exercicio e ficava euférico em diversos momentos.
ApOs retornamos com as partituras de descidas e subidas e sequencia individual
com bastdo. Confesso que ficar repetindo, repetindo e repetindo, me € cansativo
(D1.07/16.10.2010).

Sobre situacdes como essa, Odette Aslan nos lembra das palavras de Charles
Dullin (1885-1949) a uma jovem aluna: “Sé duro contigo desde o come¢o”. E segue: “Nao
h& desculpas, ndo h& perdao, ndo ha absolvigdo para os falsos artistas. A gente € o que é:
o que se faz com vontade, com firmeza” (In ASLAN, 2010, p. 325).

Aslan lembra ainda de outros importantes homens de teatro do século XX,
Jouvet (1887-1951), Craig (1872-1966), Copeau (1879-1949), que do mesmo modo que
Stanislavski reivindicavam a capacidade de entrega e investimento pessoal por parte do

ator.

O importante para exercer bem esse oficio, diz Jouvet, esta “na renuincia
de si para o préprio desenvolvimento” [...]. Somente um numero pequeno de
comediantes se eleva a categoria de artistas, rejeita solugbes faceis e dedica-se
cada dia a uma busca nunca satisfeita. Stanislavski, Copeau, Craig, tentaram
provocar esse estado de espirito, mas s6 é possivel desenvolvé-lo se ele ja existir
no aluno. (ASLAN, 2010, p. 325).

As escolhas realizadas no ambito individual e coletivo constituem, como vimos,
a arquitetdnica do trabalho e da vida dos sujeitos envolvidos no processo de criacdo. E,
na medida em que todas essas acdes se articulam na realizacdo da obra, elas irdo
repercutir na relacdo com os espectadores. E por essa razdo que entendemos que o
processo de criacdo artistica em teatro envolve pelo menos trés camadas que se
articulam em uma rede complexa de interferéncias. No desdobramento de nossa analise,

passaremos entéo a terceira camada, a do convivio com o espectador.
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4. O CONVIiVIO COM O ESPECTADOR

Lembro-me de certa vez ter conversado sobre poéticas longamente com outro
criador. Na ocasido, ele me deu seu depoimento de que a preocupacdo com o afetar o
outro ndo € o que lhe move. Figuei muitos meses pensando sobre esta afirmacéo. Percebi
entdo o quanto a relacdo com o espectador me é cara e, simultaneamente, entendi o
guao é intrinseca ao trabalho do Grupo Neelic. Interrogacdes como “Até que ponto a ética
do artista ndo passa pela inquietagdo em afetar os outros?”, “Esse néo é o papel da arte?”
ou ainda “Para quem é a arte que fazemos?”, “De qual publico estamos falando?”, sao
parte fundamental de nossa pratica.

Neste capitulo, nos deteremos na questédo da recepcdo sob um viés diferente
daquele que até aqui vinhamos utilizando. Uma vez que o tema que aqui nos interessa
nao foi objeto de pesquisa de campo, utilizaremos referenciais teéricos escolhidos para
problematizar a situagdo do teatro de forma mais ampla e criar conexdes com
inquietagbes do Grupo Neelic, em detrimento a tratar a experiéncia pratica como
norteadora.

-

E no pensamento de Jacques Ranciére que encontramos primeiras
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provocacdes para refletir a ética no contexto da relacdo do criador cénico com o
espectador. Lembremos que o filésofo francés defende a ideia de um espectador
emancipado, colocando-o no centro da discussao sobre a experiéncia teatral.

Em seu texto O Espectador Emancipado, publicado na Revista Urdimento
(Numero 15, 2010, p. 107), o autor francés contrapbe a ideia de passividade que
frequentemente temos sobre o espectador e nos fala em um teatro que é “[...] o lugar no
qual uma acao é realmente desempenhada por corpos vivos diante de corpos vivos.”
(RANCIERE, 2010, p.109)

Mas por que ndo virar as coisas ao contrario? Por que ndo pensar, neste
caso também, que é exatamente este esforco para suprimir a distancia que
constitui a prépria distancia? Por que identificar o fato de uma pessoa estar
sentada, imoOvel, com inatividade, se ndo pela pressuposicdo de uma lacuna
radical entre atividade e inatividade? Por que identificar “olhar” com “passividade”,
se nao pela pressuposi¢do de que olhar significa olhar para uma imagem ou para
uma aparéncia e isso significa estar separado da realidade que esta sempre atras
da imagem? Por que identificar o ato de ouvir com ser passivo, se ndo pela
pressuposicdo de que agir € o oposto de falar, etc.? Todas estas oposi¢cles -
olhar/saber; olhar/agir; aparéncia/realidade; atividade/passividade - sdo muito mais
gue oposi¢les ldgicas. Elas sdo o que eu chamo de partilha do sensivel, uma
distribuicdo de lugares e de capacidades ou incapacidades vinculadas a estes
lugares (RANCIERE, 2010, p.115).

Ranciére afirma que a emancipacdo comeca quando se coloca em questdo a
oposicao entre olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias que estruturam
assim as relacbes do dizer, do ver e do fazer pertencem elas mesmas a estrutura da

dominacéo e da sujeicao.

Ela comeca quando dispensamos a oposicdo entre olhar e agir e
entendemos que a distribuicdo do proprio visivel faz parte da configuracdo de
dominacéo e sujei¢do. Ela comeca quando nos damos conta de que olhar também
€ uma acao que confirma ou modifica tal distribuigdo, e que “interpretar o mundo”
ja é uma forma de transformé-lo, de reconfigura-lo. O espectador é ativo, assim
como o aluno ou o cientista. Ele observa, ele seleciona, ele compara, ele
interpreta. Ele conecta o que ele observa com muitas outras coisas que ele
observou em outros palcos, em outros tipos de espacos. Ele faz o seu poema com
0 poema que é feito diante dele. Ele participa do espetaculo se for capaz de contar
a sua propria histéria a respeito da histéria que esta diante dele (RANCIERE,
2010, p.115).

O autor nos lembra de que se diz do artista, hoje, que este ndo quer instruir o
espectador. O artista de hoje se exime de utilizar a cena para passar uma mensagem ou

doutrinar. Entretanto ele supbe sempre que aquilo que sera experimentado é o que ele
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colocou em sua dramaturgia ou em sua performance. Ele ndo deixa de pressupor a

identidade da causa e do efeito.

O dramaturgo e o ator ndo querem “ensinar’ nada. De fato, eles estédo
mais que cautelosos hoje em dia quanto a usar o palco como um meio de ensino.
Eles apenas querem proporcionar um estado de atencdo ou uma forca de
sentimento ou a¢do. Mas eles ainda sup8em que aquilo que vai ser sentido ou
entendido serd o que eles colocaram no préprio roteiro ou performance.

Eles pressupBem a igualdade - ou seja, a homogeneidade - entre causa
e efeito. Como sabemos, esta igualdade se baseia em uma desigualdade. Ela se
baseia no pressuposto de que ha um conhecimento adequado e uma pratica
adequada no que diz respeito a “distancia” e as formas de suprimi-la. Agora, a
distancia toma duas formas. Ha a distancia entre o ator e o espectador. Mas ha
também a distancia inerente a prépria performance, visto que ela é um
“espetaculo” mediatico que se encontra entre a ideia do artista e o sentimento ou a
interpretacdo do espectador. Este espetaculo € um terceiro termo, a que 0s outros
dois podem se referir, mas que impede qualquer forma de transmissao “igual” ou
“nado-distorcida”. E uma mediacéo entre eles e esta mediacéo de um terceiro termo
€ crucial no processo de emancipacéo intelectual. Para evitar o embrutecimento é
preciso que exista algo entre 0 mestre e o aluno. A mesma coisa (RANCIERE,
2010, p.116).

A ideia de emancipacédo forjada por Ranciéere se opde, desta forma, a ideia
corrente sobre a qual a politica do teatro e de sua reforma se apoia com frequéncia: a
emancipacdo como reapropriacdo de uma relacdo em si mesma perdida dentro de um
processo de separacdo. Acontece que a recusa da mediacdo é afirmacdo de uma
esséncia comunitéria do teatro como tal, segundo o autor. Quanto menos o dramaturgo
souber o que ele quer que faca o coletivo dos espectadores, mais ele sabe que eles
devem agir como um coletivo, tornar comunidade sua simples agregacao.

Todavia, um significativo questionamento ético que podemos nos provocar ao
ler as ideias do autor francés, gira em torno de uma contradicdo subjacente a sua
proposta: acontece que por trds do discurso da subjetividade, os lacos entre o artista e 0
espectador podem se dissolver. Significa dizer, neste caso, que a arte se
descompromissa. Ora, se a experiéncia esta fundamentalmente nas méaos do espectador,
o criador podera se ver tranquilamente sem nenhum objetivo de afeta-lo, ou seja, esta
aberta a possibilidade de que este Ultimo ndo tome parte na responsabilidade com a
relagéo entre ambos.

No Grupo Neelic, entendemos que a ética na relagdo com o espectador
pressupde o compromisso em afetar. Esta compreenséo, além de ser parte dos processos
criativos que levam aos espetaculos, estd também na origem de diversas acgles

desenvolvidas no cotidiano de nosso trabalho. Justamente em busca da edificacdo de um
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trabalho em teatro capaz de afetar nosso espectador foi que criamos, no Grupo Neelic,
mecanismos de interacdo social com o publico. Afinal, reclama-se muito, atualmente, da
falta de interesse do publico pelo teatro, mas de que forma esse teatro esta construindo
as pontes para seu contagio? E neste sentido que, entre as estruturas elaboradas,
podemos citar o evento Teatro de Presente, que se trata de uma mostra de repertorio que
realizamos anualmente, em virtude das comemoracdes de aniversario do Grupo, e que
inclui apresentacdo de espetaculos, oficinas, palestras e debates. Toda a programacéo é
gratuita, constituindo assim, um conjunto de acGes de formacdo de espectadores. Além
deste minifestival, oferecemos anualmente algumas vagas com desconto parciais para
estudantes que desejem fazer monitoria nos cursos que ministramos.

A relacdo do Grupo com a escola que mantém, como um todo, € um exemplo
do compromisso em afetar. Na Escola de Teatro do Grupo Neelic, recebemos anualmente
em nossas dependéncias diversos estudantes em diferentes niveis de vivéncia da
experiéncia teatral. Além disso, desenvolvemos nossos cursos também em escolas
particulares e publicas, através de projetos como o Mais Educacéo, do MEC (Ministério da
Educacéo), e o Neelic Construindo Saberes, de iniciativa prépria de nossa companhia.

Ha quase dez anos desenvolvemos cursos e oficinas. Neste tempo,
percebemos que, para nés, € muito forte o senso de responsabilidade que temos,
individual e coletivamente, quanto a formacdo artistica daqueles que investem seus
desejos de aprendizado no trabalho que oferecemos. Nao poucas vezes trabalhamos
diversas horas além do previsto, em nome de que a experiéncia vivenciada por nossos
estudantes seja valiosa.

Outro fator fundamental para que tenhamos optado pelo desenvolvimento de
um trabalho diretamente comprometido com a transformacdo social, através do campo
artistico, € a utilizacdo que fazemos de espacos publicos outrora ociosos para nossos
ensaios, cursos, oficinas, espetaculos, producfes e depdsito de materiais. Fazer teatro
em prédios que ndo dispdem de uma arquitetura preparada para apresentacées cénicas
constitui um ato que pretende reverberar sobre o coletivo e igualmente interrogar o

espectador sobre a possibilidade de intervir.

4.1. A Experiéncia de Comunidade

Faz-se necessario aqui considerar o contexto sociocultural em que vivemos

atualmente e no qual as praticas cénicas, como é o caso do trabalho do Grupo Neelic, se

116



inserem, e que, segundo o fildsofo Jean-Luc Nancy, em sua obra La Comunidad
Desobrada, caracteriza-se pela “dissolu¢ao” da comunidade.

A constatagédo desta “dissolugcéo” ou “deslocamento” seria, segundo o autor, a
mais importante de nossa época, a “que reune talvez todos os demais testemunhos que
esta época se vé obrigada a assumir, em virtude de ndo se sabe qual necessidade (pois
também somos espectadores do esgotamento do pensamento da Historia)” (NANCY,
2001, p. 13, tradugdo minha). O autor classifica o comunismo como “o horizonte
insuperavel de nosso tempo”, uma vez que a palavra “comunismo” rotula o desejo de um
lugar da comunidade novamente encontrado para além das divisbes sociais, como para
além da serviddo a uma dominacao tecno-politica.

Todavia, este emblema ja ndo tem validade, salvo para alguns, bastante
escassos hoje em dia. Isso se deve a que os Estados que o inscreviam se revelaram
como o0s agentes de sua traicdo. O mundo atual vé forcas revolucionarias
enlanguescerem, ao mesmo tempo em que toda for¢a ainda viva adotou hoje a forma de
Estado totalitario. Defende o autor que o esquema da traicdo se revela insustentavel na
medida em que € a base mesma do ideal comunista a que acaba por aparecer sob seu
aspecto mais problematico: a saber, o0 homem, produtor de sua propria esséncia nas

formas de seu trabalho ou de suas obras.

Que a justica, a liberdade — e a igualdade — compreendidas na ideia ou
no ideal comunista tenham sido, seguramente, atraicoadas no comunismo
chamado real, oprime tanto com o peso de um sofrimento intoleravel (junto a
outros sofrimentos, também ndo toleraveis, infligidos por nossas sociedades
liberais) quanto com um peso politico decisivo (ndo somente ao passo que uma
estratégia politica deve favorecer a resisténcia a esta traicdo, mas ao passo que
esta estratégia, assim como nosso pensamento em geral, deve contar com a
possibilidade de que uma sociedade inteira tenha sido forjada, docilmente e
apesar de mais de um foco de rebeldia, com o molde desta traicdo, ou, mais
grosseiramente, deste abandono [...]) (NANCY, 2001, p. 13, traducao minha).

Mas estes pesos talvez sejam ainda, de acordo com Nancy, somente relativos

em relagdo a carga absoluta, que esconde todos os nossos “horizontes”:

[...] ndo existe nenhum tipo de oposicdo comunista — ou, digamos,
comunitaria, para deixar bem claro que a palavra ndo deve se restringir aqui a
suas referéncias politicas estritas — que ndo tenha estado ou que nado esteja
sempre profundamente submetida ao objetivo da comunidade humana, ou seja, ao
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objetivo da comunidade dos seres que produzem por esséncia sua prépria
esséncia como sua obra, e que além disso produzem precisamente esta esséncia
como comunidade. [...] Em certo sentido, todas as tentativas de oposi¢céo
comunitaria ao “comunismo real” estdo hoje esgotadas ou abandonadas: tudo
acontece como se, para além destas tentativas, nem sequer se tratasse mais de
pensar a comunidade... (NANCY, 2001, p. 15, traducéo minha).

Todavia, ndo devemos esquecer que, sob sua otica, € em efeito o homem,
considerado como ser imanente por exceléncia, quem constitui a base de um pensamento
da comunidade.

Assim, no culto ao individuo a Europa teria jA demonstrado ao mundo a Unica
via de emancipacgéo das tiranias. Mas para o filésofo, o individuo ndo é somente o residuo
da experiéncia da dissolu¢cdo da comunidade. Por sua natureza, o individuo revela ser o
resultado abstrato de uma decomposi¢do. Como seu home indica, é o atomo, o indivisivel.
E uma figura distinta e simétrica da imanéncia: o para-si absolutamente solto, tomado
como origem e como certeza.

Porém, ndo se faz um mundo com simples atomos. E necessaria uma
inclinacdo ou uma disposicdo de um até o outro. A comunidade é esta inclinacdo do
“‘individuo”. O individuo, segundo o autor, € um atomismo inconsequente, que prova do
esquecimento de que o0 que esta em jogo no atomo é um mundo. Por isso, a comunidade
€ a grande auséncia da metafisica do sujeito, distinto e sem relacdo. Afinal, para estar
absolutamente s0, ndo basta que eu o esteja, é necessario também que eu seja o0 Unico
gue esta so6 (o que é contraditorio). A légica do absoluto violenta o absoluto.

Ainda para o autor, tal encarnacdo da humanidade, seu conjunto como ser
absoluto, para além da relacdo e da comunidade, desenha o destino que o pensamento
moderno tem quisto. Ndo sairemos do “combate perpétuo” enquanto nao possamos retirar
a comunidade deste destino.

No caso especifico do convivio com o espectador, podemos nos interrogar se o
gue estd em jogo quando o0s sujeitos vao ao teatro (ou outras formas de encontro), ndo é
justamente a busca da saida da condicao de atomo. Ou seja, a procura por vivenciar um
momento em comunidade. Afinal, o desejo de comunidade ainda esta presente, basta ver
0 sucesso que se tornaram as redes sociais. Alguns poderdo deduzir que tamanho
sucesso atualmente reside apenas no plano virtual, e ndo mais no presencial. Entretanto,
devemos aqui observar que eventos como partidas de futebol, shows e mesmo
espetaculos de teatro que contam com artistas reconhecidamente famosos ainda
arrecadam multidées de pessoas. Fas de diversos tipos e que por varios motivos muitas

vezes até dormem em filas, desacomodados e, ndo raro, em situacdes de insegurancga
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publica, na expectativa Unica de ter um momento de contato com a experiéncia que 0s
esperam, sdo unidos em tais eventos. E ai vem a ética do criador que acolhe esse desejo
de contato de construcdo de comunidade (interrogando-se qual a forma mais adequada
de fazé-lo), embora seja ela provisoria.

Nancy nos previne de que, para compreender 0 que esta em jogo, € preciso
olhar para tras de nds, questionar o deslocamento da comunidade considerado como a
experiéncia na qual os tempos modernos se engendraram, refletindo sobre a comunidade
perdida, da qual ha muitos exemplos, entre eles a familia natural, a cidade ateniense e a
republica romana.

Afirma que é ai onde se ha que suspeitar da consciéncia retrospectiva da perda
da comunidade e de sua identidade. E necessario suspeitar desta consciéncia, antes de
tudo, porque parece acompanhar o Ocidente desde seu principio: a cada momento de sua
historia, se tem entregado a nostalgia de uma comunidade mais arcaica. O comeco de
nossa historia é a partida de Ulisses, afinal.

Nancy escreve, neste contexto, que a verdadeira consciéncia da perda da
comunidade é cristad: a comunidade se pensa como a comunhdao, e esta tem lugar no seio
do corpo mistico de Cristo. Prefere o autor que se aprenda que a comunidade, a morte, 0
amor, a liberdade, a singularidade s&o os nomes do “divino”. Com o advento do
cristianismo, a nogdo de comunidade foi furtada ao sujeito “ndo divino”. “A comunidade
sera a partir de entdo o limite do humano tanto como do divino. Com Deus ou com 0s
deuses a comunicagao [...] € o que foi definitivamente retirado da comunidade.” (NANCY,
2001, p. 27, tradug&o minha).

Importa aqui compreender que:

A consciéncia cristd, moderna, humanista, da perda da comunidade tem,
portanto, todas as possibilidades de ser na realidade a ilusdo transcendental de
uma razdo que ultrapassa os limites de sua experiéncia possivel, que é no seu
fundo a experiéncia da imanéncia subtraida. A comunidade nao teve lugar, ou
melhor, se é certo que a comunidade conheceu (ou conhece ainda, fora do mundo
industrial) vinculos sociais completamente distintos dos que nds conhecemos, a
comunidade néo teve lugar segundo as projecBes que fazemos dela sobre estas
formas sociais diferentes. (NANCY, 2001, p. 29, traducdo minha).

Vale porque desta reflexdo podemos concluir, juntamente com o autor, que a
sociedade na qual estamos inseridos ndo se fez sobre a ruina de uma comunidade. Fez-
se na desaparicdo ou na conservacao daquilo que néo tinha mais relagbes com o que
chamamos “comunidade” que com o que chamamos “sociedade”. De modo que a
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comunidade, longe de ser o que a sociedade haveria perdido, € o que nos sucede a partir
da sociedade. “Nada se perdeu, portanto, e por isso nada esta perdido.” (NANCY, 2001, p.

30, tradug&o minha).

S6 somos nés os que estamos perdidos, nés sobre quem o “vinculo
social” (as relagbes, a comunicagdo), nossa invengao, recai pesadamente como a
rede de uma trama econdmica, técnica, politica, cultural. Enredados em suas
malas, nos forjamos no fantasma da comunidade perdida.” (NANCY, 2001, p. 30,
traducao minha).

Todavia, Nancy afirma que o que esta “perdido” da comunidade — a imanéncia
e a intimidade de uma comunh&o — s6 esta perdido no sentido em que uma “perda” é
constitutiva da propria comunidade. “A morte ndo é s6 seu exemplo, é sua verdade.”
(NANCY, 2001, p. 32, traducdo minha). A comunidade da imanéncia humana, o homem
convertido em igual a si mesmo ou a Deus, € esta comunidade de morte — ou de mortos.

O homem realizado do humanismo, individualista ou comunista, € o homem morto.

A comunidade se revela na morte do outro: desta maneira, se revela
sempre ao outro. A comunidade é o que tem lugar sempre através do outro e para
o outro. Nao é o espago dos “eu-mesmo” - sujeitos e substancias no fundo imortais
— mas o0 dos eu, que sdo sempre outros, ou bem ndo sdo nada. Se a comunidade
se revela na morte do outro, € porque a propria morte é a verdadeira comunidade
dos eu que nao sao eu mesmo. Nao é uma comunhéo que funda os eu mesmo em
um Eu-mesmo, ou em um Noés superior. E a comunidade dos outros. A verdadeira
comunidade dos seres mortais, ou a morte enquanto comunidade, e sua
comunhao impossivel. A comunidade ocupa, portanto, esse lugar singular: assume
a impossibilidade de sua propria imanéncia, a impossibilidade de um ser
comunitario enquanto sujeito.

A comunidade assume e inscreve — s80 seu gesto e seu tragco proprios —
de alguma maneira, a impossibilidade da comunidade. Uma comunidade ndo é um
projeto fusional, nem de maneira geral um projeto produtor ou operatério — nem
sequer é um projeto. [...] uma comunidade é a presentificagdo a seus membros de
sua verdade mortal (que € o mesmo que dizer que ndo ha comunidade de seres
imortais; se pode imaginar uma sociedade ou uma comunhdo de seres imortais,
mas nunca uma comunidade). E a presentificacdo da finitude e do excesso
inapelavel que produzem o ser finito [...] (NANCY, 2001, p. 35, tradugéo minha).

Dando sequéncia a sua explanagcdo, Nancy nos provoca a uma reflexdo de
gue, se este mundo que, apesar de mudancas ocorridas, ndo nos propde nenhuma figura
nova da comunidade, isto mesmo talvez nos mostre algo. E sugere que talvez devamos

pensar a comunidade mais além dos modelos ou dos modelados comunistas.
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Por outra parte, e ademais, este mundo jA nem sequer nos remete a
clausura do humanismo comunista que Bataille analisava. Remete-nos a um
“totalitarismo” que Bataille ndo suspeitava exatamente, limitado como estava pelas
condicdes da Guerra Fria, e obcecado ainda por esse motivo obscuro, mas
persistente que supunha que do lado do comunismo, apesar de tudo, a promessa
comunitaria se havia escapado. Mas para nés, inclusive além, a partir de agora, de
um “totalitarismo” que tivesse sido a realizacdo monstruosa dessa promessa nao
ha ja sendo imperialismos que jogam entre eles, sob o fundo de outro império
mais, ou de outro imperativo técnico-econdmico, e as formas sociais as quais este
imperativo modela (NANCY, 2001, p. 47, traducdo minha).

O autor afirma que o projeto comunitario como tal participa de um “imenso
fracasso”. E nos remete a um paradoxo: “[...] a saber, o paradoxo de um pensamento
imantado pela comunidade, e sem duvida regrado pelo tema da soberania de um sujeito.
[...] um pensamento do sujeito malogra um pensamento da comunidade.” (NANCY, 2001,
p. 48, traducdo minha).

Refletindo acerca da proposta trazida por Nancy, de ndo termos mais uma
perspectiva composta pela ideia de fusdo da comunidade, podemos nos interrogar sobre
a experiéncia teatral enquanto pratica comunitaria. Como podemos dialogar com o publico
como um corpo unico (que ainda o €, pois, mesmo que cada sujeito venha sozinho ao
teatro, ao chegar, o que acontece é a formacdo de um grupo de espectadores), mas que
guarda peculiaridades e complexidades individuais? Como o convivio no teatro ainda
pode ser um momento em comunidade? Percebemos como impossivel um espetaculo
gue contemple a todos integralmente e, portanto, nem temos esta pretensdo. Todavia,
deduzimos que, quanto mais complexa a rede de elementos de um espetaculo, maiores
as chances de abranger diferentes camadas de sentido dos distintos sujeitos que
integram nossas plateias. Acima de tudo, trata-se de uma aposta que se faz sobre
guestdes de composicdo poética. Ou seja, ndo diretamente no plano das ideias, embora
se saiba que forma e conteludo séo indissociavies.

E neste caminho de pesquisa que, no Grupo Neelic, chegamos a hibridizacdo
de linguagens. Longe de ser um modelo, estamos ainda em plena investigacdo daquilo
gue escolhemos como principios poéticos. Nossa busca € por criacbes que integrem de
forma equilibrada as artes do teatro, danca e performance. Entretanto, precisamos
reconhecer que, em alguns de nossos espetaculos o dialogo entre as linguagens néo
consegue acontecer de forma completamente fluida, e neste caso, uma acaba
prevalecendo mais do que a outra na cena. Em outros, quando conseguimos a buscada
fluéncia, acontece de adquirirem uma caracteristica de hermetismo pouco digerivel para

algumas pessoas do publico. Estamos num caminho de aprofundamento desta pesquisa,
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gue, temos certeza de que vem evoluindo e trazendo excelentes frutos para nds e para
nosso publico, pois notamos um crescimento em nossas plateias de um espetaculo para o
outro, desde o surgimento do Grupo. Muitas vezes, na busca pela evolugcdo desta
pesquisa processual, mudamos a metodologia de ensaios no andamento do processo,
numa tentativa de acertar. As vezes acertamos, porém, em outras, precisamos reconhecer

gue néo.

4.2. Etica, Estética, Politica

Finalmente, chegamos a questdo da poténcia politica do teatro que esta
interligado a este momento de risco da comunidade. N&o contando mais com uma
experiéncia comunitaria realmente ampla, acreditamos que o teatro, ao promover a
vivéncia de um momento de comunidade, expressa uma acdo politica. Entretanto, a
interrogagdo que aparece é: Como 0 acontecimento teatral pode se tornar este momento?

Refletindo a questédo sob este viés, chegamos a alguns pontos de vista sobre o
lugar daquilo que é politico no teatro. Em entrevista realizada com Oscar Cornago em
20.04.2010, percebemos que o pesquisador espanhol fala de ética e estética como

diretamente associadas ao carater politico do teatro.

Eu cheguei ao tema da ética querendo pensar o sentido social do teatro.
Eu vi que no teatro de hoje em dia ndo havia mais um compromisso politico, no
sentido tradicional. E também n&o tinha uma discussdo sobre politica, uma
discusséao explicita sobre a politica ou ideologia... Eu me perguntei o que o teatro
tem a ver com a sociedade moderna, qual é a relagdo. Eu comecei a pensar nisso
€ eu vi que essa é uma relagdo mais do individuo tentando se colocar frente a uma
coisa complexa que é a sociedade. E ai foi que eu comecei a chegar ao tema da
ética. Porque a politica ndo funcionava mais. [...] Pensar o social, mas como uma
coisa que esti se fazendo a cada momento. Ndo mais como uma sociedade ja
feita (CORNAGO, 2010, entrevista concedida).

Nas palavras do pesquisador espanhol € possivel perceber novas perspectivas
sobre o0 mesmo tema, que partem da fundamental pergunta acerca daquilo que deve ser
feito quando a politica j& ndo mais responde as nossas inquietacdes, sejam elas
provenientes de onde forem. No caso do campo da estética, este autor foi buscar uma

relacdo mais intima com a ética, e este vem sendo seu caminho, como se observa:
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Eu encontro pecas em que o0 que eu mais valoro é o que a peca esta
falando sobre o modo de trabalhar. Sobre um modo de se colocar frente a
sociedade, se colocar frente ao publico. E ai, as vezes eu ndo penso tanto se esta
bem feita ou mal feita. Eu penso como um gesto, um gesto social, ou um gesto
estético. Entdo temos a obra de arte como um testemunho. Sou eu (artista) te
dizendo como me situo frente a sociedade. Entdo, utilizo o trabalho artistico para
falar onde eu estou e 0 que penso, como eu me situo frente a sociedade, como um
testemunho social ou ético.

[.]

Para mim, agora, me interessa mais este Ultimo. Mesmo assim eu
respeito os outros tipos de arte. Mas isso ndo € inteiramente verdade, porque tudo
esta ligado. Vocé nao pode falar da ética sem uma estética no campo artistico [...].
Toda ética tem um jeito de se apresentar, € no campo artistico a linguagem é a
estética.

[.]

Os resultados sdo produzidos a partir de onde eu me encontro frente ao
outro, de como eu me relaciono com o outro. O trabalho te fala do modo de se
relacionar com o outro (CORNAGO, 2010, entrevista concedida).

Percebemos aqui a nossa escolha por um caminho de investigacdo acerca
deste modo de se relacionar com o outro, que Cornago sinaliza. Entendemos que o
processo estd sempre refletido na obra, e, portanto, um processo de criacdo que seja
norteado por uma ética de convivéncia, de solidariedade e respeito as individualidades

transpiraré a ética na propria obra.

Retomando o ponto de partida proposto por Buber ao comeco destas
linhas, o ato do encontro, aberto a um processo instavel, a um face a face que
sempre tem algo de primeira vez, se mostra como uma possibilidade a mais de
reinventar as origens para seguir pensando o presente. Este encontro, implicito ja
no acontecimento (cénico) da palavra (politica), explicita aquele que olha como o
motor de um ato originario, construcao do eu e principio da realidade. O instante
do encontro ilumina um espago imediatamente anterior a representacao, prévio ao
politico (CORNAGO, 2010, entrevista concedida).

Encontramos em Hans-Thies Lehmann a discussdo acerca daquilo que é
politico no teatro do ponto de vista da estética. Em seu livro Escritura politica no texto

teatral, o fildsofo aleméo afirma:

O que é politico esta inscrito nele, do principio ao fim, estruturalmente e
de modo totalmente independente de suas intengdes. Como pode — e é essa a
questdo — essa inscricdo “se desenvolver’? Nao se trata do fato de que o teatro
mesmo se transforma ao incorporar o politico (LEHMANN, 2009, p. 4)?
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Em sua explanagao, Lehmann nos traz a nocao de interrupcao: “A ‘interrupcéo
do politico’ no teatro adota sob essas condicdes, particularmente, a forma de um abalo do
que € habitual [...]"” (LEHMANN, 2009, p. 9). E esclarece:

E politico [...] 0 que, desde a linguagem até as leis, direitos e deveres, da
a medida comum, uma regra que constitui uma comunidade, um campo de regras
para um consenso potencial. Se isto for verdade, o teatro politico deveria ser
entendido como uma pratica ndo da regra, mas da excegdo. Somente a excecao,
a interrupcdo do que € regular deixa a regra a mostra e lhe empresta de novo,
mesmo que indiretamente, o carater de questionabilidade radical, esquecido na
pragmatica continua de sua aplicagdo — é sO pensarmos no milagre em
comparagcdo com o curso da natureza, na misericérdia em relacdo a lei, no
happening em contraste com o cotidiano (LEHMANN, 2009, p. 8).

Devemos aqui refletir sobre tais questdes, uma vez que a atitude de propor
como nocao de ética o exercicio de afetar a sociedade significa dizer que a ética da arte
estd associada a uma poténcia politica. Em sua teorizacdo, Lehmann sugere gque o teatro

precisa abandonar as amarras da estrutura dramética para conseguir voltar a ser politico:

O susto nédo é digerivel, porque ele ndo ataca extremos
(“inconvenientes”), e sim expde, com o auxilio do extremo, o cerne da prdpria
socialidade. A interrupcao do que € representavel e calculavel politicamente revela
0 abismo da discursividade e da racionalidade politica. A guerra da televisao néo é
a da Bosnia (nem é s6 o cotidiano dos explorados na prépria cidade): a guerra
esta aqui. Aqui, onde se assiste, se vé e se ouve. Assim acontece o “rompimento
do presente” neste texto, que deve ser recuperado pela pratica teatral politica:
explosdo da consciéncia em uma estrutura dramatica que esta morrendo
(LEHMANN, 2009, p. 13).

No Grupo Neelic, os principios de composicdo da cena que vém sendo
buscados para provocar uma interrupcdo no social sdo justamente aqueles que
entendemos como 0S componentes de nossa poética: o carater autobiografico dos
espetaculos, a composicéo textual, a constru¢cdo de uma linguagem corporal original e o
desvendamento da cena sob o olhar do espectador. Estas sdo as maneiras que
encontramos de nos posicionar, como individuos, frente a sociedade complexa em que
estamos inseridos. A composicdo textual e a construgdo da linguagem corporal,
sobretudo, sdo os ambitos em que mais deixamos espacos a completude do olhar do
espectador. Fazemos diversas escolhas, mas também deixamos varios espacos nos quais

lancamos mao da abstragcdo como recurso para possibilitar ao publico que a obra tome
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sentido na experiéncia vivida a partir de seu olhar. Esta € a nossa mais concreta
possibilidade como criadores, deduzimos, pois a experiéncia que brota desta pratica
reside em um intersticio. Entre nds, criadores, e 0 espectador. Significa dizer que o
convivio com o espectador pressupde 0 convivio com esta instabilidade, e que aceita-la €
parte essencial de nossa acao.

Para encerrar este capitulo, sinalizo aqui que muitos outros aspectos poderiam
ser ainda discutidos sobre a relacéo entre a obra e o espectador, inclusive, empregando
os referenciais tedricos trazidos. Entretanto, as questdes nao foram esgotadas, pois meu

olhar privilegiou, ao longo da pesquisa, 0 processo de construcdo da obra.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao me aproximar do periodo de término deste estudo, comecei a perceber, a
partir de sinalizagdes da orientadora, que ja ndo utilizava mais a palavra ética com tanta
frequéncia quanto no inicio da pesquisa. Hoje percebo que isto se deve ao fato de que as
diversas nogbes que se descortinaram a luz do estudo desse conceito maior, para mim,
nao apenas compdem a ética, mas sdo a base fundamental da prépria ideia desta
palavra. Sendo assim, atualmente, quando falo em responsabilidade, em alteridade ou em
atitude, por exemplo, estou falando de ética.

Portanto, a partir de agora, me reservo o direito de ndo usar, neste campo, a
palavra central deste estudo com a mesma intensidade com que a utilizei até aqui. Sinto
gue 0 seu conteudo esta tdo presente no todo de meu discurso, que até mesmo receio
banalizar a relevancia que a terminologia adquiriu em meu pensamento, pelo simples fato
de repeti-la com constancia.

Refletindo acerca da contribuicdo desse estudo a outros criadores e
académicos, considero que esta reside no testemunho de que através do dialogo tracado
com teorias de diferentes disciplinas, a pratica artistica se problematiza e enriquece.
Dentro deste contexto, ao evoluir a minha pratica, sobre a qual meu olhar aqui se volta,
estou possibilitando que descortinem possibilidades de transformagéo a partir do presente
estudo.

Em dados momentos da pesquisa que desenvolvi, tive alguns encontros muito
marcantes. O primeiro, e talvez mais avassalador, foi com as teorias de Mikhail Bakhtin.
Sua nocao de polifonia me proporcionou o encaminhamento da pratica sempre com
muitas interrogacdes que se desdobravam em outras. Despertou em mim um desejo
ainda maior de apurar meus sentidos como pesquisadora a partir de um processo de
aprendizado da valorizagédo da vontade de acontecimento, nas acdes de cada participante
do processo de Primeiro Amor. “Poder-se-ia assim dizer: a vontade artistica da polifonia
a vontade de combinagdo de muitas vontades, a vontade do acontecimento” (BAKHTIN,
2010a, p.23).

Suas nocdes de arquitetbnica, responsabilidade e ato ético também
desencadearam na pesquisa e em minha vida um processo que se trata de um caminho
s6 de ida: ndo poderei jamais retornar do aprendizado adquirido. Nao tenho a menor
chance de leviandade a partir do encontro com este filésofo russo, e esse talvez seja o
maior presente que recebi nos dois ultimos anos: o saber concreto de que sempre sou

livre para escolher, mas que unida a uma escolha vem imediatamente uma
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responsabilidade.

O artista e o homem estdo unificados em um individuo de forma
ingénua, o mais das vezes mecanica: temporariamente o homem sai da “agitagéo
do dia-a-dia” para a criagdo como para outro mundo “de inspiragédo, sons doces e
oragdes”. O que resulta dai? A arte € de uma presuncgio excessivamente atrevida,
é patética demais, pois ndo Ihe cabe responder pela vida que, é claro, nao lhe
anda no encalgo. “Sim, mas onde é que nds temos essa arte — diz a vida —, nés
temos a prosa do dia-a-dia.” (BAKHTIN, 2010b, p.XXXIII).

De forma semelhante, estudando acerca do paradigma da complexidade
proposto por Morin (2003), muitas de minhas decisfes foram sendo definidas. Mas,
sobretudo, foi meu olhar que se modificou a partir dos pensamentos do filésofo sobre o
fato de que, como no exemplo dado por ele, algumas de nossas células morrem para que
outras possam nascer, e que, a forca de nascerem novas células, estamos
inevitavelmente caminhando rumo a nossa morte.

Somente por compreender que complexidade e simplicidade séo, apesar das
diferencas, complementares, foi que pude cunhar o termo criador-produtor cénico.
Entender que nos meandros de um processo de criagdo em grupo nem sempre podemos
perceber qual funcdo exatamente estamos exercendo a cada minuto foi uma capacidade
gue desenvolvi ao exercitar o raciocinio sobre as observacdes de Morin a partir da
evidéncia de que a agitacdo, 0 encontro com 0 acaso S80 necessarios a organizacdo do
universo (ao se desintegrar, 0 mundo se organiza). Muitas vezes, em ensaios do Primeiro
Amor, estivemos em conflitos de ideias ou de comportamentos que séo fruto deste
panorama que vivemos, da complexidade. Ocorréncias como um colega estar
concentrado memorizando seu texto e outro vir [he perguntar qual € o tamanho de sua
cintura para providenciar um acessoério ou figurino (sem perceber a possivel
inconveniéncia da pergunta) sdo pertinentes no contexto em que criamos e produzimos
simultaneamente. Entretanto podem ser desgastantes e até perturbadoras em
determinadas circunstancias.

Foi também sua ideia de que ser sujeito é associar egoismo e altruismo que
me permitiu visualizar as especificidades do fazer teatral no momento contemporaneo (e
na cidade de Porto Alegre), que sinalizo ao longo deste estudo, a partir das diferencas
encontradas ao analisar as formas organizacionais coletivas e o contexto sociocultural

das décadas de 1960-70.
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Ja Roland Barthes foi quem me proporcionou a descoberta pela paixdo
desmedida (antes ainda obscura para mim) por meu tema de pesquisa, e a fome por
pesquisd-lo a cada dia mais. Sua honestidade e simplicidade na escrita, seu extremo
envolvimento com as palavras e ideia, sua crueza e disposi¢cao de abertura a quem I&, ao
ponto de tratar como utdpicos alguns de seus proprios ideais me inspiram e elevam meu
espirito. Foi também uma viagem sem volta. Sinto que estaremos juntos sempre, a partir
de agora.

A nogao de idiorritmia que fui entendendo durante a leitura de sua obra, Como
Viver Junto (2003), causou impacto ndo s6 na pesquisa como na forma de me relacionar
com meu grupo de trabalho. Hoje, sinto uma maior compreensao e tranquilidade por
NOSSOs processos coletivos. A inquietacdo artistica esta sempre la, ainda, mas grande

parte da ansiedade partiu, desertou de mim apés este fundamental encontro.

Uma fantasia (ou pelo menos algo que chamo assim): uma volta de
desejos, de imagens, que rondam, que se buscam em nés, por vezes durante uma
vida toda, e frequentemente s6 se cristalizam através de uma palavra. A palavra,
significante maior, induz da fantasia a sua exploracdo. Sua exploracdo por
diferentes bocados de saber = a pesquisa. A fantasia se explora assim, como uma
mina a céu aberto (BARTHES, 2003, p. 12).

Agora, reservo este espaco para um mestre maior, sem o qual nada disso que
trago aqui teria sequer comecado: trata-se de Constantin Stanislavski. Conheci o legado
deste russo (parte de sua obra, naguele momento) aos dezessete anos de idade. Assim,
vejo hoje que é impossivel ndo ter este acontecimento fundido na formacdo de minha
personalidade. Simplesmente porgue, nas palavras que 0 mestre que tanto me ensinou
(mesmo sem saber) e me ensina ainda a cada oportunidade que o releio, eu acreditei. Eu
acreditei no seu envolvimento, no seu modo de ver o mundo e a arte, na sua paixao, e,
como diria o Barthes, na sua fantasia. Ora, mas néo é disso que se trata, afinal? Fazer
teatro (e pesquisar) ndo é exatamente viver da melhor forma possivel, um enorme
momento de fantasia? Com entrega, paixao e responsabilidade em diversas camadas e
niveis de sentido (hoje posso perceber), é claro.

Este grande homem do teatro chegou a viver um dos fatos mais inusitados da
histéria do teatro (os chamados aforismos do Teatro de Arte de Moscou), no qual uma
situacao insuportavel com seu parceiro de trabalho provocou que, a partir de um dado

momento, se comunicassem apenas por cartas, mesmo que trabalhassem juntos. Tudo
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porque acreditou em sua fantasia. Ao chegar neste momento de término de pesquisa
sobre este tema, percebo que a comecei ndo ha dois anos, mas ha doze, quando iniciei
meu envolvimento com esta fascinante arte que é o teatro. Foi quando acreditei em sua
fantasia. Em minha fantasia.

Teatro para mim é sempre um lugar de encontro. Ter podido acessar este
legado de Grotowski ndo foi apenas transformador na maneira com que me relaciono com
meu trabalho, com as pessoas com quem convivo na prética desta arte e com as obras
gue crio, mas foi definidor em minha existéncia e no entendimento a meu respeito como
individuo.

Este profundo confronto que o diretor polonés propde em sua obra (e no qual
acreditei sempre) € o que norteia e concede significados a tudo o que crio, sozinha e com
meu querido Grupo Neelic. E o que d& lugar as transformacées as quais me abro na vida
e nas relacdes de convivio que o fazer teatral possibilita.

E também o que me alimenta enquanto estudiosa de teatro, e que, por
conseguinte, me levou aos estudos com professores que foram grandes mestres para
mim. E agora, me conduziu a um dos mais transformadores momentos que ja
experimentei: este de aprendizado no curso de Mestrado em Artes Cénicas e, sobretudo,
com minha orientadora.

Hoje, no confronto final com estas paginas em branco, percebo que, durante 0s
dois anos de estudos, estive frequentemente encontrando a mim, mais do que a qualquer
pessoa, através dos encontros com Marta Isaacsson. E sO pude ter este espago porgue
generosidade, solidariedade, atencdo, respeito e carinho sdo palavras que por si s6 nao
compreendem a vastiddo da capacidade de afetar desta professora a qual felizmente
pude me abrir e deixar transformar. A paixdo sempre presente em nossos encontros, sua
atitude incansavelmente atenta e perspicaz com minhas inquietacdes me ensinaram o
amor por uma arte dentro de outra: a arte de pesquisar 0 teatro. A pesquisa que
desenvolvi durante o periodo que vivenciei como mestranda afetou de forma significativa
todas as camadas da minha vida, como meu olhar de diretora sobre o trabalho do Grupo
Neelic. A tal ponto chegou esta experiéncia que, para conseguir finalizar o presente
estudo, incontida com tantas inquietacBes, descobertas, conclusdes provisérias e
caminhos percorridos, senti uma necessidade vital de criar um novo espetaculo, cuja
estreia ocorreu pouco antes da finalizacdo deste estudo. Portas do Invisivel (2012) é o
mais recente trabalho do Grupo Neelic, e traz a cena diversas questdes que pesquisei no
mestrado e outras tantas que percebi (em tempo habil) que n&o teria “pernas” para

alcancar no ambito da teoria, conduzindo-as entéo a pratica. Estou certa de que em nosso
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grupo saimos todos ganhando com isso e sou grata ao espaco recebido no PPGAC-
UFRGS e ao sério comprometimento da orientadora com o meu trabalho.

Acredito que o caminho que percorri até aqui podera contribuir para a pesquisa
em artes cénicas no nosso pais, colaborando na manutencédo de uma consciéncia critica
acerca das relacfes entre os campos da ética, estética e politica no ambito da criacdo em
artes cénicas. Ser artista, considero, é estar sempre com 0s sentidos abertos e apurados
para o contato com o mundo, e creio que agueles que se deixarem permear por este tema
gue tanto me envolve terdo também suas trajetérias modificadas.

Por outro lado, percebo também que minha pesquisa, que aparentemente se
encerra neste momento, esta apenas comec¢ando. Desejo agora dar inicio a investigacdes
acerca da ética do corpo, e suas relagbes com o acontecimento cénico. Desejo
aprofundar os estudos sobre o espectador. Intenciono ainda provocar a mim e aos
colegas de meu grupo muitos experimentos, na cena € em nNOSSOS processos de criacao.
Com isso, sei que outros criadores também poderdo aprofundar e desenvolver os temas
aqui abordados, e que possivelmente chegarédo a lugares tdo ou mais interessantes que
aqueles aos quais cheguei. Acredito que, conforme a teoria da complexidade, estamos
todos interligados. Os homens que aqui citei vivem em mim e em outros. E viverdo ainda
em muitos mais. Vivemos todos uns nos outros. Vivemos juntos, e parte disso independe
da separacdo espaco-temporal. Como viver junto? E uma pergunta que, se nos fizermos,
concede muito significado & nossa existéncia e permite muitas experiéncias — algumas

invisiveis.
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ANEXO 1 ,
FICHA TECNICA DO ESPETACULO PRIMEIRO AMOR

DIRECAO: Desirée Pessoa

ELENCO: Barbara Amaral, Bruno Fernandes, Joice Rossato, Juliana Wolkmer, Simone
Bianchini, Suelen Gotardo, Thiago Oliveira

FIGURINO: R06 Cortinhas

CENOGRAFIA: Zoé Degani

ILUMINACAO: Silvio Ram&o

TRILHA SONORA: Helimara Medeiros e Luiz André da Silva
OPERACAO DE LUZ: Adriano Roman

OPERACAO DE SOM: Juliana Chardo

FOTOGRAFIA: Kiran Leo6n

PRODUCAOQ: Adriano Roman

REALIZACAO: Grupo Neelic



ANEXO 2 )
FOTOGRAFIAS DO PROCESSO DE CRIAGAO
FOTOGRAFO: CARLOS DE LOS SANTOS







ANEXO 3 )
FOTOGRAFIAS DO ESPETACULO
FOTOGRAFO: KIRAN LEON

Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010.

Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010.



Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Na foto, Simone Bianchini (esg.) e Joice Rossato (dir.).

Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Na foto, Thiago Oliveira (esq.) e Juliana Wolkmer (dir.).



Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Na foto, Simone Bianchini (esq.) e Thiago Oliveira (dir.).
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Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Na foto, Simone Bianchini (esq

Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Na foto, Simone Bianchini (esg.) e Thiago Oliveira (dir.).



1
Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Na foto, da esquerda para a direita: Suelen Gotardo, Simone
Bianchini e Bruno Fernandes.

Espetéculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Na foto, da esquerda para a direita: Suelen Gotardo, Simone
Bianchini e Bruno Fernandes.
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Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Na foto, Thiago Oliveira (esq.) e Simone Bianchini_(dir.).



Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Elenco e equipe técnica. Da esquerda para a direita: Juliana
Wolkmer, Bruno Fernandes, Carlos de los Santos, Desirée Pessoa, Simone Bianchini, Adriano Roman,
Thiago Oliveira, Barbara Amaral, Joice Rossato, Suelen Gotardo.

Espetaculo Primeiro Amor. Grupo Neelic, 2010. Elenco e equipe técnica. Da esquerda para a direita: Joice
Rossato, Thiago Oliveira, Bruno Fernandes, Desirée Pessoa, Barbara Amaral, Suelen Gotardo, Simone
Bianchini, Juliana Wolkmer e Adriano Roman.



ANEXO 4 ,
COPIA DA FILMAGEM DO ESPETACULO



ANEXO 5
BREVE CLIPAGEM DO GRUPO NEELIC

Antbénio Hohlfeldt
Noticia da edicdo impressa de 27/04/2012

Inicio de uma trilogia, comemoracdo de uma caminhada

Nas comemoracdes dos dez anos do Grupo Neelic de teatro, sua idealizadora e principal diretora de
espetaculos, Desirée Pessoa, apresenta-se, ela mesma, no palco, no espetaculo chamado Portas do
invisivel, primeiro de uma trilogia de trabalhos sob a denominacéo de Trilogia sensivel.

O trabalho, com cerca de uma hora de duracgéo, traz o Neelic para fora de seu espaco habitual, a Usina do
GasOmetro. Aqui, estamos no flexivel espago da Sala Carlos Carvalho, da Casa de Cultura Mario Quintana.
O espago cénico é de Marcal Rodrigues, que assina, com Desirée Pessoa, 0 roteiro e a direcdo do
espetaculo.

Desirée realiza um trabalho autoral, pois se apresenta em trabalho solo. O formato lembra os antigos e
classicos textos enquadrados, isto €, ha uma situacdo geral que serve de passe-partout para as demais
encenacdes. No caso, o trabalho abre-se com um texto que fala a respeito das diferentes perspectivas da
mulher, para depois se desdobrar em multiplos textos classicos em que as personagens femininas - fortes,
como diz a atriz e diretora - avultam: a Antigona, de Soéfocles; a Medeia, de Euripides; e a Lady Macbeth, de
Shakespeare. Imagina-se que outras personagens surgirdo nos dois espetaculos seguintes.

No trabalho aqui apresentado, a atriz muda constantemente de personalidade. Assim como assume a
perspectiva de Antigona ou de Medeia, interrompe repentinamente seu trabalho, ao toque de chamado de
um telefone celular, para marcar sucessivos encontros com interlocutores que se apresentam do outro lado
da linha, andnimos. A situacéo, evidentemente, sugere alguma garota de programa a garantir seu sustento,
mas tal situacdo ndo evolui, ao longo do espetaculo e, portanto, torna-se mera especulacdo. Serve,
contudo, para que observemos a radical transformacdo da impostagcéo corporal, da entonacdo vocal, da
propria personalidade, enfim, que temos no palco.

Espetaculo fortemente marcado pelo tempo lento, como se se tratasse de um ritual a que a plateia é
convidada a assistir, Portas do invisivel € um claro exercicio de superacao a que a diretora/atriz se submete,
como que pretendendo mostrar o quanto ela - diretora - € capaz de realizar, enquanto atriz.

Pela formatagédo do espaco (neste caso, relativamente semelhante ao da sala em que habitualmente o
grupo se apresenta), a interacdo da atriz com a plateia € permanente e bastante forte, tanto que, em certo
momento, ela entrega a alguns dos espectadores uma carta que busca entre as cordas que se acham
dependuradas, ocupando todo o espaco cénico, sem, contudo, prejudicar 0 movimento da atriz, porque se
encontram situados acima de sua cabeca. Cada uma dessas cordas, vé-se entéo, possui 0 mesmo tipo de
envelope e de carta, aparentemente também de igual teor, na qual a realizadora agradece ao espectador
por ter vindo assistir ao espetaculo. O texto aproveita para destacar que, nesta nova fase de comemoracao,
0s espetaculos experimentais investirdo em trabalhos hibridos, mesclando danca e teatro. Aqui se verifica,
entdo, a qualificagdo da intérprete. Mais que uma atriz, Desirée Pessoa tem preparo de bailarina, e isso fica
evidente no movimento que desenvolve em cena, ao longo de todo o trabalho.

N&o se trata, este Portas do invisivel, de um espetaculo simples e digestivo. E um trabalho experimental,
claramente pensado para um publico que vem acompanhando o grupo e que, efetivamente, gosta de teatro.
Dai a intimidade buscada entre a intérprete e a plateia, o que resulta num trabalho mais intimista que
experimental, capaz de sensibilizar o espectador. A esperar, agora, 0s proximos espetaculos que nos
permitirdo, ou ndo, avaliar no seu conjunto a proposta apresentada.



Jornal do Comércio pests
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Em Foco

Um passeio de barco peloRio Guaiba. E esta a proposta do
Grupo Neelic na peca

A noiva do Cai,

que estreia nesta terca e segue até domingo, das 19h

as 20h50min, com encenacdes no barco Noiva do Cai Il
A montagem foi construida a partir de quatro contos da
escritora Vera Karam e faz parte de uma parceria com

0s barcos de turismo. O itinerario comeca na Usina do
Gasémetro (Presidente Jodo Goulart, 551), com passagem
pela Ilha da Pintada, Itha Grande dos Marinheiros, Ilha
das Flores e o municipio de Eldorado do Sul, retornando
para a Usina. Os ingressos custam RS 50,00 e podem ser
adguiridos na propria bilheteria da embarcacao, atras da
Usina do Gasdmetro.

0 espetaculo ‘Sem Aclicar’ mescla textos de diversos autores e retorna ao Bruno Kiefer

0 espetaculo “Sem Agticar; do grupo Neelic (Nicleo de Estu- A montagem, que tem direcao de Desirée Pessoa, nasceu do
dos e Experimentacdo da Linguagem (énica), faz temporada de  desejo do grupo Neelic de compartilhar com o piblico algumas
sextas a domingos, sempre as 20h, no Teatro Bruno Kiefer da  das sensagoes humanas. No palco fica em evidéncia a relacao
(CMQ (Andradas, 736), até 8 de agosto. entre 0s petsonag:ss, ue deixa vir a tona sentimentos como

Ll /& dores, alegrias, amores, raiva, an-
gustia. O texto foi construido a
partir de alguns trechos de contos
da escritora belga Marguerite Your-
cenar; da neozelandesa conhecida
por suas histérias curtas, Katherine
Mansfield; do filésofo e critico
Jean-Paul Sartre; da escritora e
atriz gatcha Vera Karam; da escri-
tora brasileira Lygia Fagundes Tel-
les; do cineasta Woody Allen.

A linguagem estética adotada
€ a da sutileza e da riqueza de
detalhes. Portanto, o cendrio é
uma enorme “caixa branca) o
oposto da “caixa preta” do teatro
convencional. A ideia é que cada
minima parte da cor seja percebi-
da e ampliada, fortalecendo o mar-
co estético adotado pelo grupo.
Detalhes: www.neelic.com.br.

- e

Neelic exibe adaptacio até 8 de agosto na CCMQ




'PORTO ALEGRE, SABADO, 27/11/2010 | ZERO HOR

PORTO ALEGRE, SEXTA-FEIRA, 16/7/2010 | ZERO HORA

L www.hagah.com.br

GRUPO NEELIC

0 Grupo Neelicvoltaa
cartaz com duas de suas
montagens a partir deste
final de semana. Sem
Agiicar (foto), espetdculo
que busca explorar as
sensagoes humanasa
partir da convivéncia entre
0 personagens, comega
temporada hoje, no Teatro
Bruno Kiefer da CCMQ
(Andradas, 736), de
sextaa domingo,até 8 de
agosto. Amanha, o grupo
reestreiaa peca Dramen
des Alltags, que segue
em cartaz aos sdbados e
domingos, na sala 504 da
Usina do Gasometro (Jodo Goulart, 551), até 25 de julho.
Oespetaculo propde uma reflexdo sobre o aprisionamento

umano pelos compromissos impostos diari em
situagdes corriqueiras. Ambas as montagens tém dirego
de Desirée Pessoa. Mais informacdes no Roteiro.




PORTO ALEGRE, QUARTA-FEIRA, 1/12/2010 | ZERO HORA
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Beckett
em branco

“anen.o FABIO PRIKLADNICKI
EAmof’ Assim como o espetdculo Adoragio, com Sandra

‘eva cena porada no ultimo fim de semana), com textos ndo

l h dmndﬁaxdcwg:kndﬁgmam?rimdm

apmsa Amor, que estreou neste domingo (28), também na

Usina do Gasometro, em Porto Alegre, baseia-se na

doautor  nowiahomonima de Samuel Beckettde 1945 (antes

& ammmmw(bdmanwss).
irlandés  maspublcada apenas

o Mmmudeménp-&dzamdepas

da morte do pai, a tinica pessoa que o tinha em alta

conta dentro do lar. Em um banco de praga, conhece

grupo Neelic, em cartaz até 12 de dezembro, faz
mmmmmummmd Simone
narragdo — uma opgdo corajosa em se tratando de  dos por R Cortinhas (como as calgas ligeiramente L
um texto-fonte em primeira pessoa. Aqui, a proli-  curtas e as botas do protagonista, interpretado por Bﬂd. ini
ndndzddhgwawm,immu Thiago Oliveira) até citagoes: o didlogo sobre a Bi- e Thiago
estética da ericenagdo a ser buscada, jd que ndo se  blia e a cangdo que abre o segundo ato de Esperan- Oliveira
tem como ponto de partida o rigor das rubricas de  do Godot e o trecho inicial de A Ultima Gravagio =
uma peca de Beckett. Como resposta, o grupo pro- - de Krapp (1958), para mencionar algumas. X o
pde uma aproximagdo da prosa com sua obra dra-  Esta intertextualidade € trazida por personagens protagonistas
L mdtica, desde detalhes dos bonitos figurinos cria-  coadjuvantes (Bruno Fernandes, Suelen Gotardo, Ju- de Primeiro
liana Wolkmer, Joice Rossato e Barbara Amaral, em % ... Antdr

boas atuagoes), que aparecem na praca onde o ca-
sal (Oliveira e Simone Bianchini) se conhece. Como
aqui e ali o Neelic imprime sua marca,
m;mmkmmaxébga-.m--
que se faz presente em como o vaso
depeseovepﬁzr distantes do cinza beckettiano.
mmmaﬁdamcmmm

lwmmm%daqcﬂgm
A prdpria novela que inspira o titulo ¢ material ri-
quissimo. Nada que comprometa o espetdculo que, de "
mhmanaabubmamrpm*
zwmm:ﬁyum;

# fabio. pri@zerohora.com.




Com o gosto da vida

O espetaculo Sem agticar,
do grupo Neelic (Ncleo de
Estudos e Experimentacéo da
Linguagem Cénica), reestreia
neste sabado, as 21h, na sala
504 da Usina do Gasoémetro
(Presidente Jodao Goulart, 551).
A peca estreou em novembro,
mas néo cumpriu temporada
em virtude de um impedimento
de satide de uma das atrizes do
espetaculo.

A montagem, dirigida por
Desirée Pessoa, nasceu do
desejo do grupo Neelic de
compartilhar com o piblico
algumas das sensacoes

comuns se encontram e, ao
se relacionarem, deixam vir
a tona sentimentos antes
desconhecidos, como dores,
alegrias, amores, raiva,
angtstias ete.

O texto foi construido a

partir de alguns trechos de
contos da escritora belga
Marguerite Yourcenar; da
neozelandesa, conhecida

Sensagdes em dose dupla

O espetaculo Sem Aciicar, do
grupo Neelic, entra em cartaz
nesta sexta-feira no Teatro Bruno
Kiefer da Casa de Cultura Mario
Quintana (Andradas, 736). A

montagem é uma abordagem

integra
o elenco ao lado de Juliana Wolk-
mer, Fabiana Montin e Silvio
Ramao. Apresentagoes de sexta
a domingo, as 20h.
Ja o espetaculo Dramen des
Alltags (ou melhor, Dramas do
cotidiano), do segmento de pes-

quisa do grupo, comega tempora-  Fabiana e Ram3o na caixa branca de Sem Agticar

da na Usina do Gasémetro (sala
504), com apresentagoes neste
sébado, as 21h, e no domingo, as
20h. Através de um apanhado
poético de situagdes corriqueiras
a pega propde uma reflexao sobre
o aprisionamento gerado pelas

KIRANDIVULGAGAOWC

por suas histérias curtas,
Katherine Mansfield; do
fil6sofo e critico Jean-Paul
Sartre; da escritora e atriz Vera
Karam; da escritora brasileira
Lygia Fagundes Telles e do
cineasta Woody Allen, entre
outros.

No elenco estédo Juliana
Wolkmer, Desirée Pessoa,
Fabiana Montin e Silvio
Ramao. A peca segue

temporada todos os sdbados, as

21h, e domingos, as 20h, até o
dia 11 de abril. Ingressos a R$
20,00 (metade do valor para
estudantes, idosos e classe
artistica).
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Grupo Neelic aposta em Beckett em seu novo trabalho

“Primeiro Amor” € o novo espetacu-
lo do grupo Neelic que estreia hoje, as
19h, na sala 504 da Usina do Gasome-
tro (Jodo Goulart, 551), onde segue até
12 de dezembro, de sextas a domin-
gos, no mesmo hordrio. 0s ingressos
custam RS 25,00 e RS 10,00 para clas-
se artistica, idosos, estudantes, professo-
res e assinantes do Correio do Povo.

A peca é baseada livremente no ro-
mance de Samuel Beckett (1906-1989),
escrito em 1945 e publicado somente
em 1970. A peca fala de um homem,
expulso de casa pelas irmds, logo apés
a morte do pai. Num
banco de praca, ele co-
nhece uma prostituta,
com a qual realiza |
questionamentos exis-
tendiais, resgatando si-
tuagdes de dor e amar-
qura, (oMo amores Su-
focantes e pesados.

0 texto foi criado
em processo colaborati-
vo pelo grupo e sur-
giu do desejo de pro-
vocar uma reflexao,
uma perturbacdo so-
bre as multiplas for-
mas de amar na con-
temporaneidade e so-
bre a dificuldade de
pertencer a uma estru-
tura social em que as
pessoas das grandes
metropoles se encon-
tram sozinhas, em ple-

na multidao. Desta for- ‘Primeiro Amor’ estreia hoje na Usina

ma, o tema do amor surge combinado.
a elementos como morte, soliddo, silén-
cio, encontro e desencontro. x

A poética dd continuidade a pesqui-
sa que o Neelic desenvolve desde
2009, com "A Serpente” e “Sem
car; com a supervalorizacdo do
em cena, através de uma estética
que a cor branca prevalece, em
(do & "caixa-preta” do teatro conven
nal. No elenco estao Simone Bian:
Thiago Oliveira, Bruno Femandes,
len Gotardo, Juliana Wolkmer, Joice
sato e Barbara Amaral.

22, 23 e 24 de julho de 2011

Cardapio teatral

A mostra Teatro de Presen-
te retine espetaculos, oficinas,
exposicdo fotografica e sarau
no Teatro de Camara Tiilio Piva
(Republica, 575), entre sexta e
domingo, em comemoracao aos
oito anos do grupo Neelic.

A programacdo abre com
uma oficina ministrada as 19h,
pelas integrantes do grupo Jjulia-
na Wolkmer e Fabiana Montin,
e segue as tardes com dois espe-
taculos de conclusdo: respecti-
vamente, Shakespeare despeda-
¢ado, do curso Um estudo sobre
Shakespeare, sébado, as 16h, e
O rinoceronte, do Nicleo de Pes-
quisa Continuada em Artes Cé-
nicas do grupo, no domingo, as
16h. A mostra se encerra com o
Sarau de Expressao Artistica na
noite de domingo a partir das
18h, em que estudantes e pesqui-
sadores do Neelic irdo participar
com trabalhos individuais e co-
letivos.

A exposicao fotografica de
Kiran Federico Ledn sobre o tra-
balho do grupo e da Escola de
Teatro do Neelic comega nesta

§
i

Rinoceronte é um dos espetéculos da programagao Teatro de Presente

sexta e segue até o final da pro-
gamacao, que tem o apoio da
Coordenagdo de Artes Cénicas
da Secretaria Municipal da Cul-
tura e faz parte da campanha Po-

nha mais teatro no seu cardapio.
A entrada é franca e a retirada de
senhas acontece uma hora antes
das atividades. Outras informa-
¢des no site www.neelic.com.br.



1,2 e 3 de julho de 2011

ANTONIO HOHLFELDT

a_hohlfeldt@yahoo.com.br

Ionesco revisitado

A massificagdo nao € um tema novo para o teatro. Mas
provavelmente o dramaturgo romeno de expressao francesa,
Eugéne lonesco, tenha sido dos primeiros a se dar conta do
fendmeno e expressé-lo em uma de suas pegas. Casualmente,
uma daquelas mais populares, embora em Porto Alegre tenham
se passado muitos anos sem que ela fosse encenada. Refiro-

-me a O rinoceronte, que o grupo Neelic estreou no final do ano
passado e reapresentou, recentemente, na sala 504 da Usina do
Gasometro. Pela importéncia do texto, fui conhecer o espetaculo,
indiferentemente do fato de se tratar de uma montagem “estu-
dantil”, porque incluindo uma turma de jovens alunos do grupo.
Foi a direcdo de Desirée Pessoa que me interessou. Essa diretora
vem explorando, com bastante criatividade, sobretudo porque
drcunscrita a alguns poucos elementos cénicos, a dramaturgia
chamada “do absurdo”, composta por textos de Beckett e lones-
co, dentro outros e, de outro lado, a dramaturgia brasileira, com
textos de Nelson Rodrigues, como a nova estreia do grupo.

Em Orinoceronte, um grupo ainda jovem de atores - com-
posto por Adriano Valduga, Adriana Moraes, Barbara Amaral,
Bruno Fernandes (que faz o principal personagem, Berenger,
nome reiterado pelo dramaturgo em vérias de suas pegas, como
uma espécie de representante do proprio dramaturgo e, por
C quéncia, da h idade consciente), Carlos Aratjo, Cecilia
Suné, Clau Fertsch, Thiago Oliveira) - vive os moradores de uma
pequena cidade interiorana da Franga, quando, numa manha
de domingo, sdo surpreendidos pelo aparecimento de um e, logo
depois, de um bando de rinocerontes. Logo, descobrirdo que os
proprios moradores transformam-se nos pesados e aterradores
paquidermes, com o que se encerra a obra.

A diretora Desirée Pessoa optou por uma simbiose entre
uma montagem essencialmente apoiada no ator e alguns poucos
elementos técnicos para a cena. Assim, o uso das projedes de
imagens, selecionadas e trabalhadas por Suelen Gotardo, é uma
boainiciativa, sobretudo a primeira, quando da apari¢do do rino-
ceronte, quando a imagem é distorcida. Também a trilha sonora,
wabalhada ao vivo por Simone Bianchini, é outro bom achado,
porque acentua o ritmo da encenagao. O elenco deve ser pensado
enquanto conjunto, e os elementos cénicos, com destaque para
asmascaras dos animais, de Carlos de Los Santos, dinamizam
otrabalho, ajudando a ultrapassar as ainda evidentes caréncias
do elenco, com raras excegoes, ja que o grupo melhora sobretudo
quando deixa de gritar e passa a falar com naturalidade.

Aopgéo da diregio de Desirée Pessoa enfatiza o non sense
do didlogo de Ionesco. Assim, a simplicidade e a linearidade do
trabalho fortificam o texto, levando-o ao absurdo de sua sinali-
zagdo. Ao mesmo tempo, Desirée Pessoa fez uma boa simbiose
entre uma encenacao realista com outra farsesca, justamente de
modo a sublinhar esta perspectiva do texto de 1958 de Ionesco,

o que alcanca com bons resultados. A iluminagdo de Adriano
Ramon é adequada, funciona a contento e complementa com efi-
ciéncia a projecdo de imagens, apresentando os diferentes climas
da encenagéo.

Sem ser um grande espetaculo, o trabalho tem a vantagem

de atualizar a uma plateia jovem, que lotou absolutamente as de-

pendéncias da sala 504, 0 que é mérito do grupo, num momento
em que o teatro local anda meio as moscas. A continuidade do
Neelic, alids, bem como o cadastramento dos visitantes, espeta-
culo apds espetaculo, tem trazido este resultado positivo para o
grupo.

Assim, por todos estes motivos, enquanto boa parte dos
grupos locais e nacionais mais se preocupa com espetaculos
leves e de puro divertimento, o grupo Neelic, sem abrir mao da
alegria e da risada, propde algumas reflexdes ainda oportunas e
candentes.

-
Vlve rmhlin;iu do Jomaldo Comércio de Forto Alegre
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Samuel Beckett no palco

O grupo Neelic volta em
cartaz com o espetaculo Pri-
meiro amor. A peca é livre-
mente inspirada na obra do

B

Bianchini e
Joice Rossato
na peca
Primeiro amor

dramaturgo irlandés Samuel
Beckett (1906-1989). O roman-
ce, escrito em 1945 mas publi-
cado somente em 1970, foi a

primeira obra que o irlandés
compds em francés.

0 espetaculo conta a histé-
ria de um homem, chamado de
Ele (Thiago Oliveira), que é ex-
pulso de casa pelas irmas, logo
apos a morte do pai. No ban-
co de uma praca, Ele conhece
Iulu (Simone Bianchini), uma
prostituta. Ao longo da trama
eles realizam questionamentos
existenciais, resgatando situa-
¢oes de dor e amargura, como
amores sufocantes e pesados.
A peca tem diregdo de Desirée
Pessoa. De sexta a domingo,
sempre as 20h, no Teatro Bruno
Kiefer da Casa de Cultura Ma-
rio Quintana (Andradas, 736).
Ingressos a RS 25,00.



