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A vigésima segunda edicao do Caderno de Registro Macu abre com o Dossié

Imperativo Etico: Fundir-se num Coletivo, que reflete o tema investigado pelo
corpo docente e discente do Teatro Escola Macunaima no 2° semestre de 2022. Tal pressuposto ético pre-
tendeu enfatizar o caréter coletivo da arte teatral, alinhando-se ao pensamento e a prética de Konstantin
Stanislavski, que trabalhou incansavelmente por esse fim.

Nesse sentido, “A Afetividade em Stanislavski”, fala da professora doutora Elena Vassina transcrita e
editada para esta publicagdo, desenvolve o real significado do trabalho coletivo para o mestre russo. Ao
que se soma a contribuicao da doutora em Letras pela USP Daniela S. Terehoff Merino, “A Importancia da
Coletividade dentro do Primeiro Estudio do TAM”, cujo titulo ja revela sua conexao com o tema.

O Dossié é ainda composto pelo artigo da doutora em Artes Cénicas pela UNIRIO Desirée Pessoa, “En-
contros entre Eticas e Artes Cénicas”, gue discute formas de funcionamento de uma coletividade teatral,
com base nos principios adotados por Stanislavski e Jerzy Grotowski. Enquanto a professora da Faculdade
de Teatro da Fundacao Cesgranrio Michele Almeida Zaltron, motivada por sua visita a propriedade da fa-
milia de Tolstoi, lasnaia Poliana, se propde a pensar esse legado ético como parédmetro para o fazer teatral
hoje.

J& a secao Inspiracoes desenvolve algumas ideias que referenciaram o tema Imperativo Etico: Fundir-
-se num Coletivo e traz o artigo de Anita Lilian Zuppo Abed, consultora da UNESCO sobre o tema do de-
senvolvimento socioemocional na Educacéao Basica. Apds circunstanciar a producéo de Os Sete Saberes
Necessérios a Educacao do Futuro, livro do filésofo Edgar Morin, a autora centra-se no capitulo “Ensinar a
compreenséo”, que pautou as pesquisas sobre o tema em questao.

Debatendo outra referéncia para se pensar o tema, no artigo “Kwame Gyekye e o Comunitarismo Afri-
cano”, Francisco Antonio de Vasconcelos, professor da Universidade Estadual do Piauf, e Cléi de Andrade
Valverde Neto, aluna de Pedagogia da mesma instituicéo, apresentam e analisam a perspectiva do filéso-
fo ganense Kwame Gyekye sobre a concepcao de comunitarismo versus individuo no continente africa-
no.

Para fechar, a secao Café Teatral, que busca registrar os encontros extracurriculares produzidos pela
professora mestra Marcia Azevedo, tem a colaboragao do Centro de Pesquisa em Experimentacéo Cénica
do Ator (CEPECA), da USP Trés integrantes do grupo — Juliana Valente, Rafael de Barros e seu coordena-
dor, Eduardo Coutinho — abordam a construcao das pesquisas individuais, em ambito académico, media-
das por um coletivo.
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POR ELENA VASSINA

Elena Vdssina é professora do Curso das Letras Russas da Faculdade de
filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo e autora,
Juntamente com Aimar Labaki, do livro Stanislavski — Vida, Obra e Sistema,
publicado pela Funarte em 2016, que traz, pela primeira vez no Brasil, 0s es-
critos de Stanisldvski em traducédo direta do russo. No dia 07 de outubro de
2022, ela esteve presente em uma das reunioes pedagdgicas do Teatro Escola
Macunaima, para falar sobre "A Afetividade em Stanisldvski”. Seque abaixo
sua fala transcrita e editada para esta publicacgo.

Eu vou falar hoje sobre o trabalho de Stanisldvski em um estidio pouco
conhecido e pouco estudado: o Estudio de Opera do Teatro Bolchéi. E por
que eu vou falar disso? Primeiro porque, como eu disse, € um tema, por
enquanto, pouco estudado. E, por outro lado, porgque eu acabei de reler o
livro de Concordia Antarova (1886-1959), famosa solista, contralto do Teatro
Bolchdi que participou desse estldio dirigido por Stanislavski no periodo
de 1918-1922.

O Estidio de Opera do Teatro Bolchéi

Logo apds a Revolucéao Socialista, que pelo calendario atual aconteceu
no dia 07 de novembro de 1917, comecou a guerra civil, que durou trés
anos. Foi uma guerra muito violenta, muito devastadora, que atingiu todo o
territério do império russo.

Na véspera da Revolugéao, Stanislavski ainda trabalhava no Primeiro Es-
tudio do Teatro de Arte de Moscou, que pedagogicamente era dirigido por
Leopold Sulerjitski. Mas além de ator, encenador e pedagogo, Stanislévski
era um dos homens mais ricos da Russia. Ele era dono de varias fabricas e
tinha sido o primeiro a desenvolver a producéo de fios de cobre, que eram
fornecidos para a telefonia. A telefonia comecgava a se expandir mundial-
mente, e sempre que viajava a Europa, Stanislavski aproveitava para visitar
algumas fabricas e aprender novas tecnologias.

Mas, de um dia para o outro, ele perde tudo, inclusive a casa em que
morava com a familia: os dois filhos e a esposa, que era atriz do Teatro de
Arte de Moscou. A sua casa foi nacionalizada e se tornou uma habitagao
comunitéaria, sendo dividida entre varias familias. Além disso, comega o frio



e a fome, resultando em longas filas para se con-
seguir um saco de batatas. Certa vez, Stanislavski
foi flagrado por um fotégrafo numa das ruas de
Moscou carregando um saco de batatas nas cos-
tas para levar a sua familia. Nessas condicoes de
ruina total, Stanislavski decide abrir um estidio
para os cantores do Teatro Bolchoi.

Uma das discipulas desse estidio, Concordia
Antarova, fez anotacdes de todas as aulas que os
cantores tiveram com Stanislavski. E em 1939, um
ano depois da morte de Stanislavski, Antérova pu-
blicou o detalhado relato deste trabalho pedagdgi-
co do mestre intitulado Conversas de K.S. Stanis-
lavski no Estudio do Teatro Bolchdi em 1918-1922.
Anotadas por Concérdia Antdrova'. E ainda por
cima, Antarova fez de tudo para divulgar os traba-
lhos do mestre, o seu Sistema, e fundou inclusive
um Centro de Estudos de Stanislavski.

Eu vou falar de algumas das principais coisas
gue me chamaram atencao nas anotactes des-
sas aulas e que estéo ligadas de maneira direta a
afetividade. Lendo esse livro, nés de certa forma,
ouvimos a voz do préprio Stanislavski, porque An-
tarova ndo comenta as aulas e apenas da a pos-
sibilidade a Stanislavski de falar. E ele fala muito
sobre afetividade.

A afetividade para Stanislavski

Stanislavski diz que o teatro &€ um trabalho co-
letivo e, antes de mais nada, um trabalho de afeti-
vidade. Ele fala a todo o momento que no estldio,
todos estéao juntos por causa dessa afetividade, e
que aquilo que um faz, afeta todos.

E essa visdo do estudio como um sé corpo,

1. Como n&o ha tradugao desse livro para o portugués, as citacoes dele
feitas ao longo do texto ndo serdo acompanhas de referéncia.

onde cada um atua como uma célula, que cons-
tréi a afetividade desse trabalho. Porque se nao
existisse interconexdo entre as células, entre os
membros desse coletivo, entre os artistas desse
estldio, esse corpo nado conseguiria desempe-
nhar o seu papel. Entao cada um tem que se sentir
uma parte do todo, que depende dessa unidade.
O trabalho de Stanislavski nesse estldio era
completamente gratuito, e Concordia Antarova
fala que eles faziam as aulas na casa dele. Ela
descreve o espaco como uma grande sala, em
gue alguns se sentavam em cadeiras e outros fi-
cavam no tapete, no centro. Stanislavski comega-
va ao meio-dia e, as vezes, terminava as duas da
madrugada. Segundo o relato de Antarova:

Stanislavski comecou a estudar conosco
em seu apartamento em Karétni Riad, e,
a principio, suas aulas nado eram oficiais,
eram gratuitas e ndo tinham os horérios
definidos. Mas Konstantin Sergéievitch nos
deu todo o seu tempo livre, muitas vezes ti-
rando horas de seu préprio descanso para
isso. Muitas vezes nossas aulas, comegan-
do as 12 horas da tarde, terminavam as 2
horas da manha. Devemos nos lembrar de
gque momento dificil foi entdo, como todos
estavam com frio e com fome, que a devas-
tagéo reinava — o cruel legado da Primeira
Guerra Mundial, para apreciar a abnegacéo
de ambos os lados — professores e alunos.
Muitos dos artistas, apesar de serem atores
do Teatro Bolchdi, estavam completamente
nus e correram para o estddio de Konstan-

tin Sergéievitch em botas de feltro que rece-
\\  beram acidentalmente.




Concordia Antarova também fala sobre como
foi importante, naquele primeiro ano de guerra
especialmente dificil, eles estarem juntos; e de
como o trabalho criativo os salvou, de como essa
afetividade os libertou do sentimento de terem
perdido tudo. Foi um infcio de vida do zero, e ela
inclusive fala que nunca, ninguém ouviu nenhu-
ma queixa de Stanislavski, da mulher dele e dos
seus irmaos — que, nesse periodo, estiveram ao
lado dele como seus assistente. A arte foi entao
para eles um meio de sobrevivéncia.

Foi nesse estidio que Stanislavski adotou o
lema, que agora é o lema do Teatro de Arte de
Moscou: “mais simples, mais facil, mais leve,
mais alto, mais alegre”. Por isso, Antarova cita
Stanislavski, que lhes falou: “A alegria é uma for-
ga invencivel e é a Unica forca pela qual o mal nao
pode tocar uma pessoa. E se alguém o ofendeu,
tente jogar-lhe uma flor da paz, e seu afeto o aju-
dara.”

A alegria vai ser uma palavra-chave de todo o
trabalho de Stanislavski nesse estldio. Ele diz: “A
criacéo deve conter alegria. Em que se encontra
alegria? Antes de tudo, a alegria esta na Verdade.
Tenho a convicgao de que meu caminho é Unico,
mas, justamente por ser verdadeiro, ele é muito
longo.” Eu adoro essa citagao, que é bem conhe-
cida. Esse "mais simples, mais facil, mais leve,
mais alto, mais alegre” sao as primeiras palavras
de Stanislavski que deveriam pairar sobre todo o
teatro:

Para mim, o teatro é um templo da arte.
Apenas 0 amor pela arte, tudo que ha de
sublime e belo em cada pessoa, isso é 0
que cada um que entrasse no teatro de-
veria trazer para dentro, e despejar de si
mesmo, como um balde de dgua limpa que
lava toda a sujeira do mundo que os atores,
discipulos do estudio trazem de fora. Uma
das tarefas iniciais de quem cria um estu-
dio deve ser a atencao a atmosfera, a beleza
gue une e cativa todos, ndo ha unidade sem
essa atmosfera de beleza.

E muito importante saber que o conceito de
beleza, na cultura russa, ndo se refere apenas a
beleza fisica da pessoa, mas a beleza e a pure-
za do espirito. Como também comenta Antarova,
essa beleza esta diretamente relacionada a ética,
e Stanislavski esta sempre tentando revelar nos
participantes desse estidio um afeto em rela-
¢ao ao outro, ao trabalho conjunto, despertar um
amor nesse grupo.

Eu acho esse trabalho de Stanislavski impor-
tante, porque podemos imaginar a atmosfera
daqueles anos de guerra civil, o édio entre os
partidos, entre os revolucionarios e contrarrevolu-
cionérios, esse 6dio branco e vermelho que nas-
ceu dentro das familias e até mesmo as separou.
E Stanislavski junta esses atores para ensinar o
seu Sistema e para ensinar afetividade.



O ensinamento ético

J& no infcio dos anos 1930, sabendo que Sta-
nislavski estava escrevendo seus livros, Antéarova
falou com ele sobre suas anotagdes do Estudio
do Teatro Bolchéi. Stanislavski leu e disse assim:
“E muito importante! Meu sonho é escrever um
livro sobre a ética no teatro, e tudo que eu ensinei
durante esses quatro anos do trabalho no estu-
dio era antes de mais nada, o ensinamento ético.”
Mas como sabemos, Stanislavski n&o teve tempo
de escrever seu livro sobre ética.

Logo nas primeiras aulas do Estudio do Teatro
Bolchdi, Stanislavski destaca a importancia da
concentracéo e da respiracéo. Cabe lembrar que
nessa época, que corresponde aos anos 1920, Sta-
nislavski vinha da experiéncia do Primeiro Estldio
do Teatro de Arte de Moscou. E que as energias
do Século de Prata russo — contexto estético, espi-
ritual e filoséfico marcado por uma forte conexao
entre o Oriente e Ocidente, entre as religides mo-
noteistas e o budismo - tanto haviam alimentado
Stanislavski.

A concentracao, portanto, ja havia sido muito
importante nos exercicios do Primeiro Estudio.
Mas para que servem 0s exercicios de concen-
tracdo e respiracao? Stanislavski dizia que, sem
concentracéo, nao se entra na atmosfera criativa.
Ela ajuda os participantes a se esvaziarem do que
Stanislavski chamava “energia do mundo”, que é
0 que cada um leva da sua vida cotidiana para o
teatro.

A respiragao € importantissima para o proces-
so de criagéo dos circulos de atencéo e, por sua
vez, para a criatividade. Mas é nas aulas do Es-
tudio do Teatro Bolchoi que Stanislavski fala pela
primeira vez sobre a importancia da respiracéo e
do ritmo, que ele diz ser a base ndo apenas da arte
musical, mas da arte dramaética.

Sdo muito importantes estes pensamentos,
reflexdes, investigacoes de Stanislavski sobre o
ritmo. Ele fala que nds temos que nos sentir uma
parte do universo e estar abertos a harmonia rit-
mica universal. Stanisldvski diz também que o rit-
mo de cada um deve estar em harmonia com o
universo.

As primeiras aulas que Concordia Antéarova
anota sé&o dedicadas ao desenvolvimento, a evo-
lugéo de cada um como ser humano. Stanislavski
diz que, sem essa evolucéao, sem esse desenvol-
vimento e purificagao, é impossivel se chegar ao
estado criativo.

Toda a pesquisa de Stanislavski partiu desse
pressuposto, de como tornar cada um, cada jovem
que quer estudar arte dramética, um artista cria-
tivo, um ator criador, ou seja, aquele criador que
nao imita, mas que se desenvolve. Muitas vezes,
Stanislavski disse que a pior coisa € o artista que
repete os outros. O artista tem que ser uma fonte
criativa, e para Stanislavski, o desenvolvimento da
criacéo era impossivel sem esse trabalho interior.

Estudando esse livro, eu também pensei no
como Stanislavski foi adiantado para sua época,



porque O que a programacao neurolinguistica,
que é a base do coaching, fala hoje, Stanislavski ja
falava no comeco do século XX.

Stanislavski diz ainda que a primeira coisa que
o estldio deve ensinar ao artista € que todas as
forcas criativas estao nele mesmo; e as aulas do
estldio devem ensiné-lo a olhar para dentro de si
e a buscar essas forgas. Cada exercicio tem que
comecar facil e com alegria. Apesar das crises,
dos esforcos, a arte e os estudos nesse estudio
deviam conter alegria.

Essa alegria comeca com sinergia. O artista
tem que se preparar para esse estado de alegria e
leveza, que é uma palavra ligada a esse trabalho
do espirito do aluno. O artista deve querer sentir
essa alegria dentro de si mesmo para preencher,
com a sua alegria e felicidade, o palco e a plateia.

Isso ndo quer dizer que néao se véa atuar papéis
tragicos. Stanislavski fala vérias vezes em Otelo,
de Shakespeare, e diz que quando ele estrangula
Desdémona, o ator que vive essa circunstancia
tragica e violenta, ao mesmo tempo, tem que sen-
tir alegria da sua criagao, da sua criatividade.

‘Aprende, amando a arte e regozijando-se nela,
a fim de superar todos os obstaculos”, gostava de
repetir Stanislavski:

Entenda toda a vida criativa como a fuséao
de sua vida interior e exterior em uma, e co-
mece os exercicios com facilidade e alegria.
O estudio € um lugar onde uma pessoa pre-
cisa aprender a observar seu carater, suas
forcas interiores, onde precisa desenvolver
0 hébito de pensar que nédo estou apenas
passando pela vida, mas que amo tanto a
arte que quero por meio da criacéo preen-
cher o dia de todos com alegria e felicida-

de da minha arte. Quem nao pode rir, que
sempre reclama, que estd sempre triste e
acostumado a chorar e aborrecer, nao deve
ir ao estudio. O estudio é, por assim dizer,
o limiar do templo da arte. Aqui, cada um
de nds deve brilhar com uma inscricéo em
letras de fogo: “Aprende, amando a arte e
regozijando-se nela, para superar todos os
obstaculos.”

A consciéncia em expansao

Outra coisa que Stanislavski fala muito & sobre
consciéncia em expanséo, sobre como o artista
tem que se livrar do seu eu egolsta para expandir
a sua consciéncia e chegar ao eu criativo. Como
pondera Stanislavski: “E impossivel elevar a cons-
ciéncia do artista a outro nivel pela vontade de
outra pessoa. Somente um artista em desenvolvi-
mento harmonioso pode independentemente, por
meio de sua propria experiéncia, alcangar o pro-
ximo nivel mais alto de consciéncia expandida.”

Nas anotacoes de Concordia Antarova, Stanis-
lavski esta sempre falando sobre o artista “sair” de
si mesmo e ir ao encontro dos seus colegas, de
como isso favorece a criagcédo de um campo ener-
gético propicio a criacdo. Antarova anota o impor-
tante pensamento de Stanislavski “Tudo o que o
ator escolhe na vida, tudo o que aprende e realiza
em sua consciéncia em expanséo —tudo é apenas
um caminho para uma emancipacéo mais flexivel
de seu ‘eu’ criativo das garras do ‘eu’ egoista e
cotidiano.”

Muito interessante também o que Stanislavski,
em 1918, fala sobre a lei da subjetividade, sobre
gue nds enxergamos no mundo, nos outros, ape-
nas aquilo que temos dentro de nés mesmo. Ele
diz que se o artista chega ao estudio cheio de



odio, de repulsa, de ressentimento, de queixas,
todos sdo contaminados por esses sentimentos.
Isso gera uma baixa energia ou o esgotamento
das energias, e a fonte de criatividade se fecha.
Por isso, é tdo importante para Stanislévski, o cul-
tivo da beleza, mas em sentido amplo e espiritual.
Stanislavski compara essa beleza a uma flor que
devemos cultivar, cada dia, em nosso coracao; ela
ajuda o artista a enxergar a beleza no mundo e
Nos Seus parceiros.

Entédo, sdo varios os passos do inicio do pro-
cesso da criatividade: atencéo, concentragao, afe-
tividade em relacéo a todos, alegria; e tudo isso
se aprende por meio de exercicios. O trabalho
criativo deve arder como fogo. E somente o amor
humano e a afetividade entre os integrantes acen-
dem esse fogo. Quanto mais amor pela criacéo e
pelos colegas cada um sente dentro de si, mais
facil todos atingirem a criatividade e a inspiracéo.

Stanislavski fala que temos que nos desenvol-
ver para expandir a nossa consciéncia e que so-
mente um artista em desenvolvimento harmonio-
so, forte e independente, por meio de sua prépria
experiéncia, é capaz de alcancar o nivel mais alto
da consciéncia expandida. Além de se

sentir uma unidade com as circunstancias
do cotidiano, o artista também tem que se sentir
uma parte do universo. O ser, o artista que pensa
assim, pode encantar o publico, e suas vibracoes
criativas vao ter forte impacto nesse publico.

Mas ja nessa etapa, Stanislavski trabalha mui-
to com acdes fisicas. Ele diz que nenhum senti-
mento pode ser interpretado e que todo o trabalho
do ator tem que comecar com as acdes fisicas.
Ele repete isso véarias vezes nas anotagdes de Con-
cordia Antarova das aulas do Estldio do Teatro
Bolchdi, e realmente dizem que foi grande a con-

tribuicao de Stanislavski a arte da dpera.

Mas eu quero terminar com o seguinte: muitos
dos ensinamentos que Concordia Antéarova ano-
tou nessas aulas de Stanislavski foram desenvol-
vidos no trabalho de Maria Knebel, colega e disci-
pula de Stanislavski. Maria Knebel trabalhou no
Instituto Teatral de Moscou durante muitos anos e
formou grandes diretores russos.

Em seu livro A Poesia da Pedagogia Teatral?, ela
fala que o trabalho pedagdgico em teatro é dificil,
mas alegre, e que a pedagogia exige das pessoas
qualidades préximas as maternas. Porque a pri-
meira coisa, diz Maria Knebel, que temos que fa-
zer com 0s jovens que recebemos, € os unir pela
afetividade, mas n&o apenas pela afetividade do
professor por cada um, como também pela afe-
tividade entre eles, até que a turma se torne uma
familia.

A responsabilidade afetiva do professor em re-
lacéo aos seus alunos, aos seus discipulos, aqui-
lo que Stanislavski demonstrou no seu trabalho
no Estudio do Teatro Bolchdi, no final das contas,
como Concordia Antarova diz, nado apenas o0s
ajudou a sobreviver aguela época extremamente
dificil da histéria da Unido Soviética, mas deu um
novo impulso criativo tanto ao Sistema do mestre
quanto ao desenvolvimento artistico do cada dis-
cipulo.

Transcricdo de Laura Lima e edicdo de Roberta
Carbone, com reviséo final de Elena Vassina.

2. Em traducéo para o espanhol: KNEBEL, Maria O. Poetica de la Pedago-
gia Teatral. Mexico: Siglo XXI Editores, 1991,



POR DANIELA S. TEREHOFF MERINO'

O teatro representa a tentativa de criar
experiéncias coletivas.
Grace Passé (apud ESPINDOLA, 218)

Consideracoes iniciais
Quando falamos em coletividade, estamos tra-
tando de um universo todo especifico baseado
na participacéo ativa de individuos que possuem
objetivos em comum. E, na tentativa de alcancar
tais objetivos, os membros de determinado coleti-
vO sao guiados por valores como a colaboracéo e
a solidariedade, de modo que os interesses indi-
viduais assumam o segundo plano, tornando-se
subordinados aos interesses do grupo como um
todo. Este movimento — a cada dia mais relevan-
te atualmente — foi muito presente também em
alguns grupos teatrais russos do inicio do século
XX, entre os quais é impossivel ndo citar... Adivi-
nhem? O Primeiro Estldio do Teatro de Arte de
Moscou (TAM), guiado pelo pedagogo Leopold
Sulerjitski (1872-1916) desde o0 ano de 1912,
Que o Primeiro Estudio do TAM foi um
espaco onde a coletividade reinou como aspec-
to primordial, os leitores habituais do Caderno de

1. Doutora em Letras pela USPR tendo defendido a tese O Primeiro Estudio
do TAM: Utopia Artistica em Meio a Guerra em agosto de 2021. Durante o
mestrado e o doutorado, foi orientada pela professora doutora Elena Vés-
sina e obteve bolsa FAPESP (processos: 2017/21093-8 e 2014/09080-0) e
BEPE (2015/24015-2) de trés meses em Moscou. E autora da obra Sulerji-
tski— Mestre de Teatro, Mestre de Vida, publicada pela Perspectiva em 2019
(Colecao CLAPS). Também j& escreveu mais de um artigo para o Caderno
de Registro Macu.

Registro Macu certamente encontram-se cientes.
Por mais de uma vez escrevi para esta publicacao
artigos onde trouxe a baila o fato de o Estudio fo-
car no coletivo como um ponto sem o qual o fa-
zer teatral seria impenséavel. Entédo, como achar
algo novo a dizer agora, quando o tema da edigao
gira precisamente em torno da importancia de
fundirmo-nos em um? Tera restado algum aspec-
to da coletividade ainda por abordar? A bem da
verdade, estamos ainda muito longe de esgotar
este tema no Brasil, j& que o material em russo
sobre a coletividade dentro do Estudio é vasto,
trazendo muitas informacdes ainda nao expostas
em outros nlmeros do nosso querido Caderno
de Registro. Além disso, & preciso, mais do que
nunca, falarmos sobre este assunto (mesmo que
estejamos de certa forma nos repetindo), ja que
¢ praticamente sé agora, em 2023, que estamos
conseguindo deixar a pandemia para tras e voltar,
a0s poucos, ao Nosso modo de vida coletivo ante-
rior. Quer dizer, talvez nunca mais consigamos ser
exatamente como éramos antes, pois a pandemia
deixou marcas profundas na sociedade mundial,
e o proprio fazer teatral foi imensamente afetado.
Por outro lado, o que garante que nao podemos
serainda melhores do que éramos, e compreender,
mais do que nunca, o quanto o coletivo exerce o
papel de fermento dentro da receita teatral? Kons-
tantin Stanislavski ja falava sobre este ponto em
seus textos, Leopold Sulerjitski também; e, para a
nossa surpresa e alegria, muitos de seus alunos e
alunas do Estudio néo fizeram diferente. Pensan-



do nisso, optei por trazer neste artigo o seguin-
te recorte: primeiro, alguns relatos deixados por
estas pessoas do convivio de Leopold Sulerijitski
que também viam na coletividade um ponto mui-
to valioso e sem o qual o teatro deixaria de existir
e, a seguir, algumas parcas consideracoes sobre
como a questao da coletividade repercutiu no Es-
tudio teatral criado posteriormente por Mikhail
Tchékhov.

Uma incursao nos relatos sobre Leopold Su-
lerjitski e a nocao de coletividade dentro do
Primeiro Estudio

Um dos principais materiais disponiveis em lin-
gua russa sobre Leopold Sulerjitski? reline textos
escritos por diversos conhecidos, alunos e paren-

2. Material organizado pela teatréloga russa Elena Poliakova: POLIAKO-
VA, E. (org). Mosectu u Pacckaspl, Crarbu 1 3aMeTKu 0 Tearpe. [lepenmcka.
Bocrnomunanust o JI. A, Cynepxuukom (Novelas e Contos. Artigos e Obser-
vagbes Sobre Teatro. Correspondéncia. Recordagbes de L.A. Sulerjitski.).
Mocksa: Uckyccrso, 1970. Disponivel em: < <http://teatr-lib.ru/Library/Su-
lerzhitsky/Suler/>>. Foi a base para o meu mestrado e o posterior doutora-
do. Nesta obra estéo disponiveis em russo cartas trocadas entre Sulerjitski
e seus contemporaneos, a obra Para a América com os Dukhobors, seus
diérios e anotagdes, bem como as recordacgdes sobre Sulerjitski deixadas
pelas seguintes personalidades russas na ordem a seguir: 1) Olga Suler-
jitskaia, esposa de Sulerjitski (p. 511-16); 2) E. D. Rossinskaia (p. 516-20);
3) Tatiana Tolstéia, filha de Liev Tolstoi (p. 520-5624); 4) Parkhomiénko Satz
(p. 524-526); 5) o escritor russo M. Gorki (p. 527-534); 6) E. P. Piechkova
(p. 534-541); 7) novamente Olga Sulerjistkaia (p. 541-546); 8) Konstantin
Stanislavski (p. 546-5653); 9) o ator E. Vakthangov (p. 653-578- h4 uma série
de fotografias entre as paginas 561 e 576); 10) o necroldgio deixado por V.E.
Meierhold (p. 578-9); 10) o ator V. S. Smyshlidev (p. 579-81); 11) o compo-
sitor Rakhmanov (p. 581-586); 12) a atriz L.Deikun (p. 586-604); 13) o ator
M. A. Tchekhov (p. 604-610); 14) lu. A. Zavadski (p. 610-613); 15) a atriz S.
G. Birman (p. 613-24); 16) o pedagogo V. V. Shverubovitch (p. 624-635); e
finalmente 17) o ator A. D. Dikii (p. 635-650). Se trago estas informacoes e
as paginas em que se encontram € principalmente para que os leitores te-
nham a nogéo de quem e do quanto falou sobre Sulerjitski cada um deles.
Todas as vezes em que aparecer algum trecho destas recordagoes neste
artigo, ele vird acompanhado da seguinte descricao: (POLIAKOVA, 1970,
p..... — traducéo nossa).

tes do pedagogo, indo desde os textos deixados
por sua esposa, até as reflexdes escritas por ami-
gos distantes, atores e diretores do préprio Estu-
dio. E, olhando para o referido material, ndo ha ali
praticamente um Unico texto em que a nocéo de
coletividade nao seja explorada ou minimamente
abordada. Vejamos algumas destas passagens e
0 que elas podem nos trazer de reflexdes para a
nossa atualidade.

Comecgando pelo relato deixado por Tatiana
Tolstaia®, somos por ela expostos a um Leopold
Sulerjitski jovem e cheio de alegria, que vivia com-
partiihando as mais variadas experiéncias com
as outras pessoas de seu grupo, uma vez que en-
xergava na ideia de um coletivo aceso e vivo uma
maneira de viver. Reparemos que Tatiana néo fala
em seu texto sobre a coletividade no teatro ou so-
bre o coletivo como um “conjunto de individuos
que formam uma unidade em relacdo a interes-
ses, sentimentos ou ideais comuns” (definicdo de
coletivo encontrada comumente nos dicionarios).
Ela se refere pura e simplesmente ao fato de seu
amigo de juventude, seu querido Suler, ser um ho-
mem capaz de atrair e contagiar outras pessoas
de seu convivio, de maneira que estas costuma-
vam com grande frequéncia se reunir ao seu re-
dor para ouvi-lo. Contudo, ainda que a autora do
texto sequer mencione a questao de um “coletivo
teatral”, é importante comegarmos este tépico

3. Filha do famoso escritor russo Liev Tolstoi (1828-1910). Em sua juventude
Leopold Sulerjitski estudou com Tatiana, por meio de quem travou contato
posterior com o famoso escritor.


http://teatr-lib.ru/Library/Sulerzhitsky/Suler/
http://teatr-lib.ru/Library/Sulerzhitsky/Suler/

do nosso artigo justamente por esta observacao,
que ela faz sobre o fato de Sulerjitski valorizar as
reunides em si. Isso nos da uma pista do quanto
Sulerjitski sempre valorizou o conceito-chave da
palavra “coletivo”, que vem do latim collectivus,
com o significado de “reunido”. Além disso, é in-
teressante repararmos como Tatiana aponta uma
conexao entre estas reunides e a alegria com que
delas participava, aspecto que sera reiterado por
outros recordadores do diretor, deixando em nds
a impressao de que para Sulerjitski o coletivo e o
sentimento de alegria eram pontos indissociaveis.

O ator e diretor E. B. Vakthangov € outro que, ao
recordar a vida e a obra de seu mestre, nao deixa
a palavra “coletivo” passar despercebida. Em um
texto altamente sensivel sobre o diretor, Vakhtan-
gov fala dele como sendo um artista que enten-
dia a importancia de levar alegria pura ao publico
teatral, um homem para quem o Estludio era um
navio onde todos eram importantes, todos tinham
uma funcao. Aqui j& somos levados a olhar para
0 pedagogo em acao, brincando com seus alunos
e, na pratica, agindo dentro do Estudio, criando,
jogando, fazendo o papel de um capitdo com seu
apito. Nao se trata mais das reunides do dominio
puro da fala, como as mencionadas por Tatiana
Tolstaia, mas da prépria vida, da acéo, de uma or-
ganizacao social onde existe sim a uniao de pes-
soas com objetivos comuns, um verdadeiro cole-
tivo, um espaco de busca daquilo que o préprio
Leopold Sulerjitski deixou registrado como ideal
em uma carta escrita aos alunos do Estudio*:

4. Esta carta (imensa, diga-se de passagem) foi traduzida na integra por

Eu gostaria que cada empregado pudesse
dizer "nosso Estudio™ [...] Precisamos nos
unir mais. Precisamos dar mais lugar ao
trabalho dos outros [...] olhem um ao outro
no rosto, sintam que vocés ja sdo um gru-
PO sério e ndo um grupo colado com saliva,
mas com algo mais forte, sintam sua forca
mais depressa e, para isso, percebam com
mais frequéncia um ao outro, martelem
mais depressa o rebite nos lagos do novo
navio “Estldio” e movam-se erguendo amis-
tosamente a bandeira de “Fé, Amor e Espe-
ranca” [...] Cada um deve se lembrar que
apenas aquele que disser para si mesmo
“Eu sou um estudante de teatro!” podera se
tornar um estudante de teatro do Estudio
[..] (SULERJITSKI apud MERINO, 2019, p.
95-96).

A seguir, € muito interessante tudo o que diz
0 ator V. S. Smyshlidev acerca do pedagogo e da
importancia que este dava ao coletivo. Para ele,
Sulerjitski foi o primeiro e maior educador do Es-
tudio. Contagiava todos, sempre alegre, espirituo-
so, ativo, vivo e empenhado em ajudar a esséncia
humana a revelar-se. Ao recordar Sulerjitski, ele
enfatiza o quanto o pedagogo via a arte do ator
como um grande meio de educar e salvar as pes-
soas — sobretudo pelo fato de as pegas refletirem
a alma do ser humano e chamarem os especta-
dores para uma vida melhor. E tudo isso, quer

mim em minha dissertacdo de mestrado concluida em 2016 e publicada
em: MERINO, D. S. T. Sulerjitski — Mestre de Teatro, Mestre de Vida. Sua
busca artistica e pedagdgica. Sao Paulo: Perspectiva, 2019.



dizer, toda esta constante fuga da mesquinhez,
fazia com que os espectadores se aproximassem
do teatro como se estivessem indo para uma pe-
regrinagao em um monastério. Em suma, através
do relato de Smyshliaev fica evidente o quanto, na
viséo de Sulerjitski (a qual impregnava o Estldio
de ponta a ponta), as apresentacdes teatrais rea-
lizadas deveriam carregar um carater muito pré-
ximo ao de uma festa, ao de uma reuniao onde
0 encontro se daria entre o coragao dos atores e
dos espectadores, praticamente uma irmandade.
Nao € a toa que em um dos trechos mais belos de
seu relato, Smyshlidev (POLIAKOVA, 1970, p. 581
—traducao nossa) diz:

E em seus sonhos sobre a mais elevada
forma teatral surgia cada vez com maior
frequéncia a imagem de uma organizacéo
particularmente intensa e pura: uma co-
muna de atores no sentido em que Suler-
jitski compreendia esta palavra. Aqui [em
Evpatéria®], afastando-se da mesquinhez da
vida magante e inquieta, eles se ocupam de
trabalho mais profundo e sério sobre a cria-
gao da propria arte. Uma arte que resolve
0s maiores problemas do espirito humano.
E as apresentacdes dos atores deveriam
carregar um carater do mais profundo sig-
nificado interior das festas, em que a reu-
nificacéo verdadeira da criacéo dos atores
e espectadores seria coroada pela uniao
fraterna de espiritos que palpitam pela

5. Sobre as terras em Evpatéria, falarei um pouco mais adiante.

arte. E os espectadores nestas festas (tal-
vez dentro da natureza e nao em salas de
teatro abafadas) estariam como em uma
peregrinacdo a um monastério, como num
templo, onde n&o se pode ser burgués e
mesquinho, onde é preciso entrar lavando
suas méaos com agua e toda a mesquinhez
fica para trés. Assim sonhava Sulerjitski.

Essa ideia de um espaco sagrado e de convi-
vio regado pela fraternidade, também se aplica ao
proprio espaco do Estudio e aos ensaios. No ge-
ral, o Primeiro Estudio era um espaco de acolhida
e mais de um estudante revive em suas memorias
o fato de Sulerjitski se reunir com todos tomando
ché& e falando acerca do teatro antes ou depois
dos ensaios — conforme nos contam, por exemplo,
Mikhail Tchékhov® e Lidia Deikun, que descreve
Sulerjitski como alguém que “sustentava a nossa
energia, nos entusiasmava e aconselhava sobre
como organizar melhor o trabalho” (POLIAKOVA,
1970, p. 596 — traducao nossa). Alids, no que diz
respeito a Deikun, vale a pena aqui recordar bre-
vemente o quanto Sulerjitski foi fundamental para
a sua continuidade dentro do coletivo do Estudio,
j& que apo6s a primeira apresentacéo publica da
peca O Naufrdgio do Esperanca, de Herman Heijer-
mans’, ao ser mal avaliada por um critico (que a

6. Sobre isso, ver a tradugdo das recordagdes de Mikhail Tchekhov sobre
Leopold Sulerjitski: TCHEKHOV, M. Recordagdes sobre Leopold Sulerijitski.
Tradugdo: Daniela S. T. Merino. Revista Rus, Sdo Paulo. v. 11, n.15, p.
244-258, 2020. Disponivel em: < <https://www.revistas.usp.br/rus/article/
view/168299>>.

7. Herman Heijermans (1864-1924), dramaturgo holandés. Sua pega foi en-
cenada pela primeira vez pelos atores do Estéidio em 15 de janeiro de 1913.


https://www.revistas.usp.br/rus/article/view/168299
https://www.revistas.usp.br/rus/article/view/168299

definiu como alguém que deveria se ocupar com
os afazeres domésticos em vez de estar tentando
seguir o caminho da atuacao), a atriz pensou se-
riamente em deixar o Estudio. No entanto, ela s
n&o o fez por conta do professor, que a chamou
para a realidade, mostrando o quanto ela deveria
confiar em seu grupo e ndo nas palavras de um
Unico critico qualquer: *Vocé exagerou tanto que
até me encolerizei. Pois entdo, a vida é assim...
Como seria se por cada infortUnio vocé calsse em
desénimo? Vocé acreditou em um homem, mas
nds, os seus professores e educadores, o0s velhos
amigos, vocé deixou de lado” (POLIAKOVA, 1970,
p. 698 —traducéo nossa). Depois disso, a atriz con-
ta que ndo apenas permaneceu no Estidio, como
também continuou a navegar na peca de Heijer-
mans por anos.

Por fim, vale a pena mencionar que outros de
seus contemporaneos também fizeram questédo
de enfatizar o quanto Sulerjitski se doava aos de-
mais, sendo ndo apenas amigo dos outros, mas
um verdadeiro irmao. Zavadski, por exemplo, refe-
re-se a ele como a um Homem com letra maius-
cula, um ser encantador e de alma cristalina, uma
das mais valiosas e eternamente inesqueciveis fi-
guras do teatro russo. Birman, por sua vez, fala
sobre ele como alguém que amava todos os de-
mais desinteressadamente (atributo também alta-
mente valorizado pelo escritor Liev Tolstdi, que ad-
mirava em Sulerjitski tal caracteristica), alguém
gue via no teatro uma possibilidade de preservar
o sentido da existéncia, que acreditava que os es-

tudantes se tornariam pessoas reais (n&o apenas
verdadeiros artistas) e, justamente por essa cren-
¢a, usava de toda a sua sabedoria para auxiliar 0s
pupilos nesta caminhada, tratando-os como uma
verdadeira familia, um coletivo sincero.

Neste sentido, eu nao poderia terminar este
tépico do artigo sem mencionar, ainda que bre-
vemente, o quanto a experiéncia de Evpatoria® foi
significativa no que diz respeito a esta nocéo de
coletividade sobre a qual estamos trabalhando
aqui®. Afinal, seria impossivel falarmos sobre este
ideal sem resvalarmos em sua ligacdo com as ter-
ras de Evpatdria, lugar em que os atores viviam a
pratica do coletivo em sua totalidade. Naguele es-
pago, os atores tinham mesmo a oportunidade de
conviver como se fossem uma familia, passavam
os verdes se despindo de tudo aquilo que tivesse
relagcado com a cidade, caminhavam, plantavam,
conviviam com os animais, olhavam para o céu
estrelado, brincavam de viver como se fossem in-
digenas e, em suma, viviam uma vida diferente,
muito distante daquela a que estavam acostu-
mados em Moscou e, mais do que isso, distantes
também da atmosfera atribulada causada pela
Primeira Guerra Mundial.

8. Localizada na costa do Mar Negro. Stanislavski adquiriu uma datcha no
lugar para que todos os integrantes do Estldio pudessem participar de
um novo modo de vida, realizando assim o sonho de Leopold Sulerjitski de
juntar a arte e os cuidados com a terra.

9. Ver o artigo que escrevi para o Caderno de Registros Macu em 2022, com
o tema O Desejo pela Vida: MERINO, D. S. T. Ligdes sobre Sonhos, Utopia
Artistica, Vida e Arte: O Que Podemos Aprender com o Primeiro Estidio do
TAM? Caderno de Registro Macu, n.20, | semestre, p. 52-65, 2022, Dis-
ponivel em: < <https://macunaima.com.br/#publicacoes-cientificas>>.



Nas recordacbes deixadas por alguns atores
do Estudio, encontramos pistas sobre como Su-
lerjitski tinha uma relagao especial com a nature-
za e 0 quanto ele desejava afastar-se da sordidez
citadina. A atriz Serafima Birman (POLIAKOVA,
1970, p. 620 — traducdo nossa), por exemplo, diz
gue durante os verdes em Evpatoria: “Leopold An-
ténovitch fundia-se todo com a natureza.” Talvez,
de algum modo, ele tivesse a consciéncia da inte-
gridade que o convivio com a terra traz aos seres
humanos.

A este respeito, em minha tese de doutorado,
tratei largamente sobre a maneira como a influén-
cia do Oriente penetrou no &mago de Leopold Su-
lerjitski, e isso também reverberou na forma como
ele via 0 mundo, as comunidades e a natureza. Se
tomarmos os escritos de Tagore'® sobre este tema,
por exemplo, seria possivel fazer alguns paralelos
guando lemos:

No Ocidente o sentimento que prevalece é
o de que a natureza pertence exclusivamen-
te as coisas inanimadas e as feras, e de que
existe uma ruptura total e intransponivel em
que a natureza humana se inicia. Por con-
seguinte, tudo o que estd embaixo na esca-
la dos seres é meramente natureza, e tudo
0 que traz a marca da perfeicao intelectual
ou moral é natureza humana. £ como di-

10. Rabindranath Tagore (1861-1941), poeta, romancista, musico e dra-
maturgo bengali muito importante para a literatura. Foi ganhador de um
Nobel.

vidir o botéo e a flor em duas categorias
separadas, colocando sua graga a créedito
de dois principios diferentes e antitéticos.
A mente da India, porém, jamais hesita em
reconhecer o seu parentesco com a natu-
reza e a sua ininterrupta relacao com ela.
[...] O homem cujo conhecimento do mun-
do n&o o leva além do que a ciéncia conduz
jamais compreendera o que o homem com
visdo espiritual encontra nesses fendmenos
naturais. A dgua néo sé lava as suas maos,
mas também purifica a sua alma. A terra
néo sé sustenta o seu corpo, mas também
enche de alegria a sua mente, porque o seu
contato é mais do que um contato fisico —
¢ uma presenca viva. Quando um homem
né&o percebe 0 seu parentesco com o mun-
do, vive numa casa-prisao cujas paredes lhe
sao estranhas. Quando encontra o espirito
eterno em todas as coisas, ai se emancipa,
pois descobre entéo o significado mais ple-
no do mundo em que nasceu: encontra-se,
pois, em perfeita verdade, e a sua harmonia
com o todo se estabelece (TAGORE, 1994,
p. 16-7).

Sulerjitski era diferente destes homens que néo
percebem o seu parentesco com o mundo. A ma-
neira de Liev Tolstéi, tinha também uma face vol-
tada para o Oriente e buscava viver em um mundo
menos “ocidentalizado™: sair da casa-prisao onde
as pessoas costumam morar (as vezes por toda a



vida), e habitar uma casa nova chamada nature-
za. A palavra casa, alias, ndo se encontra aqui por
mera coincidéncia. Ela aparece diversas vezes no
texto da teatréloga russa Inna Soloviova (2007, p.
206 — traducéo nossa) quando esta conta acerca
da experiéncia dos alunos do estudio. Ela diz, por
exemplo: “Com as préprias maos, eles criam calor
e conforto na casa-estldio. Nos habitantes desta
casa houve, a partir de Sulerjitski, uma conscién-
cia: o Estudio n&o é tanto um experimento profis-
sional, mas um modo de vida.”. E quando fala em
Evpatoria, diz:

A palavra “casa” nao tinha apenas um
significado figurativo. Havia a intencao
de viverem juntos. Para isso, compraram
terrenos na Crimeia Oriental, com o0 mesmo
fim que pretendiam construir perto de
Moscou: um edificio teatral e habitacdes
nas proximidades, um trabalho comum
tanto na terra quanto no palco (nos anos
1930, Mikhail Tchékhov, que emigrou da
URSS, trabalhou na Inglaterra nessas con-
dicoes, na propriedade rural de Dartington)
(SOLOVIOVA, 2007, p. 207 — tradugao nos-
sa).

Ou seja, os sentimentos fraternos néo deve-
riam estar presentes apenas durante as apresen-
tagOes realizadas no Estudio: deveriam também
— e eu diria até, principalmente — estar inseri-
dos no cotidiano dos atores: era o ideal de coleti-
vidade. Assim, talvez nada fosse mais propicio do
que levar os alunos do Estudio a um lugar onde
pudessem conviver e estreitar suas relacoes, tra-
balhando juntos para que arte e vida andassem

de méos dadas. Algo na esteira da ideia de vida
e arte como um todo Unico, abordada por Létma-
n''e comentada em texto de Elena Vassina (2013).
Em seu artigo, verificamos que o teatro ocupa um
espaco central na cultura para luri Lotman, justa-
mente pelo fato de unir as pessoas. E se 0 obje-
tivo de Sulerijitski j&4 era unir as pessoas (publico
e atores), esse objetivo ganha dimensobes ainda
mais significativas em Evpatéria. Afinal, a crenca
de um coletivo estava presente em cada momen-
to vivido com os discipulos em Evpatéria, e isso
desde o inicio, quando Sulerjitski (MERINO, 2019,
p. 172) ainda sonhava, falando para Stanislavski:

Precisamos viver todos juntos na natureza.
SO entdo conheceremos verdadeiramente

11. lari Létman (1922-1993), académico semioticista e historiador cultural
muito influente na Russia.

POLIAKOVA, 1970, p. 574.

As atrizes Vera Vassilevna Soloviova (1892 — 1986) e Serafima
Germanova Birman (1890 — 1976) trabalhando em Evpatéria.



uns aos outros, nos uniremos em familia
e amaremos a todos. Compremos juntos
uma terra, vamos aré-la, vamos ndés mes-
mos construir casas para o que der e vier.
No inverno, a arte; no veréao, a natureza e a
terra.

Algumas poucas palavras sobre a influéncia
da nocao de coletividade dentro do Estudio
criado por Mikhail Tchékhov

Se em Sulerjitski, como vimos, enxergamos a
coletividade como fator imprescindivel do fazer
teatral, que dizer entdo de Mikhail Tchékhov, em
parte herdeiro de Sulerjitski, em parte também de
Stanislavski? O fazer artistico para os trés, sem ex-
cecao, possui papel crucial para a sociedade, e,
portanto, o artista precisa ser consciente de sua
missao e se dedicar a cumprir seu importante
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Konstantin Stanislavski com visitantes e estudantes em
Evpatoria.

papel sem hesitar. Curiosamente, quase ao mes-
mo tempo em que Mikhail Tchékhov dizia a Maria
Knebel;

Sabe o que é mais importante? [...] Vocé
seria capaz de amar tanto o teatro a ponto
de se entregar a ele por inteiro, sem nenhu-
ma reserva? Stanislavski diz que é preciso
amar nao a si na arte, mas a arte dentro de
si. Isso é muito dificil. [...] O teatro precisa
apenas daqueles que o amam tanto, que
aceitariam ser ponto, iluminador, qualquer
coisa, desde que vivam no teatro e para o
teatro... (TCHEKHOV apud KNEBEL, 2016,
p. 96).

... Konstantin Stanislavski escrevia uma carta
muito semelhante, em esséncia, para Aleksandr
Borodulin (um jovem de 16 anos que sonhava ser
ator):

Vocé sabe por que eu deixei de lado todos
0S Meus negocios pessoais e me dediquei
ao teatro? Porque o teatro é a mais pode-
rosa catedra, ainda mais potente do que o
livro ou a imprensa. Essa cétedra caiu nas
maos dos piores representantes da huma-
nidade, e eles a transformaram em um Iu-
gar de depravacédo. Minha tarefa, na medi-
da do possivel, é livrar a familia artistica dos
ignorantes, mal preparados e exploradores.
Minha tarefa, na medida do possivel, é ex-
plicar a geracéo atual que o ator € um pro-
feta da beleza e da verdade (STANISLAVSKI
apud LABAKI; VASSINA, 2015, p. 32).



Tanto Mikhail Tchékhov quanto Konstantin Sta-
nislavski tinham consciéncia do papel sagrado
ocupado pela arte e, sobretudo, a arte teatral, rei-
no da coletividade. Sabiam o quanto era preciso
gue os artistas deixassem o ego de lado e se com-
prometessem com o seu papel de transformado-
res sociais. Portanto, repetiam-no e enfatizavam
constantemente, como vemos acontecer em mais
de um caso relatado por Knebel (1967, p. 84 — tra-
ducgéao nossa):

Ficou profundamente gravado em minha
memoéria o dia em que Stanislavski cedeu
ao estudio tchekhoviano um retrato assina-
do por ele. Isso foi no ano de 1919,

O discipulo Ivan Kudridvtsev desenhou
muito bem um retrato a partir de uma foto.
Mikhail Tchékhov pediu a Konstantin Ser-
guéievitch para assina-la. Lembro-me per-
feitamente do momento da entrega.

Isso aconteceu no dia do ensaio geral de A
Filha de 16rio no Primeiro Estidio. Tchékhov
providenciou para que todos vissemos e du-
rante o segundo intervalo deveriamos nos
reunir no foyer. Assim que nos reunimos,
Stanislavski entrou com rapidez, segurando
em maos o grande retrato. Ele estava atento
e muito concentrado. Apds nos saudar com
uma reveréncia comum, o pincené brilhan-
do, ele leu para nés em voz alta a inscricéo:
‘Ao estudio tchekhoviano. Aprendam pri-
meiro o mais dificil e importante: amar a

arte, e ndo a si mesmos na arte. Deus |lhes
dé forca, saude e sucesso. K. Stanislavski.”
A forma como lia nos impressionou muito.
Ele colocou em nossos cérebros e coracoes
pensamentos que expressavam a sua cons-
tante e talvez principal preocupacao.
Terminada a leitura, transferiu o retrato a
Tchékhov e sem dizer mais nenhuma pala-
vra, deu uma volta, apertando as maos de
todos de forma breve e enérgica. Esse aper-
to como que reforgou a sua exigéncia para
CONO0SCO e a Nossa promessa silenciosa.

O estudio tchekhoviano como um coletivo
nao deu conta de concretizar o ensinamen-
to de Stanislavski, mas muitos dos discipu-
los carregaram como uma brasa quente por
toda a vida as palavras que nos surpreen-
deram de forma profunda sobre o caminho
duro para o qual ele nos chamou.

Mais tarde, especificamente em 1924, quando
Mikhail Tchékhov é nomeado diretor artistico do
Segundo Teatro de Arte de Moscou™, também fi-
cam visiveis as suas inspiracdes e o desejo de fa-

12. De acordo com o teatrélogo Anatoli Smelianski, o Segundo Teatro de
Arte de Moscou, inaugurado em 1924, foi uma tentativa de reconstruir o
destino do Primeiro Estudio. Em 1936 ele foi condenado como um teatro
mediocre e destruido pelo governo soviético, e sua destruicéo se sobrepds
as ideias presentes no proprio teatro. Esse fator traz a tona a necessidade
de estudarmos mais a fundo o legado de Mikhail Tchékhov, pois toda a sua
obra passou por um duplo processo destrutivo: primeiro a destruicao real,
feita pelo governo soviético e em seguida, o esquecimento programado/ or-
ganizado de seus feitos (In: SMELIANSKI, A.; SOLOVIOVA I.; EGOCHIN, O.
(org.). M.: UsnarensctBo MockoBckuit XyfoskecTBeHHbIi TeaTp Bropoit: Onbit
Boccranosienust Guorpacun / (O Segundo Teatro de Arte de Moscou: Expe-
riéncia de Reconstituicéo da Biografia). lox pex., 2010, p. 11-13. Disponivel
em: <<http://teatr-lib.ru/Library/Sulerzhitsky/Suler/>>).


http://teatr-lib.ru/Library/Sulerzhitsky/Suler/

zer da experiéncia teatral um meio para a uniéo e
a coletividade. O pedagogo Vadim Shverubovitch
(POLIAKOVA, 1970, p. 633 — traducéao nossa) fala
a este respeito que:

A influéncia de Suler sobre o Primeiro Estu-
dio do TAM 2 foi gigantesca. A estudiedade
e a ideologia eram mais fortes 14 do que em
qualquer outro teatro russo. E apesar da
mistica antroposéfica de Mikhail Tchékhov
ser estranha a esséncia ideoldgica original
do estudio, esse teatro manteve ao seu re-
dor o pivd ideoldgico e ndo sucumbiu ao
cinismo e ceticismo niilista em relacéo a
quaisquer sermoes, como acontecia nes-
ses tempos com alguns teatros russos. Tal-
vez — alias, com certeza —, o teatro tenha
sido especificamente alheio a essa ideia,
mas a propria necessidade da ideia, a cons-
ciéncia da impossibilidade de criar e viver
na arte sem a ideia de um coletivo que une,
isso é de Suler...

O que vemos aqui, em ambas as experién-
cias (no Primeiro Estudio e depois, com Mikhail
Tchékhov) € um imbricamento entre vida e arte,
um projeto artfstico englobando também um
modo de vida, isto é, seguindo a ideia de comuni-
dade artistica.

Em “Geneses et Modéles des Communautés
Artistiques”, Stéphane Poliakov (2013) recorda
que a ideia de uma comunidade artistica abrange

dois pontos importantes: o primeiro, € o modo de
produzir arte, as formas, técnicas e tematicas es-
colhidas. Ja o segundo esté ligado & ideia da pro-
jecédo de um coletivo seguindo uma abordagem
mais espiritual e relacionada a uma visao de re-
torno a natureza e busca por uma pureza original.

Apos trazer varios exemplos de comunidades
artisticas (confrarias, academias renascentistas,
a Academia humanista de Marsile Ficin e a de
Leonardo da Vinci, entre outras), a autora deste
texto diz que ali o todo constitui um modo de viver
artistico e que posteriormente esse tipo de vida
e de ver o mundo foi aplicado também em insti-
tuicdes publicas. Porém, o mais importante talvez
seja ver que Stpephane Poliakov cita o nome de
Sulerjitski e do Primeiro estlidio como sendo um
exemplo deste tipo de comunidade onde arte e
vida estdo imbricadas:

Falei principalmente sobre as comunidades
pitorescas que desempenham um papel es-
sencial na génese das comunidades artisti-
cas modernas. Acredito que muitas dessas
obras podem servir para definir o projeto
teatral de comunidades que é delineado no
alvorecer do século XX. A casa de campo
de Stanislavski em Liubimovka, os projetos
tosltoistas de Sulerjitski (ele mesmo um
pintor por formagdo) no Primeiro Estudio
do Teatro de Arte, os de Copeau e os Gro-
towski passam por alguns destes modelos
(POLIAKQV, 2013, p. 45 —traducéo nossa).



Ao partir para Evpatéria e botar em prética
essa ideia de viver em comunhao com a nature-
za, automaticamente o Estldio passa a se inse-
rir nessa ideia de comunidade artistica expressa
por Poliakov — e 0 mesmo se d4d com Mikhail
Tchékhov que, conforme jé citamos acima, traba-
lhou na propriedade rural de Dartington também.
Em suma, nao se tratava apenas de produzir arte
e nem s6 de um trabalho coletivo realizado entre
as quatro paredes de um simples estudio teatral.
O que nos leva em direcao a Edgar Mourin (2004,
p.51):

Somos originarios do cosmos, da natureza,
da vida, mas devido a prépria humanida-
de, a nossa cultura, & nossa mente, a nos-
sa consciéncia, tornamo-nos estranhos a
este cosmos, que nos parece secretamente
intimo. Nosso pensamento e nossa cons-
ciéncia fazem-nos conhecer o mundo fisi-
co e distanciam-nos dele. O préprio fato de
considerar racional e cientificamente o uni-
verso separa-nos dele. Desenvolvemo-nos
além do mundo fisico e vivo. E neste “além”
gue tem lugar a plenitude da humanidade.

E nédo era justamente esta plenitude da huma-
nidade o que buscavam os membros destes es-
tudios?

Consideracobes finais

A palavra mais repetida neste artigo foi
sem dulvida “coletivo” (as vezes substituida por
coletividade, na tentativa de amenizar a repeticao

tdo enfatica). Perdoem-me por martelar tantas e
tantas vezes essa ideia, as vezes como se eu esti-
vesse patinando ou ndo saindo do lugar, mas... Foi
preciso: para que se entenda a dimenséo desta
possibilidade de vida; para que a ideia de um cole-
tivo crie rafzes em nds; e porque as vezes € preciso
repetir uma palavra até gasta-la, para ver se entao
conseguimos comecar a entendé-la, como se des-
cascassemos determinada palavra-laranja.

Como dito no inicio do artigo, o fazer teatral
foi muito afetado pela pandemia. Ainda assim,
estamos aos poucos voltando a entender a im-
portancia da proximidade entre nés. Olhar para
exemplos anteriores e de outros paises, saber
o que diziam na Russia, entender que naquela
época a comunhéo teatral foi proposta como um
meio de salvagao em relacao a guerra (tema que
apenas estou pincelando aqui, mas no qual me
aprofundei durante o doutorado), tudo isso pode
nos fortalecer e fazer com que algum dia consiga-
mos essa fusédo tao importante no campo teatro e
também da vida: o fundir-se em um sé.
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POR DESIREE PESSOA'

A analise de questodes éticas que emergem do
campo das Artes Cénicas é foco de meu interesse
h& alguns anos. Aqui, inicio a presente reflexéo
com destaque ao fato de que, ao me referir a essa
area, o faco utilizando a expressao em seu plural.
Ocorre que compreendi, ao longo dos anos de tra-
balho préatico e pesquisa tedrica alinhavados, que,
para pensarmaos € agirmos a partir de pressupos-
tos em que acredito, como diferenca, alteridade,
dissolucao de fronteiras e identidades, dentre ou-
tros, é necessério aceitarmos que ha uma enor-
me variedade de possibilidades de composicoes
éticas, no que se refere as Artes Cénicas de modo
geral.

Trato da questao dentro da seara do teatro, por
ser minha base, meu lugar e ambiente no qual
desenvolvi trajetéria. Mas vale notar que estendo
aos colegas das areas afins minha escrita, visto
que, em diversos momentos, recebi o retorno de
companheiros da danca, do circo e da performan-
ce, no sentido de que minha produgao textual os
contempla em variados aspectos.

Desde o inicio de minhas pesquisas, examino
as relacoes entre atores envolvidos em uma cria-
¢ao cénica na préatica teatral em grupo e alguns
de seus desdobramentos. Desenvolvo reflexdes
a partir da realidade brasileira atual e, particu-
larmente, do contexto teatral da cidade de Porto

1. Encenadora com titulo de doutora em Artes Cénicas pela UNIRIO e mes-
tra em Artes Cénicas pela UFRGS, além de professora licenciada em Teatro
pela UFRGS. E diretora e fundadora do grupo NEELIC — Nucleo de Experi-
mentacéo e Expanséao da Linguagem Cénica. E também coordenadora da
Escola de Teatro do NEELIC e autora de trés livros, langados em coletéanea
pela editora Oikos: Eticas no Teatro (volumes 1,2 e 3).

Alegre. A capital, situada fora do eixo central de
grande producéo cultural do pais, conta com o
trabalho de companhias e artistas que, em sua
maioria, n&o sdo subsidiados pelo governo de for-
ma continua e, por isso, enfrentam dificuldades
pontuais de existéncia e manutencéo das ativida-
des que desenvolvem.

A discusséo sobre éticas é de extrema relevan-
cia em processos de criacéao coletivos, a exemplo
do marco histérico que se tornaram as reflexdes
e principios adotados a esse propdsito pelos di-
retores Konstantin Stanislavski (1863-1938) e
Jerzy Grotowski (1933-1999), com seus atores. O
interesse no tema é diretamente proporcional a
complexidade que envolve, considerando que as
companhias de teatro atuais se organizam de
formas muito diversas: algumas se articulam em
modo de grupo de teatro (e que se desenvolvem
por criagao coletiva ou trabalho colaborativo); ou-
tras atuam de forma empresarial (um produtor ou
diretor realiza a montagem de espetéculos com
elencos contratados); como também aquelas que
se configuram no formato de reunides de artistas
autbnomos. E essas séo apenas algumas dentre
outras muitas maneiras que os profissionais da
arte encontram para organizar-se coletivamente,
objetivando a criacéao de uma obra. Embora meu
interesse seja a préatica de grupo, o fato de que
existem as diferentes formas organizacionais am-
plia as interrogactes sobre o desenvolvimento
das éticas no trabalho em teatro.

Interessa-me a reflexao sobre possiveis formas
de funcionamento de uma coletividade teatral,
tanto no tocante a criacéo artistica como no con-



vivio entre os integrantes: as acdes dos compo-
nentes de um grupo no ato da criagao e na con-
vivéncia com seus pares; as atitudes singulares
em relagao ao encaminhamento da criagéo (na
colaboragcao com materiais e elementos criativos
que alimentem o processo de elaboragéo de cada
obra ou agao do grupo); a conduta de cada pes-
soa em relagao aos elementos da obra (o cuidado
com figurinos, objetos cénicos, instrumentos mu-
sicais, aparelhagem técnica); a nogao de autono-
mia e responsabilidade sobre 0 uso do espaco de
atuacao do grupo (sala de ensaio e demais am-
bientes coletivos que a sede do grupo comporte);
a compreensdo da relevancia do teatro no desen-
volvimento humano e a responsabilidade de cada
artista em seu contexto cultural; as reflexdes so-
bre o fazer artistico pensado como um fazer politi-
co; a relacdo de um grupo com os demais grupos
de sua cidade, seu publico, seu contexto social e
sua época.

Ao observar que transformacdes fundamen-
tais ocorreram na forma de ver e fazer teatro nas
Ultimas décadas e que, como sabemos, as refle-
xoes substanciosas mais recentes de que dispo-
mos sobre a ética no teatro datam dos anos 1960,
com Grotowski, parece-me necessario discutir so-
bre o tema na contemporaneidade. Assim nasceu
minha primeira pesquisa, cuja reflexéo foi tecida
dentro de um estudo de caso: o do processo de
criagdo do espetaculo Primeiro Amor, do grupo
NEELIC (Nucleo de Experimentacéo e Expanséo
da Linguagem Cénica?), de Porto Alegre, do qual

2. Para maiores informagdes sobre o grupo NEELIC, consultar: https://www.
neelic.org/.

participo e sou fundadora. Considerando minha
atuacéo como diretora do espetaculo, a pesquisa
tomou o caréter de observacéo participante. A co-
leta de dados ocorreu no perfodo de criagéo da
peca durante o ano de 2010.

A motivacao inicial para a elaboragéo do es-
petaculo foi o desejo dos criadores do grupo de
trabalhar com o autor Samuel Beckett, a época. O
interesse foi proveniente da relevancia do autor e
da estética por ele proposta no contexto histérico
do desenvolvimento do teatro enquanto area de
conhecimento humano.

Foi determinante nessa escolha a expectativa
sobre as nogdes que poderiamos adquirir e com-
partilhar com nossos espectadores a partir da ex-
periéncia de montar um espetaculo inspirado nas
obras do autor irlandés. Na ocasido da pesquisa,
uni a vontade de desenvolver o tema das éticas
nas Artes Cénicas ao fato de ser integrante de
um grupo de teatro. Assim, trouxe a investigacéao
para o seio da companhia, e realizamos ambos o0s
desejos em um Unico projeto: a criacédo de uma
encenacao inspirada no texto literario Primeiro
Amor. Durante o processo de ensaios, ocorreram
a coleta de dados e as observagdes necessarias a
pesquisa, que culminou no livro Eticas no Teatro
I: O Grupo, as Relagdes e o Criador-produtor Céni-
co®, concomitantemente a minha préatica de dire-
gao do espetaculo.

Logo ao iniciar o projeto, surgem os primei-
ros entraves: para a montagem, desejavamos

3. PESSOA, Desirée. Eticas no Teatro I: O Grupo, as Relacdes e o Criador-
-produtor Cénico. Sao Leopoldo: Oikos, 2020.



um elenco mais numeroso do que a quantidade
de integrantes do grupo que, naguele momen-
to, tinham disponibilidade real de tempo para a
empreitada. Véarios estavam a frente de outras de-
mandas do grupo, e ainda que todos concordas-
sem que o espetéaculo deveria ser criado, alguns
nao dispunham de condicbes de participagao.
Nesse contexto, decidimos convidar outros atores
para a composicao da encenacéao e o fizemos por
mecanismo de selecéo.

Os critérios utilizados foram dois: que os ato-
res fossem participantes ou egressos dos cursos
oferecidos pela Escola de Teatro do NEELIC (ins-
tituicdo pedagogica especializada em cursos de
teatro e performance, mantida pelo grupo NEE-
LIC) e que tivessem experiéncia e disponibilidade
suficiente para a participacao no processo criativo
e de pesquisa. Constitufa valor relevante para nés
que os atores do elenco da pega ja conhecessem
nosso funcionamento, que tivessem compartilha-
do conosco no minimo um processo de criagao.

Breves palavras sobre o grupo NEELIC
Surgido em 2003 de uma experiéncia com ofici-
nas, o grupo NEELIC estrutura-se no compromis-
so estreito com as questdes da comunidade. Nes-
sa perspectiva, afirmou-se através da ocupacgéo
de um espago publico em que, por muitos anos,
desenvolveu parte fundamental de suas ativida-
des: o Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro (HPSP).
Desde sua origem, trabalha com a criagao de es-
petaculos, ensino e pesquisa em Artes Cénicas. O
NUcleo consolidou sua trajetéria atuando em di-
ferentes locais da capital galicha, fazendo uso de
espacos publicos que, por véarios anos, se destina-

ram a cultura, como foi o caso das salas que uti-
lizou nos projetos Usina das Artes e Condominio
Cénico do HPSP, por meio de projetos aprovados
dos governos do Estado do Rio Grande do Sul e do
municipio de Porto Alegre.

O Condominio Cénico foi um projeto sediado
em dois pavilhdes do HPSP, que perdurou de 2000
a 2016 — dois de seis pavilhdes que estdo h& dé-
cadas desativados enquanto sanatério e sendo
utilizados para diversas finalidades: museu onde
ficam armazenadas pegas antigas do préprio hos-
pital, salas de reunides e escritério da direcéo do
hospital, espaco de oficinas de Artes Visuais para
0s pacientes que ainda habitam a instituicao. Tais
internos foram realocados para instalagcbes mais
recentes, construidas no fundo do terreno em que
se encontram os prédios histéricos ociosos. O
projeto teve suas atividades encerradas abrupta-
mente no final de 2016, sem justificativa consis-
tente dentro das diretrizes do governo de Estado
da época.

O grupo NEELIC também j& foi contemplado
com diferentes editais publicos de Porto Alegre
e do Rio Grande do Sul, como é o caso do FAC/
Pro-Cultura, Ocupacéo dos Teatros da Casa de
Cultura Mario Quintana, Ocupacao dos Teatros
Municipais, Teatro Aberto, FUMPROARTE e pro-
jeto Usina das Artes, entre outros. Destaco aqui
0 Usina das Artes como projeto que fomentou, de
2005 a 2017, a ocupacao de grupos de teatro em
um local que outrora funcionara como um gran-
de gerador de eletricidade e transporte elétrico na
capital galicha. Esse projeto foi institucionalizado
por lei como atividade regular da politica cultural
de Porto Alegre e foi no ambito deste projeto que



ocorreu a estreia de Primeiro Amor.

No entanto, no ano de 2017, de modo seme-
lhante ao que aconteceu no HPSP, o projeto, nos
moldes em que se desenvolvia, foi encerrado. Os
grupos foram realocados em um outro espaco,
com condigbes muito mais precérias, enquanto
aguardam por uma prometida reforma da Usina
do Gasdbmetro, que, anos depois, ainda nao ocor-
reu. Nesse caso, 0 @ambito é o do municipio.

A partir do desmonte dos projetos nos quais
se inseria, o grupo passou a atuar em sede proé-
pria na regiao norte da capital gaucha. O Casaréao
Azul NEELIC & Artio é hoje a sede da companhia,
e |4 sdo realizados ensaios, reunides, projetos, es-
petaculos e as atividades pedagdgicas da Escola
de Teatro do NEELIC. Ainda que atualmente uma
parte de suas atividades se configure dentro da
l6bgica da iniciativa privada, o grupo desenvolveu,
ao longo dos anos, nos projetos de ocupacao de
espacos publicos e pelas relacoes ainda existen-
tes com os editais com os quais é contemplado
esporadicamente, um senso de responsabilidade
social e atenc¢ao e dedicacao a causas de interes-
se publico.

O tripé fundamental: ética, estética e politica

O detalhamento da pesquisa que desenvolvi
durante a criacao do espetaculo Primeiro Amor
encontra-se no livro supracitado, e que, se hou-
ver interesse, recomendo a leitura. Logo, nao me
deterei aqui em todos os seus aspectos, por falta
de tempo e espaco nestas breves paginas. Toda-
via, julgo relevante apontar alguns aspectos sobre
esse estudo, que aqui poderéo enriquecer nossa
reflexao.

O primeiro refere-se ao fato de que nao tenho
como propdsito estabelecer preceitos definitivos
de comportamento para o trabalho das Artes
Cénicas. ldentifico situacoes surgidas durante o
processo de criacéo do espetéculo, que suscitam
discusséo sob o ponto de vista da ética, e no con-
texto dessa experiéncia, nutrida do pensamento
de autores das areas da Filosofia, Linguistica e
Teatro, teco reflexdes sobre o tema no trabalho
em teatro. Compartilho caminhos e percepcoes,
mas de modo algum busco fechar o debate. Pen-
SO que, se essa fosse a intengao, de salda seria
um fracasso, pois, como sabemos desde a Etica
a Nicomaco, de Aristoteles, ha flutuacao de
pensamento a respeito do tema, de forma que é
possivel considerar sua existéncia por convencao
e nao por natureza.

De todo modo, por vontade de algum tipo de
posicionamento, afirmo gque entendo por ética o
conjunto das acodes e decisdes tomadas em face
ao codigo moral estabelecido em uma cultura e
acirradas em momentos de emergéncia — a favor
ou contra esse cddigo. Ou seja, trata-se de uma
constante descoberta sobre os préprios desejos
e necessidades, que culminam em escolhas liga-
das a um comportamento que privilegia a auten-
ticidade, mas que, muitas vezes, sao imprevistas
pela propria pessoa tomadora das decisdes. E
compreendo a moral como o conjunto de valores
e principios estabelecidos por uma cultura ou so-
ciedade, isto &, a lista de regras sociais estabele-
cidas.

Nao séo, portanto, a ética e a moral compreen-
didas como sindnimos. Pensado no ambito do
trabalho em Artes Cénicas, o conceito de ética, a



meu ver, diz respeito ao exercicio constante da re-
flexao, da interrogagao sobre escolhas a fazer, ati-
tudes e valores praticados no contexto da sala de
ensaios e apresentacéo de espetéculos. E ainda a
influéncia desse exercicio em minha conduta co-
migo, com meus colegas, a obra e o espectador.
E um norte a seguir, que auxilia no encontro de
respostas ou abertura a mais perguntas em situa-
cOes por vezes nebulosas.

O trabalho que desenvolvo junto ao grupo NEE-
LIC vincula de modo indissollvel os ambitos da
estética, da ética e da politica, e todas as acdes
e projetos da companhia s&o idealizados a partir
de reflexdes sobre esses campos de atuacéo. Na
evolucao da trajetoria coletiva, um dos encontros
que experimentei foi fundamental ao olhar que
hoje desenvolvo sobre a questdo das éticas no
campo das Artes Cénicas: aquele que relne tea-
tro e performance art em uma mesma proposta
de criacado, compondo processos hibridos cujos
elementos transitam entre tais campos e nos fa-
zem atualizar a todo momento o olhar sobre a arte
gue desenvolvemos.

Na experiéncia do grupo NEELIC, em que sou,
além de encenadora, também atriz e performer,
esse encontro teve sua génese em sala de ensaio,
no cotidiano de trabalho do coletivo, na cidade
de Porto Alegre (RS), durante a composicao de
um conjunto de espetaculos denominado Trilogia
Sensivel (2012/2013) e que se dedica a questdes
relacionadas ao universo feminino. Assim, foi
através do proprio desenvolvimento dos processos
criativos do grupo que as questdes sobre ética no
trabalho em Artes Cénicas que até ali me acom-
panhavam comecaram a ganhar novo félego.

Nesta fase, iniciei a pesquisa que levou a publi-
cacao de Eticas no Teatro I1: O Corpo Aberto as Eti-
cas Experimentais*, que vincula Filosofia e Artes
Cénicas, como também teoria e pratica, pois se
funda a partir da observacao das acdes de grupos
de trabalho brasileiros especificos. Para melhor
conhecimento da pesquisa realizada, recomendo
a leitura. No entanto, teco aqui algumas conside-
racoes que também poderéo auxiliar na reflexdo
sobre o tema de nosso interesse.

Como dito, data de meados da década de 1960
a discussdo mais recente que consideramos,
ainda hoje, como a mais aprofundada sobre a
guestéo da ética na area das Artes Cénicas. Com
a Declaracao de Principios, de Jerzy Grotowski,
podemos perceber que o que se presumia na-
guele momento histérico como uma proposta de
conduta para o trabalho em teatro sob o ponto de
vista atoral estava relacionado as ideias de que
a representacao deveria ser um ato total que se
realiza entre o ator e o espectador. O trabalho de
cada ator deveria ter como condicbes essenciais
ordem e harmonia; espontaneidade e disciplina
seriam os aspectos basicos do treinamento e o
ponto principal: que o criador nao trabalhasse a
partir de “férmulas ou trugues” — modo como o
autor se refere a possiveis conjuntos de técnicas
para o palco ou meios de expressao desenvolvidos
por atores.

Ao ter contato com essas e outras premissas
que integram, em conjunto, a Declaracéo de Prin-
cipios, percebemos que, assim como seus ante-

4. PESSOA, Desirée. Eticas no Teatro II: O Corpo Aberto as Eticas Experi-
mentais. Sédo Leopoldo: Oikos, 2020.



cessores interessados na relacdo entre criacao
cénica e ética, Grotowski postulou uma lista de re-
gras e parametros para o trabalho dos criadores.
No entanto, quando h& um conjunto de normas
em evidéncia, estamos no campo da moral e ndo
da ética. Afirmo, desde j&, que por muito tempo
as premissas do diretor polonés foram as bases
de meu trabalho como artista. Hoje, contudo, des-
taco, a partir do préprio exemplo do mencionado
texto de Grotowski, documento fundamental a
area das Artes Cénicas, que a nogao de ética nes-
se campo artistico €, muitas vezes, confundida
com a ideia de moral.

Por muito tempo, os escritos de Jerzy Gro-
towski, diretor incanséavel no aprofundamento do
oficio, envolveram-me, fizeram apaixonar-me por
ele e me deram a sensacao de saciedade. Entre-
tanto, a partir de um dado momento, nao muito
exato, algo modificou-se para mim. De alguma
maneira, com certo sofrimento e espanto, percebi
que os escritos desse mestre polonés ja ndo me
bastavam, pois respondiam a algumas questoes,
porém deixavam outras tantas sem solugao. Per-
cebi, aos poucos, que um problema comecava
a ser esbogado: como conseguir criar ética sem
contar com um conjunto de regras como recurso?

Disciplina tradicional da Filosofia, a ética de-
dica-se a reflexdo sobre como podemos viver.
Comumente, questdes que envolvem a nocéo de
valor, como aquelas que se propdem a avaliar o
gue torna valiosa a vida humana ou ainda a des-
vendar quais sé&o as formas de agir moralmente
acertadas em um dado contexto, sédo problemas
qgue enfrentam os diversos interessados nessa
disciplina. Por vezes, emerge a tentativa de univer-

salizagao de afirmacgdes ou premissas nesse con-
texto, e é entédo que entramos no campo da moral.

Destaco, desde j&, que a viséo de ética sobre
a qual desejo refletir distingue-se da moral, so-
bretudo no que se refere & tentativa de univer-
salizacdo de normas: a ética relaciona-se aquilo
que, por vezes, aparece como diferenca, como
excecao a regra — foi nesse sentido que a palavra
de Grotowski j& ndo me foi mais suficiente e, com
relutancia, senti a necessidade de outras buscas
em outras diregoes. Agir ou refletir sobre a ética
estd, a meu ver, no ambito da criagcédo. De modo
distinto, a moral preocupa-se com a composicao
de um conjunto de determinagdes que pretende
garantir uma vida coletiva harmoniosa e que aten-
da um propdsito especifico.

Sobre a problemética questdo da constante
vontade de estabelecimento de um conjunto de
regras, pretendido pela moral, j4 o filésofo Gerd
Bornheim (2007), no texto O Sujeito e a Norma,
traca um mapeamento em que analisa o tema da
dicotomia, que sempre hé&, nas relacdes entre os
dois conceitos que se convertem no titulo de sua
obra. O filésofo destaca a questdo do contraste
entre o individuo e a vida social e ressalta que todo
projeto de norma pretende ser universal, trans-
cendendo espaco e tempo. Bornheim evidencia,
contudo, que, desde a Grécia antiga, a norma é
também encarada como questédo a ser discutida.
Na problematizacao que desenvolve, ele analisa
entao a questdo do contrato social, a partir do as-
pecto que traz ao leitor, da autonomia.

O problema deixa-se delimitar com simpli-
cidade: se cada individuo vem resguardado



em sua propria autonomia, em que bases
se pode estabelecer a vida social? Como
conciliar o individualismo com as exigén-
cias inexoréveis da existéncia comunitéria?
Onde fincar a dimenséo gregéria do ho-
mem? Ou onde vislumbrar os principios de
sua religagao? (BORNHEIM, 2007, p. 353).

Essas e outras questdes que Bornheim traz em
seu texto sao importantes para pensarmos sobre
0 mundo em que vivemos, de forma mais ampla,
como também em nossa area de atuacao especi-
fica, se transpusermos as perguntas para o cam-
po das Artes Cénicas.

Todavia, embora em sua anélise o filésofo
proponha, até mesmo, a supressao do universal,
aliada a “destituicdo de um tipo de valor, de uma
familia bem determinada de universais concretos,
e que podem ser classificados sob o rétulo geral
de valores politico-religiosos, todos centrados
na esfera onto-teo-légica” (BORNHEIM, 2007, p.
362), ainda mantém a nocéo de individuo, de ho-
mem definido por uma ideia de “si préprio” (BOR-
NHEIM, 2007, p. 365).

A ética sobre a qual me dedico ndo estd
relacionada a normas ou leis, tampouco a ideia
de individuo, e sim a nogao de experimentacao,
cara em minha trajetéria devido ao trabalho que
desenvolvo no campo da pratica artistica: no
grupo NEELIC, buscamos modos de aprofundar
0 conhecimento através da exploragdo de
universos desconhecidos — daf a presenca
da palavra “experimentacédo” na sigla que da
nome a companhia. Assim, esse aspecto acima
apresentado é sobre o qual reflito nos ultimos
anos, de maneira distinta a do autor, na proble-
matizacao da hipdtese que desenvolvo: o estudo

ao qual me detenho investiga a existéncia de éti-
cas diversas que nao se pautem pelas nogoes de
consciéncia e sujeito, mas sim pelo corpo e suas
reverberacdes no campo das Artes Cénicas.
Destaco aqui a palavra corpo, sinalizando
desde ja se tratar de um conceito especifico que
desenvolvo a partir do legado de Gilles Deleuze,
cujo significado mais aproximado é a ideia de re-
lacao, de rede que interliga os diversos elementos
da existéncia humana, em detrimento a visdo de
corpo como invélucro de um sujeito. Corpo, no
contexto de minhas pesquisas, é relacional, ex-
pandido, desorganizado, potencializado. A possi-
bilidade dessa reflexdo solidifica-se no encontro
com a pesquisa da professora doutora Mariana
de Toledo Barbosa, cuja tese desenvolve o pressu-
posto de que, na obra de Deleuze, podemos per-
ceber uma proposicao ética fundamentada em
um corpo que experimenta e avalia (BARBOSA,
2012, p. 4): através dos processos de experimen-
tagao e avaliacao do corpo emerge a formulacéo
de ética como prética — e essa formulagéo tem
como ponto de partida mais promissor uma das
diferencas fundamentais entre a ética e a moral:
a valorizacdo do corpo (BARBOSA, 2018, p. 6-7).
Cabe afirmar, nesse contexto, que a ética se
constitui na vida em sociedade de questdes mui-
to semelhantes as da politica, porém no ambito
de um encontro que podemos classificar como
mais intimo (CORNAGO, 2008, p. 52). Os proble-
mas que, naquilo que denominamos politica, sao
friccionados a partir de um encontro coletivo e co-
mumente numeroso, no que diz respeito a ética,
podem decorrer de um olhar para um outro, ao
mesmo tempo estranho e intimo, cuja presenca
experimento em situacoes-limite. Podemos afir-
mar que a ética é mais originaria que a politica



nesse sentido. E mais fundamental, por se tratar
da forma como me relaciono com o que esta pro-
ximo. Ha uma prioridade, uma precedéncia do éti-
co em relacéo ao politico — todavia é necessario
ressaltar que ambos estao conectados, estdo im-
plicados um no outro. E preciso confrontar a vis&o
que os afasta. Se ha uma oposicéo que aqui que-
remos destacar, é aquela que se evidencia entre a
ética e a moral, como ja mencionado. A funcéo da
primeira constitui-se em enfraquecer todo e qual-
quer moralismo. O mesmo ndo ocorre na relagao
entre ética e politica.

Encontramos na filésofa Marcia Tiburi a se-
guinte reflexéo, que vem ao encontro, no contexto
desta discussao, do que acaba de ser afirmado:

Descobrimos que, em termos de ética, vi-
ver é conviver. Isso quer dizer que, em uma
escala ampliada, a ética constréi a politica.
Sempre podemos pensar que existe uma in-
terdependéncia entre elas, mas é fato que a
ética é a politica enquanto nos diz respeito
imediatamente. A ética ndo é, portanto, di-
ferente da politica. E a construcao da politi-
ca desde dentro: a ética é a experiéncia da
politica muito de perto, na miudeza de cada
gesto do dia a dia (TIBURI, 2014, p. 23-24).

Assim, podemos inferir desde j& que, enquanto
a moral € uma espécie de lista de regras ou prin-
cipios que herdamos e, ao mesmo tempo, esco-
Ihemos de nossa cultura, a ética esté relacionada
aquilo que acontece quando vocé precisa tomar
uma decisdo em uma situacéo que foge a regra
— e essa decisao provém de uma relagao corporal
com o outro. Segundo o professor, filésofo e escri-
tor Charles Feitosa, em entrevista a Méarcia Tiburi

durante o programa Filosofia Pop: Etica, do canal
SESC TV, publicado na internet em 28 de margo
de 2017 e disponivel a acesso publico, a moral
configura-se por um tipo de conduta que se per-
gunta “quais sé&o as regras, o que eu devo fazer, o
que é o bom agir, o bem agir, qual é o modelo de
comportamento, e em ética néo existe esse tipo
de modelo. Etica é o jogo de relacoes, da acgao [...],
das decisdes, em gque ndo hd um modelo prévio
do que fazer” (FEITOSA, 2017).

Nao podemos deixar de lado o aspecto da
consequéncia: ética é, ao mesmo tempo, ter que
conviver com a escolha que vocé fez, a acao que
tomou, sabendo que ela potencializa ou n&o a vida
—asua e a dos envolvidos na situacéo especifica.
Vale lembrar, nesse contexto, com Gilles Deleuze
(2002b, p. 130), da afirmativa de Espinosa: “N&o
sabeis antecipadamente o que pode um corpo ou
uma alma, num encontro, num agenciamento,
numa combinacao.”

Assim, embora neste momento o termo ainda
se encontre em desenvolvimento mesmo no cam-
po da Filosofia, é possivel dizer, desde ja, que a
ética do corpo néo se vincula a moral e a razao,
como vimos, mas sim a nocéao, proveniente de Es-
pinosa, de experimentacédo corporal refletida na
teoria dos afetos. Interessa-me, através de minhas
pesquisas, trazer esse conceito para a érea das
Artes Cénicas, como modo de avangar na inves-
tigagao sobre a ética relativa as artes da cena na
contemporaneidade.

Desse modo, encontro, por conseguéncia, a no-
céao gque aqui desejo apresentar e desenvolver, de
éticas experimentais. O termo, como ja menciona-
do, grafado opcionalmente de forma plural, vincu-
la-se & multiplicidade de fazeres e possibilidades
de escolha dos processos criativos de grupos es-



téveis. Em outras situacdes, podera ser também
grafado na forma singular: quando estiver, por
exemplo, mencionando a ética desenvolvida por
um ou outro coletivo, especificamente, ou ainda
no contexto do pensamento de autor referencia-
do. Vale destacar que a nocéao de experimentagéo
dos afetos interessa aqui, dado o contexto em que
0 teatro se situa hoje, de um encontro perceptivel
com a performance art, o qual traz implicagdes a
cena contemporénea.

As consequéncias dessa hibridizacdo néo
estdo presentes apenas na esfera da estética.
Evidenciam-se hoje também no &mbito dos pro-
cessos criativos. E é ai que podemos visualizar
terreno fértil para fomentar a discussao sobre a
gtica nas artes da cena: € nesse campo que me-
Ihor podemos problematizar o entendimento de
que a experimentacédo dos afetos reside naquilo
que esta entre, no que n&o é detido por um ou por
outro elemento da criacao.

A escolha por nos deixarmos estar, como pes-
quisadores e interessados no tema aqui proposto,
nesse espaco do inesperado, é o que possibilitara
0 encontro que aciona o inusitado, € o que garan-
tird que questdes potentes e condizentes com o
mundo atual dal emerjam e o que, finalmente,
nos ajudara a refletir sobre as questdes que in-
teressam, provenientes do pensamento sobre a
ética nas Artes Cénicas.
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POR MICHELE ALMEIDA ZALTRON'

Ha nove anos conheci a lasnaia Poliana, de
Tolstéi. Na época, estava na Russia fazendo parte
de minha pesquisa de doutorado na Escola-estu-
dio do Teatro de Arte de Moscou. Pegamos um
trem de Moscou a Tula e depois um carro comum,
daqueles soviéticos, rumo a propriedade da fami-
lia de Tolstéi. Desde 1921, lasnaia Poliana é um
museu, memorial da vida e da obra de Lev Tolstdi.

Pensar sobre a ética e a importéncia do tra-
balho coletivo a partir do legado de Stanisléavski
me leva imediatamente a Leopold Sulerjitski, cola-
borador fundamental para o desenvolvimento do
sistema stanislavskiano, e a Lev Tolstdi, o grande
autor, que inspirou a prética artistica e a vida de
Sulerjitski.

Stanisléavski e Sulerjitski sonharam com uma
‘ordem espiritual de artistas”, uma comunidade
que uniria artistas e espectadores, o trabalho no
campo com a arte — aperfeicoamento pessoal e
artistico —, o que de certa forma pdde se realizar
na experiéncia do Primeiro Estldio do Teatro de
Arte de Moscou, especialmente com os verdes
nas terras de Evpatoria.

Ao lembrar da visita a lasnaia Poliana, seus

1. Diretora, atriz e pesquisadora da arte teatral, professora adjunta na Fa-
culdade de Teatro da Fundagdo Cesgranrio - FACESG. Doutora em Artes
Cénicas pela UNIRIO, com estéagio doutoral (bolsa CAPES-PDSE) na Esco-
la-estudio do Teatro de Arte de Moscou. Atualmente realiza pés-doutorado
no Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas da UNIRIO. E autora do
livro Stanislavski e o Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo (Perspectiva, 2021).

pomares, o lago, caminhos pela floresta, o restau-
rante que serve pratos preparados a partir de re-
ceitas da época de Tolstéi, penso na importancia
da relacéo de Sulerjitski com a terra e como ele
encontrou também essa valorizagdo na amizade e
na proximidade com Tolstéi e, mais tarde, o quan-
to a propria existéncia da lasnaia Poliana refletiu
na concretizacdo das terras adquiridas por Stanis-
lavski para Sulerjitski e os estudantes do Primeiro
Estudio.

Em uma passagem do livro Minha Vida na Arte,
Stanislavski fala da felicidade que sente em viver
na mesma época que Tolstdi e em quanto as crue-
zas do mundo e a animosidade dos homens se
apaziguam quando lembra que & na lasnaia Po-
liana esté Lev Tolstoi.

Nesse breve artigo-ensaio, me interessa ob-
servar os valores e ideais implicados nessas ex-
periéncias e como podemos pensar sobre essa
busca ética, como artista, como diretora-pedago-
ga, hoje, na sala de aula, na sala de ensaio. Penso
que sempre devemos retornar a frase tdo famosa
de Stanislavski — “amar a arte em si mesmo e néao
a si mesmo na arte”.

Frequentemente, busco lembrar aos estudan-
tes em nossas pesquisas, na criagao, a partir da
heranca de Stanislavski, que a cena nao se sepa-
ra da vida, ou seja, a relacédo ética que devemos
construir e primar na cena esté totalmente ligada
com o nosso modo de vida, nossas atitudes coti-
dianas e visédo de mundo. E o cuidado que temos
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lasnaia Poliana, residéncia do escritor Leon Tolstéi, 2014.




lasnaia Poliana, residéncia do escritor Leon Tolstéi, 2014.

€conosco, o respeito aos nossos limites, também ¢é
preciso ter com o outro.

Stanislavski chamava a atencéo para a impor-
tdncia da n&o violéncia sobre a natureza huma-
na, ou seja, quando ultrapassamos nossos limi-
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tes, impondo a nés mesmos algo alheio, sem o
tempo e o cuidado necessérios ao florescimento
do fluxo criativo, da vida, a intuigdo e suas desco-
bertas, tdo delicadas, fogem para longe do nosso
alcance, e a tendéncia é cairmos em esteredtipos
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lasnaia Poliana, residéncia do escritor Leon Tolstdi, 2074.

ou sentimentalismos, e até mesmo em blogueios
psicoffsicos que interferem negativamente nas
possibilidades de criacéo.

Nair D'Agostini costuma falar nos ensaios, em
aulas, “esquece de ti”, quando os estudantes, atri-

zes e atores, estdo mais preocupados em “acer-
tar”, julgando a si mesmos, do que simplesmente
se colocar nas circunsténcias do aqui e agora e
reagir ao que esta acontecendo ao redor — desde a
presenca de seus parceiros em cena até suas pro-
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prias sensacoes e imagens, que surgem quando
estamos envolvidos no processo — colocando-se
verdadeiramente em acao-relagédo. Uma atitude
de profunda honestidade e generosidade consigo
mesmo.

Ao mesmo tempo, junto desse esquecer-se ne-
cesséario a entrega que a criagao exige, também
penso na importancia de aproximar de si mesmo.
No sentido de que é a partir de nés mesmos, de
nossa singularidade como artistas que movemos
a criacdo. Para Stanislavski, na cena, devemos
sempre agir em nosso proprio nome em meio as
circunstancias propostas, sempre nés mesmos
com as experiéncias que acumulamos de vida e
de arte e com tudo que nos constitui como artis-
tas-seres humanos.

Como inspirar nos estudantes, nas atrizes e
atores em formagéo, a ideia tédo cara ao concei-
to-préatica de trabalho do ator sobre si mesmo de
gue cada pessoa-artista interfere no trabalho cole-
tivo, assim como o coletivo influencia na qualida-
de do trabalho de cada artista?

Parece-me um questionamento importante,
necesséario antes mesmo da criacéo, ou melhor,
como base para que a criacéo aconteca. E assim,
nesse diadlogo com experiéncias e reflexdes de
hoje, volto a lasnaia Poliana, suas possiveis rever-
beragbes no Primeiro Estldio, e a busca vital de
Tolstoi, Sulerjitski, Stanislavski.



POR ANITA LILIAN ZUPPO ABED!'

No finalzinho do século passado, anunciavam-se mudangas significati-
vas que deveriam ocorrer na Educacgao para atender as demandas da so-
ciedade humana no terceiro milénio. O relatério Delors (DELORS, 1999) e
Os Sete Saberes Necessarios a Educagéo do Futuro (MORIN, 2000) traziam
anélises, reflexdes e possiveis caminhos para transformar a escola no sé-
culo XXI.

O relatério Delors (1999), elaborado por um grupo seleto de estu-
diosos de varias nacionalidades, colocou como pilares da educagéo
para o século XXI: ‘aprender a conhecer’, ou seja, incorporar instru-
mentos e contelidos que permitam ampliar a compreensao sobre o
mundo; ‘aprender a fazer’, que se refere as possibilidades de utilizar
esses conhecimentos para atuar no entorno, na realidade social e
natural do individuo; ‘aprender a conviver’, salientando-se assim a im-
portancia da cooperagao, do trabalho em equipe e, por fim, ‘aprender
a ser’, que integra os pilares anteriores em torno da formacao huma-
\\  nadoaluno (ABED, 2022, p. 32).

Segundo o filésofo francés Edgar Morin, o enorme avanco das tecno-
logias de transporte e de comunicagao, ocorrido no século XX, “encurtou
o planeta”, colocando em contato direto diferentes culturas, diferentes
maneiras de se viver e de conceber o mundo. Além disso, a barbéarie das
duas grandes guerras mundiais escancarou a urgéncia de se refletir sobre
0s conhecimentos construidos com base em um modelo racionalista de
Ciéncia e de Verdade, em que n&o se pondera sobre o uso concreto desses
conhecimentos. Como, onde, por que e, principalmente, a servigo de que
interesses os saberes sédo utilizados? Uma “ciéncia sem consciéncia”, nas
palavras do filésofo (MORIN; LE MOIGNE, 2000).

1. Psicéloga, psicopedagoga, neuroeducadora. Doutora em Educagéo e Salde, mestre em Psicologia. Consulto-
ra da UNESCO sobre o tema do desenvolvimento socioemocional na Educacéao Bésica.



Vinte anos antes da pandemia da Covid 19
assolar o planeta, Morin preconizava o enfren-
tamento de problemas complexos e planetérios,
ressaltando a necessidade de a escola assumir
um importante papel na preparacao das novas
geracoes para lidar com as incertezas constituti-
vas da vida e para o convivio com a diversidade
de pessoas e de saberes. No livro Os Sete Saberes
Necessérios a Educacao do Futuro, como o titulo
sugere, o autor aborda sete aspectos essenciais
a essa tarefa:

1. Conhecer o que é conhecer, assumindo
as incertezas do conhecimento:

“[...] necessidade de um paradigma que com-
porte a abertura ao novo, ao incerto e ao ines-
perado, a reflexibilidade e a autocritica, que
permita o conhecimento complexo e instaure
a convivibilidade entre ideias” (ABED, 2000, p.
111).

2. Cuidar da pertinéncia do conhecimento:
“[...] articular e organizar o conhecimento, si-
tuando-o no contexto, no global, no multidi-
mensional, no complexo. [...] Distinguir e unir,
ao invés de compartimentar e reduzir” (ABED,
2000, p. 111).

3. Ensinar a condicao humana:

“[...] existe um elo indissolUvel entre a unidade
e a diversidade de tudo o que é humano. Seja
na esfera individual, social ou cultural, somos
todos simultaneamente unidos em nossa con-
dicao de humanidade comum e distintos em
nossa diversidade” (ABED, 2000, p. 112).

4. Ensinar a identidade terrena:

“[...] o desenvolvimento da tecnologia e o pro-
cesso de globalizacdo sédo, a um s6 tempo,
unificadores mas também conflituosos. [...]
Como nunca, se faz presente a necessidade de
conviver com o diferente, com o singular, e na
complementaridade poder salvar a unidade e
a diversidade humana” (ABED, 2000, p. 112).
5. Enfrentar as incertezas:

“[...] os imprevistos, o inesperado, aprenden-
do a ‘navegar em um oceano de incertezas
em meio a arquipélagos de certezas' (ABED,
2000, p. 112).

6. Ensinar a compreensao:

“[...] compreensdo mutua e desinteressada
[...]" (ABED, 2000, p. 112), tanto do ponto de
vista intelectual como intersubijetivo.

7. Etica do género humano:

“[...] que comporta a triade individuo/socieda-
de/espécie, favorecida pela pratica democrati-
ca que regula os antagonismos e os conflitos”
(ABED, 2000, p. 112).

No capitulo dedicado ao “saber ensinar a com-

preensao”’, Morin pondera sobre o paradoxo da co-
municacao naqueles tempos, que se acentuaram,
desde entédo, com a popularizacdo das midias so-
ciais: “A comunicagao triunfa [...]. Entretanto, a
incompreenséo permanece geral” (MORIN, 2000,
p. 93). Nao seria a grande misséo da escola ga-
rantir a compreenséo nao somente dos conteu-
dos escolar, mas também a compreenséo entre as
pessoas? N&o seria um dos seus papéis centrais



colaborar com a construgao de uma sociedade
mais justa, solidaria, democrética, inclusiva, sus-
tentavel, ética?

Ao refletir sobre a questao do ensino da com-
preenséo, o autor defende a necessidade de a
escola trabalhar em dois polos: o individual, nas
interagbes sociais entre pessoas préximas, e o
planetario, no encontro entre diferentes culturas
e povos. Além disso, propde duas formas de com-
preensao. a intelectual ou objetiva, que passa
pela clareza, inteligibilidade e explicacao de con-
ceitos e ideias; e a humana intersubjetiva, que
“inclui, necessariamente, um processo de empa-
tia, de identificacé@o e de projecao. Sempre inter-
subjetiva, a compreenséo pede abertura, simpatia
e generosidade” (MORIN, 2000, p. 95).

Em outras obras (MORIN, 1990; MORIN, 1999;
MORIN: LE MOIGNE, 2000), o fildsofo aborda es-
tas duas facetas do entendimento humano na
constituicao do pensamento complexo, utilizando
a nomenclatura “compreenséo” ao se referir ao
aspecto que poderfamos chamar de “subjetivan-
te” e o termo “explicacdo” para a faceta “objetivan-
te” do pensamento.

O pensamento complexo resgata as du-
plicidades do pensamento e do conheci-
mento. Morin (1999) identifica dois modos
de pensamento, antagbnicos e complemen-
tares entre si: o pensamento “empirico/téc-
nico/racional” e o pensamento “simbdlico/
mitolégico/mégico”. [...] Os dois pensa-
mentos relacionam-se e conjugam-se um

com o outro. O primeiro dissocia, analisa,
busca o isolamento e o uso técnico-instru-
mental das coisas, a objetividade, as leis
gerais, através de um forte controle logico
e do empirico exterior. Seu objetivo é a ex-
plicacdo. O segundo associa, relaciona,
sintetiza, busca a dimensdo humana, a
subjetividade, a singularidade, através de
um forte controle analégico (metaférico) e
da vivéncia interior. Seu objetivo é a com-
preensao. Explicacao e compreensao estao
dialeticamente interligadas numa relagao
complexa, ou seja, sdo simultaneamente
complementares, concorrentes e antagoni-
cas (ABED, 2002, p. 16).

Nesse sentido, ensinar a compreenséo hu-
mana, a empatia, o respeito, a generosidade, a
construcao de relacoes éticas e democréticas é,
também, ensinar a pensar de uma maneira mais
plena e abrangente. E desenvolver e cultivar o es-
pirito critico e criativo, engajando os estudantes,
enquanto subjetividades Unicas (e ao mesmo tem-
po, irmanados em sua condicao compartilhada
de humanidade), no processo de construcdo do
conhecimento e também, de maneira indissocia-
vel, no processo de construgcao das pessoas que,
enquanto seres-no-mundo, constroem a realidade
social no espago-tempo em que vivem.,

No ambito educacional, o século XXl foi rece-
bido, portanto, com inquietagdes e reflexdes que
indicavam novos rumos para o fazer pedagdgico,
colocando como meta né&o somente o acesso sis-



tematizado aos conhecimentos historicamente
construidos, como também o desenvolvimento
global dos estudantes, colocados na centrali-
dade do processo ensino-aprendizagem. Ideias
que foram (e continuam sendo) aprofundadas e
ampliadas nos meios académicos e nas institui-
¢Oes escolares ao longo das Ultimas décadas, que
inclusive constituem as bases dos documentos
oficiais, como bem mostram as 10 Competéncias
Gerais que devem permear as praticas pedagoégi-
cas, explicitadas na Base Nacional Comum Curri-
cular (BNCC, 2017, p. 9-10).

“Ensinar a compreensao”, recorte principal do
presente artigo, ndo se restringe a um conjunto
de contelidos programaticos a serem incluidos no
curriculo escolar, vai muito além: implica mudan-
gas paradigmaticas, transformar crengas sobre
0 ser humano, sobre o conhecimento, sobre os
processos de ensino e de aprendizagem, sobre o
papel da escola.

Em Os Sete Saberes Necessdrios a Educacdo
do Futuro, Morin (2000) salienta que para cultivar
a ética da compreensdo é necessario entender
(para poder tomar consciéncia e ultrapassar) a
incompreenséo. Pontua alguns obstéculos que
ameacam o ensino da compreensao; contaminar
as comunicacbdes com “ruidos” ndo percebidos
e/ou nao abordados; ndo levar em conta a polis-
semia (os multiplos sentidos) das palavras e das
nogoes; ndo conseguir compreender ideias e ar-
gumentos diferentes dos seus préprios modelos
(egocentrismo); ignorar os ritos, costumes, valo-
res e crencas das diferentes culturas (etnocentris-

mo e sociocentrismo); fechar-se em um “espirito
redutor”, que desconsidera a diversidade e a mul-
tiplicidade de facetas do humano.

O autor também indica caminhos que favore-
cem o ensino da compreenséao: a) o “bem pensar”,
ou seja, cultivar o pensamento complexo que re-
conhece e articula o subjetivo e o objetivo, o texto
e o contexto, o local e o global, o ser e seu meio
ambiente; b) exercitar a introspeccéo, o autoco-
nhecimento, o autoexame, a autoanalise; c) tomar
consciéncia da complexidade humana; d) agir
com abertura subjetiva em relagéo aoc outro; e) in-
teriorizar a toleréncia, em seus diferentes graus.

Como parte do movimento de repensar a Edu-
cacéo e coloca-la nos trilhos das necessidades do
terceiro milénio, assistimos, nas Ultimas décadas,
aum significativo aumento do interesse pelo tema
da promocéo intencional do desenvolvimento so-
cioemocional na escola. Pesquisas cientificas e
experiéncias praticas multiplicam-se ao redor do
mundo, com a proposicao de importantes supor-
tes tedricos, modelos organizativos e sugestoes
praticas de como concretizar esse objetivo pe-
dagogico, que vao desde alteracdes metodoldgi-
cas de varias intensidades e proporcoes (como a
proposicdo de uma tarefa em duplas, uma roda
de conversa sobre algum tema, um jogo ou um
projeto a ser elaborado em grupo, o uso de dra-
matizacoes ou outras abordagens de “Metodolo-
gia Ativas”) até a oferta de programas curriculares
estruturados para atender as demandas dos dife-
rentes segmentos escolares (ABED, 2014, 2022).

Os professores e professoras séo os gran-



des maestros das cenas pedagdgicas que ocor-
rem dia a dia nas escolas. As consideracdes filo-
séficas e tedricas sdo essenciais, é claro, mas néo
sao suficientes, € imprescindivel que se aborde o
“como” aplicar os conceitos, o “como” transfor-
mar as ideias em acdes préaticas. Um caminho
possivel € a utilizacdo, no ensino dos diferentes
conteldos programaticos, de recursos artisticos
e ludicos. Além de tornarem as aulas mais inte-
ressantes e engajadoras, a utilizacdo de uma poe-
sia, uma musica, uma obra de arte ou um jogo
como ferramenta de ensino colabora na cons-
trucdo do pensamento complexo (explicacdo e
compreenséo), pois esses mediadores mobilizam
experiéncias simultaneamente objetivas e subje-
tivas, funcionando como “recursos metaféricos”
gue potencializam a aprendizagem e o desenvolvi-
mento humano (ABED, 2002; 2010; 2014; 2022).
Que tal usar a musica do jumento, da
peca Saltimbancos, para desenvolver a empatia
e 0 autoconhecimento, para promover reflexdes
sobre os diferentes “pesos” que cada um de ndés
carrega na vida, salientando assim a necessida-
de de construirmos mecanismos internos para
fortalecer a tolerancia a frustracéo, sentimento
inerente ao estar vido, do qual ndo hé como fugir?
E, simultaneamente, construir o conceito de mul-
tiplicagao enquanto soma de parcelas repetidas
a partir das estrofes em que o jumento conta so-
bre os objetos concretos que ele carrega? (oficina
descrita e analisada em ABED, 2014, p. 86-92).
Que tal utilizar a musica “Tendo a Lua”, de
Herbert Vianna, e o mito de lcaro para introduzir o
tema “passagem da Idade Média para a Idade Mo-
derna” no Ensino Médio, propiciando um espaco

de interlocucéo pessoal recheado de emogaes, vi-
véncias e reflexdes dos jovens, que impregnam os
conceitos e fatos histéricos de sentido pessoal?
(oficina descrita e analisada em ABED, 2002).

Que tal usar jogos de baralho, como por exem-
plo a série de jogos “Batalha” (KAMII, 1996), para
exercitar e fortalecer a compreenséo da sequéncia
numeérica e das operacdes de soma e subtracéo,
ao mesmo tempo em que sao mobilizadas habi-
lidades socioemocionais como esperar a vez de
jogar, respeitar as regras do jogo, lidar de maneira
funcional e adaptativa com sentimentos como a
frustragdo de uma derrota ou a euforia de uma
vitéria? (ABED, 2022).

Que tal conversar sobre justica social ao
introduzir o conceito de fracéo, que afinal de con-
tas exige que a divisao seja realizada exatamente
em partes iguais? Que tal usar as obras de arte
A Criagdo de Adédo (Michelangelo, 1511) e Saturno
Devorando um Filho (Goya, 1819) como metéforas
qgue ajudam a refletir sobre as diferencas entre
uma autoridade exercida de forma amorosa e es-
truturante e um autoritarismo agressivo e muti-
lante?

Que tal utilizar a metéafora de um oceano para
refletir, com os educadores, sobre o que sdo ha-
bilidades socioemocionais? (ABED, 2022). Em
meus trabalhos, utilizo o Modelo Big Five de or-
ganizagao das competéncias socioemocionais.
As iniciais dos cinco dominios propostos nesse
modelo (Opennes; Conscientiousness; Extra-
version; Agreeableness; Neuroticism) formam a
palavra OCEAN, metafora que venho explorando
amplamente em aulas e comunicagdes. Afinal,
construir pensamento complexo, que aciona ra-



z&o e emogao, procurando integrar explicagéao e
compreenséao, e mobilizar o desenvolvimento glo-
bal nesse processo nao deveria ser um objetivo
voltado apenas aos estudantes, mas a todos nos,
seres humanos que habitamos o planeta Terra.
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POR FRANCISCO ANTONIO DE VASCON-
CELOS' E CLEIDE ANDRADE VALVERDE
NETO’

Consideracoes iniciais

A tarefa principal desta pesquisa foi se debru-
gar sobre o seguinte problema: qual é o concei-
to de “comunidade” utilizado por Kwame Gyekye
em seu texto “Person and Community in African
Thought” [Pessoa e Comunidade no Pensamento
Africano] (2002)? Devemos ter presente que o re-
ferido escrito é fruto de investigacdes, iniciadas
por ele (pertencente ao povo akan) na década de
1980. Nesse sentido, duas publicacdes suas me-
recem mengao: o livro An Essay on African Philo-
sophical Thought: The Akan Conceptual Scheme
[Um Ensaio sobre o Pensamento Filosofico Afri-
cano: O Esquema Conceitual Akan] (1987), inte-
ressado em compreender o esquema conceitual
do povo akan; o artigo “Person and Community in
Akan Thought” [Pessoa e Comunidade no Pensa-
mento Akan] (1992), dedicado a verificar os vincu-
los entre pessoa e comunidade.

A pesquisa desenvolvida por nés partiu de uma
hipétese que aos poucos, a medida que 0 nosso
trabalho ia avancando, foi se transformando em
certeza. Esta, por sua vez, nos acompanhou o
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tempo inteiro, durante o processo de execucéo
da escrita deste artigo, a saber, “[...] Gyekye, em
sua ideia de comunitarismo, tem um contributo a
dar para a compreenséo das estruturas sociopoli-
ticas das comunidades multiculturais em Africa”
(MWIMNOBI, 2003, p. IV).

Falecido em 2019, o autor em questéo é ganen-
se e, mesmo nao tendo deixado uma obra vasta,
conseguiu se destacar como um nome importan-
te da filosofia africana contemporanea. A proble-
matizacao feita por ele do aspecto comunitario,
no universo africano, de fato, significa um aporte
bastante (til para o debate filoséfico atual, dentro
e fora daquele continente.

A estrutura do texto em analise

Esse artigo de Gyekye é composto das seguin-
tes partes:

Introdugao: O autor inicia as suas reflexodes fa-
lando de estrutura social. Na sequéncia, ele abor-
da o tema pessoa. O objetivo & definir o que o re-
ferido termo significa. Para isso, o tedrico recorre
a tradicéo epistémica ligada ao assunto, apresen-
tando duas abordagens utilizadas: uma metafisica
(trata-se aqui de saber até que ponto existe uma
autonomia ontolégica do individuo em relagéo a
sua comunidade) e outra moral (busca-se, neste
caso, relagdes possiveis entre esta abordagem e
a anterior). Ao longo do tempo, as tentativas de
se elaborar, pela via moral, uma definigao do ser
pessoa geraram trés questdes. Elas sao relativas:



1) Ao estatuto dos direitos do individuo — se
estes sdo tao fundamentais que n&o podem
ser substituidos em nenhuma circunstan-
cia. 2) Ao lugar de deveres — como o indi-
viduo (ele/ela) vé seus papéis socioéticos
em relagao aos interesses e bem-estar dos
outros. 3) A existéncia e valorizagao de um
sentimento de vida comum ou bem comum
(coletivo) (GYEKYE, 2002, p. 297).

Todas elas discutem a relagao existente entre o
individuo e o coletivo.

Comunitarismo no pensamento socioético:
Neste topico, Kwame Gyekye estéd considerando
as sociedades de sua querida Africa. O objetivo
€ apresentar ao leitor o parecer do filésofo no to-
cante a saber como elas funcionam. “Os aspectos
comunais ou comunitarios (uso as duas palavras
indistintamente) do pensamento socioético africa-
no sao refletidos nas caracteristicas comunitéarias
das estruturas sociais das sociedades africanas”
(GYEKYE, 2002, p. 297).

Dando sequéncia as suas reflexdes, o escritor
aponta para a significativa presenca, entre litera-
tos e liderancas politicas histéricas do continen-
te, da tese de que h& um ethos comunitario nas
culturas africanas. Diante desse cenario, uma
questdo central é levantada pelo escritor, isto &,
“[...] qual seria a concepcéao de pessoalidade sus-
tentada numa filosofia socioética comunitaria?”
(GYEKYE, 2002, p. 298).

Estrutura comum e pessoalidade: Neste sub-

titulo, a presenca do poeta e filésofo nigeriano
[feanyi Menkiti (reconduzido ao debate na quali-
dade de contraponto que serve para propiciar um
melhor destaque a tese defendida por Gyekye, isto
€, 0 comunitarismo moderado) € central.
Mantendo-se no ringue (no qual sédo colocados
pelo autor tanto o individuo quanto a coletividade,
disputando espaco visando se manterem juntos)
Gyekye faz o seguinte alerta, com o intuito de sal-
vaguardar o individuo a fim de que n&o sucumba
a totalidade denominada comunidade. Observe:

1) E possivel para a estrutura comunal de-
finir a totalidade ou um conjunto coerente
de valores, préticas e fins do individuo que
refletird perfeitamente a complexidade
da natureza humana, valores e préticas,
pelo menos alguns dos quais, como sabe-
mos, mudam e, por isso, nao podem ser
considerados monoliticos? 2) Serd que o
carater comunal e, portanto, cultural do
eu realmente implica que ele &, inelutavel
e permanentemente, mantido em cativeiro
por essa estrutura? 3) O ethos da estrutu-
ra comunal antecipa ou corta permanen-
temente pela raiz uma perspectiva radical,
possivel, em valores e praticas comuns que
podem ser adotadas por um eu? (GYEKYE,
2002, p. 305).

De acordo com as ideias do autor do artigo em
estudo, a forca com a qual o individuo pode contar



para se proteger do poder totalizante da socieda-
de brota da autonomia, caracteristica que parti-
cipa da prépria constituicdo natural da pessoa
(GYEKYE, 2002).

Direitos, deveres e a estrutura comunal: Aqui,
somos lembrados das vinculacdes histéricas
entre os direitos humanos e a modernidade eu-
ropeia. Esta, por sua vez, trouxe os holofotes do
pensamento em elaboracdo na Europa para o
individuo com o evento politico-religioso da Re-
forma Protestante. Diante do exposto, o autor
discute a existéncia de uma pretensa dificuldade,
inerente ao comunitarismo, em relacao aos direi-
tos individuais. Contudo, conforme a perspectiva
de Gyekye, trata-se de uma dificuldade encontra-
da em propostas de comunitarismos extremados
como, por exemplo, aquele sugerido por Menkiti
(VASCONCELQOS; JUNIOR, 2022), mas ausente
na sua. Assim, ele afirma: *O comunitarismo n&o
seré necessariamente contraditério com a doutri-
na dos direitos por vérias razdes” (GYEKYE, 2002,
p. 10).

Concluséo: O artigo em discusséo vai avan-
cando, passo a passo, buscando esclarecer a sua
tese principal, isto €, deve haver uma coexistén-
cia harmoniosa e complementar entre individuo
e coletividade na atualidade. Uma proposta de
comunitarismo serd adequada se servir para a
realizacao deste telos. Justamente por essa razao
o0 comunitarismo apresentado por ele, Kwame
Gyekye, & bom.

A critica de Gyekye ao comunitarismo

No texto em analise, conforme informado aci-
ma, uma das questdoes de destaque enfrentada
por Gyekye é saber qual seria a concepcédo de
pessoa mantida em um comunitarismo filoséfi-
co socioético no continente africano. O pensador
afirma:

A questédo é adequada e precisa ser explo-
rada, pois é possivel que as pessoas assu-
mam sem constrangimento que (com sua
énfase em valores comuns, bens coletivos
e fins compartilhados): o comunitarismo in-
variavelmente conceba a pessoa como uma
totalidade constituida por relagdes sociais;
tende a reduzir a autonomia moral da pes-
soa,; faz o ser e a vida da pessoa individual
completamente dependentes das ativida-
des, valores, projetos, praticas e fins da co-
munidade; e, consequentemente, diminui
a sua (dele/dela) liberdade e capacidade
de escolher, questionar ou reavaliar valores
compartilhados pela comunidade (GYEKYE,
2002, p. 298).

Na sequéncia, somos alertados: “A concepcéo
comunitéria da pessoa precisa ser critica e cuida-
dosamente examinada antes de se fazer um jul-
gamento final sobre essas suposicoes” (GYEKYE,
2002, p. 298).

Desse modo, uma referéncia importante para
0 comunitarismo de Gyekye é o artigo de Menki-



ti “Person and Community in African Traditional
Thought” [Pessoa e Comunidade no Pensamen-
to Tradicional Africano] (1982), no qual Ifeanyi
Menkiti se remete a obra African Religions and Phi-
losophy [Religides Africanas e Filosofia], do filéso-
fo e tedlogo queniano John Mbiti (nome central da
moderna teologia africana) que afirma: “eu sou,
porque nds somos; e uma vez que somos, entao
eu sou” (MBITI, 1970, p. 141).

Para Menkiti (1984, p. 171), quem define o ser
humano como pessoa €& a comunidade. Assim
sendo, ele declara: “na medida em que os afri-
canos sao considerados, a realidade do mundo
comunal tem precedéncia sobre a realidade das
histérias de vida individuais, quaisquer que estas
sejam”. Entretanto, Gyekye critica o ponto de vista
de Menkiti segundo o qual “o estatuto metafisico
da comunidade vis-a-vis ao da pessoa e sua con-
sideragao de pessoalidade em filosofia moral, so-
cial e politica africanas é [...] exagerada” (GYEKYE,
2002, p. 298-299).

Nessa mesma direcao, Gyekye tece criticas a
Nkrumah, Senghor e Nyerere por tentarem colo-
car o comunitarismo dos povos de Africa como
base da ideologia do socialismo africano. Em
suas palavras: “uma visao do comunitarismo que
acho insuportavel”. Avancando, ele esclarece:

O comunitarismo imediatamente vé a pes-
soa humana como um ser inerentemente
(intrinsecamente) comunitério, incorpora-
do em um contexto de relacdes sociais e in-

terdependéncia, nunca como um individuo
isolado, atémico. Consequentemente, vé a
comunidade nao como uma mera associa-
gao de pessoas individuais cujos interesses
e fins sdo contingentemente congruentes,
mas como um grupo de pessoas ligadas
por lacos interpessoais, bioldgicos e/ou
néo-biolégicos, que se consideram princi-
palmente como membros do grupo e que
tém interesses, objetivos e valores comuns.
A nogao de interesses e valores comuns €
fundamental para uma concepcéo adequa-
da de comunidade; essa nocéo de fato defi-
ne a comunidade. E a nocao de interesses,
objetivos e valores comuns que diferencia
uma comunidade de uma mera associa-
gao de pessoas individuais. Os membros
de uma comunidade compartilham obje-
tivos e valores. Eles tém ligagdes intelec-
tuais e ideoldgicas, bem como emocionais,
com esses objetivos e valores; desde que
0s apreciem, eles estardo sempre prontos
a obté-los e defendé-los (GYEKYE, 2002, p.
299).

Segundo Gyekye, a comunidade cultural a que
pertence o individuo € pressuposto para o desen-
volvimento pleno deste como pessoa. Entéo, o au-
tor defende ser ela anterior ao individuo. O filésofo
destaca que “uma pessoa humana individual néo
pode desenvolver e atingir a plenitude de suas po-
tencialidades, sem o ato concreto de se relacio-



nar com outras pessoas individuais” (GYEKYE, p.
2002, 300).

Compartilhnando dessa mesma opiniéo, relati-
vamente a n&o permitir que a comunidade elimine
a figura do individuo, em “Concepcodes Africanas
do Ser Humano” (2011), o filésofo mocambicano
Severino Ngoenha alerta para o perigo de cair-
mos na eliminacéo do individuo, caso se continue
a supervalorizar a comunidade. A esse respeito,
Ezio Bono (2015b) sublinha ser preciso ter sempre
presente a base metafisica em que se sustenta
a experiéncia dos povos do continente africano,
lembrando que para Ngoenha (2011, p. 196) a so-
ciedade, na perspectiva daquele que é africano, é
“Unica e transcendental”.

Indo por esse mesmo caminho, associando-
-se as referidas criticas de Gyekye na defesa dos
direitos individuais, temos os professores Martin
Asiegbu e Anthony Ajah. Para estes dois docentes
de Filosofia da Universidade da Nigéria, entretan-
to, deve ser observado que a posicdo de ambos
contra o comunalismo vai além do posicionamen-
to assumido por Gyekye, uma vez que este pen-
sador se mantém no terreno do comunitarismo
e aqueles se colocam como anticomunitaristas.
Vejamos:

O afro-comunalismo sufoca a autonomia
do individuo. Em vez disso, nés demonstra-
mos como as expectativas conformistas da
comunidade em relagéo ao individuo den-
tro do sistema afro-comunalista, coloca a
comunidade contra o individuo e contra si

mesma. Chegamos a concluséo de que o
afro-comunalismo como projeto ndo é mais
relevante e precisa terminar. Fazemos isso
mostrando como a maioria das (re)interpre-
tagdes do afro-comunalismo séo tentativas
de sustentar uma viséo redutiva de con-
traste entre o Ocidente e a Africa. Também
mostramos como esse contraste exagera a
ideia de comunidade em Africa, em detri-
mento de um equilibrio entre os direitos do
individuo e seus deveres para com a comu-
nidade (ASIEGBU; AJAH, 2020, p. 31).

Uma das bases utilizadas por alguns investi-
gadores contrarios ou reticentes em relacdo ao
comunitarismo é a tese segundo a qual: “O co-
munalismo se desenvolveu dentro de uma socie-
dade onde a hierarquia era uma visao de mundo
predominante, e onde o poder estava firmemente
nas maos dos senhores” (HEAD apud NEGEDU;
OJOMAH, 2018, p. 57), cenério diferente ao en-
contrado nas atuais sociedades modernas.

O fato € que, tendo em vista o0 nosso contexto
sécio-histérico de século XXI (no qual: o indivi-
dualismo moderno esta gerando pessoas atomi-
zadas,; culturas diferentes e antes distanciadas
sao corriqueiramente postas face-to-face; as dis-
téancias geogréaficas perderam o poder de isolar as
pessoas; a presenca excludente entre bilionérios
e famélicos desafia a nossa capacidade de soli-
dariedade), precisamos levar realmente a sério a
tarefa de fortalecer a vida comunal na atualidade.
Trata-se de uma empreitada que, para ser realiza-



da, exige estar claro diante de nossos olhos que
vivemos em um mundo marcado pela diversidade.

Considerando o conjunto do exposto até aqui
no tocante a perspectiva de Kwame Gyekye, te-
mos que, nao obstante as suas criticas ao comu-
nitarismo, ele nao se afastou deste terreno. Para
nés, ndo resta duvida que, é justamente nessa
aderéncia relutante do escritor ganense frente a
tematica da vida comunal africana, onde reside a
vantagem de utilizé-lo para a elaboragéao de uma
melhor compreenséo do comunitarismo. Afinal, o
estudioso

[...] nos deu um quadro muito interessan-
te da natureza comunitaria do povo africa-
no, que embora nao seja um defeito em si,
estd imbuido de algumas negatividades. A
importancia do individuo é mensurada na
proporcao em que ele é capaz de contribuir
para o bem-estar do grupo como um todo
(NEGEDU; OJOMAH, 2018, p. 61).

Baseados nesse carater diferenciado da posi-
cao sustentada por Gyekye, avancaremos na dis-
cussao, sublinhando alguns aspectos no binbmio
individuo-comunidade em sua proposta.

Individuo e comunidade em Kwame Gyekye
Vale a pena observar a relagao dos conceitos
“pessoa” (person) e “pessoalidade” (personhood),
na filosofia africana. O conceito de pessoa é dis-
cutido apenas algumas vezes em conexao com a
nogao de “comunidade”, ao passo que a pessoa-

lidade parece ser discutida sempre em conexao
com esta Ultima (MAJEED, 2017).

Desde 1950, os africanistas Elinore Bowen,
Mary Smith, Sarah LeVine e Marjorie Shostak arti-
culam com a categoria comunidade as seguintes:
pessoalidade, individualidade, autoconsciéncia e
identidade. Neste rumo, deve ser salientado que
os filésofos africanos Ifeanyi Menkiti e Kwame
Gyekye oferecem aportes deveras Uteis ao debate,
articulando posicoes que tratam do individualis-
mo e comunitarismo. Menkiti articulou um ethos
comunitario, enquanto Gyekye, como dissemos
anteriormente, defendeu uma perspectiva equili-
brada de comunitarismo (MWIMNQOBI, 2003).

Sera que o ethos do individualismo, na es-
teira da urbanizacéo, fara incursdes demo-
lidoras nos valores comunitarios tradicio-
nais? Bem, talvez; e talvez até certo ponto...
Nao quero dizer, dado a importancia fun-
damental do valor da comunidade para a
vida humana, que a préatica social ou moral
comunitaria africana deve ser totalmente
abandonada, que os valores comunitarios
devem dar lugar ao individualismo extrema-
do - o tipo que tende a passar por cima das
reivindicagdes da comunidade. Quero su-
gerir, em vez disso, que a pratica precisaria
ser reavaliada e os refinamentos necessa-
rios feitos a ela (GYEKYE apud MWIMNOB]I,
2003, p. 1).

Aqui, faz-se necessario levar em conta um ele-



mento pertinente, ou seja, o debate a respeito do
comunalismo nos povos do continente africano,
realizado por certos autores de destague no estu-
do dessa tematica, € marcado por um equivoco:
contrapor comunalismo e individuo. Esta falha
esta presente também no préprio Kwame Gyekye.
Afinal, ao contrario do que defende esse autor,
“[...] o comunalismo africano n&o negligencia a
importancia do individuo” (NEGEDU; OJOMAH,
2018, p. 59).

As criticas, dirigidas por Gyekye a John Mbiti,
baseiam-se no aludido engano. Para este Ultimo
pensador: “O que quer que aconteca com o indi-
viduo acontece com todo o grupo, e tudo o que
acontece com todo o grupo acontece com o indi-
viduo” (MBITI, 1990, p. 106). Ora, evidentemente,
néo se trata de negar a existéncia do individuo,
mas de reconhecer que o ser humano tem duas
dimensoes naturais complementares, a individual
e a coletiva. Evidentemente, nédo se trata de fazer
a escolha entre uma e outra, mas de encontrar
os caminhos adequados para integré-las de modo
correto, a fim de possibilitar o desabrochar da
prépria natureza humana. Por conta disto, no que
se refere ao comunitarismo do continente africa-
no, considere-se a seguinte caracteristica:

O individuo € educado a pensar em si mes-
mo sempre em relacéo a este grupo e se
comportar sempre de forma a trazer honra
e n&o vergonha para seus membros. O ideal
que lhe é proposto é o da mutua prestativi-
dade e cooperacéo dentro do grupo de pa-

rentes. Cada membro deve ajudar o outro
na saude ou na doenca, N0 SUCESSO OU NO
fracasso, na pobreza ou abundéancia (BU-
SIA apud NEGEDU; OJOMAH, 2018, p. 56).

Segundo Gyekye, as discussdes voltadas para
a elaboracéao de um entendimento acerca do indi-
vidualismo e da comunidade, na Africa, afetam a
maneira como as pessoas pensam sobre questoes
filoséficas e morais. Assim, sob o aspecto filosofi-
co, o debate investiga se um individuo se mantém
por conta propria e nado depende da comunidade
ou se, ao contrario, ele esté4 naturalmente incor-
porado as relagdes sociais e a comunidade. J& as
preocupacgoes morais exploram se os direitos in-
dividuais s&o primérios e nao podem ser violados
por qualguer motivo ou as pessoas devem buscar
0 bem comum.

De acordo com Gyekye, Menkiti exagerou em
suas alegacdes que tratam do comunitarismo afri-
cano, apresentando opinides equivocadas. Outros
fatores, como racionalidade, virtude, avaliacéo de
julgamentos morais e escolha, sé&o importantes
na determinacao da personalidade na Africa, de-
fende Gyekye. As pessoas nascem na comunida-
de e tém uma orientacéo para com os outros. O
provérbio Akan segundo o qual uma pessoa néo é
uma palmeira que deveria ser autocompleta [oni-
pa nnye abe na ne ho ahyia ne ho] (GYEKYE, 2002,
p. 300), resume bem a interdependéncia humana.
Assim, os objetivos e necessidades individuais
séo coisas que alguém sé pode alcancar através
da interacdo com as outras pessoas na socieda-



de, ndo por meio de suas capacidades, talentos e
disposicoes proprias.

Entretanto, Gyekye também argumentou que é
um erro concluir ndo haver dimensdes individuais
para a pessoalidade naquele continente. Ele cita
ainda outro provérbio akan, no qual a visdo de que
os individuos existem antes da comunidade é im-
plicita: “[...] uma é&rvore nao faz ou constitui uma
floresta” (GYEKYE, 2002, p. 300), isto &, primeiro
existe a arvore, que ird se juntar a outras arvores
para, depois, surgir a floresta. Assim, a realida-
de da comunidade ¢é derivada, nao primaria, e 0s
individuos decidem se desejam pertencer a uma
comunidade ou n&o. A comunidade permite que
um individuo atualize seu potencial e desenvolva
personalidade no mundo social sem destruir sua
prépria vontade.

Na realidade, a compreensao que Gyekye tem
de pessoa corresponde ao entendimento elabora-
do pelos povos akan a respeito dessa categoria,
quer dizer, essa percepcéo do tedrico é composta
de trés entidades distintas: okra (a alma), o sun-
sum (espirito) e o nipadua (corpo). Acredita-se
que o okra seja dado por Deus (Onyame) e car-
regue o destino do ser humano (MAJEED, 2017).

J& que Deus é concebido como bom, o destino
humano que provém de Deus também ¢é enten-
dido como algo bom. E o portador da vida, entao
Gyekye — a exemplo de Kwasi Wiredu — afirma que
a presenca de okra em um ser humano garante
a vida. Do mesmo modo, a sua auséncia no ser
humano leva o homem & morte. Acredita-se que
0 okra seja eterno e tenha a capacidade de reen-

carnar. Quanto ao sunsum, os povos akan dizem
ser ele a base da personalidade/pessoalidade de
alguém e, como o okra, acredita-se que ele vem de
Deus. No tangente ao nipadua, esses povos afri-
canos entendem que ele é o material componente
da pessoa e é perecivel apds a morte (MAJEED,
2017).

Embora uma leitura apressada da tese de
Gyekye possa levar o leitor desatento a achar es-
tranho, de fato, na relagdo comunidade/pessoa,
Gyekye defende a prioridade da comunidade so-
bre o individuo, como ja mencionado. Para ilustrar
sua posicao, o pensador, que pertence ao povo
ashanti (um dos povos akan), recorre ao universo
cultural de sua gente.

Contudo, o filésofo salienta as limitacdes da
analogia, dado que “a arvore individual pode cres-
cer em um lugar solitario, isoladamente de outras
arvores” (GYEKYE, 2002, p. 300), ao passo que o
individuo necessita da comunidade para tornar
realidade aquilo que nele é apenas possibilidade
(usando aqui uma linguagem da metaffsica aris-
totélica), dito de outra maneira, ele precisa da co-
munidade para se desenvolver como ser humano.
Nas palavras do autor africano:

A comunidade sozinha constitui o contex-
to, o espaco social ou cultural, em que a
realizacéo das possibilidades do individuo
pode tomar lugar, desde que o individuo te-
nha oportunidade de expressar sua indivi-
dualidade, para adquirir e desenvolver sua
pessoalidade e para se tornar plenamente o



tipo de pessoa que ele/ela quer ser, ou seja,
para atingir o estatuto, objetivos, expectati-
vas de ser (GYEKYE, 2002, p. 300).

Se, por um lado, o filésofo destaca o fato de
a comunidade cultural ser anterior ao individuo;
por outro lado, ele alerta para a existéncia de um
risco, ou seja, cair na ilusao de “uma visao hiper-
bélica e extrema do estado funcional e normativo
da comunidade” (GYEKYE, 2002, p. 301). Neste
ponto, ndo se deve esquecer gue nosso pensador
propugna por um comunitarismo moderado.

Consideracoées finais

Os conceitos de “pessoa”’, “pessoalidade” e
“comunitarismo” nao sao, na filosofia africana, os
mesmos. No entanto, existem séries de conexdes
complexas entre eles. Considerando isto e recor-
rendo a categoria individuo, Kwame Gyekye ela-
borou uma concepcao préopria de comunitarismo,
isto &, um conceito que implica, em grande parte,
essas conexdes e as complexidades que tendem
a levar a um mal-entendido suas posicdes ou, pelo
menos, podem criar certas dificuldades ao enten-
dimento das posicoes desse fildsofo.

Deve-se observar que a doutrina comu-
nitaria elaborada por Gyekye é, essencialmente,
uma doutrina sociogética. Trata-se, portanto, de
ensinamentos a respeito de relacdes sociais, bem
como atitudes morais: sobre que tipos de relacio-
namentos devem ser mantidos entre os individuos
na sociedade, e a respeito da necessidade de le-
var em consideracao os interesses da sociedade

em geral, ndo apenas na concepcao sociopolitica
de instituicbes e na evolucéo dos padroes de com-
portamento para individuos em suas respostas as
necessidades de bem-estar de outros membros
da sociedade. Nesta perspectiva social do comu-
nitarismo, a viséo de Gyekye, quando justapos-
ta a de Ifeanyi Menkiti, revela a posicdo comum
segundo a qual a comunidade africana requer
comportamento ético de seus membros por sua
melhoria coletiva.

Enfim, Kwame Gyekye contrapde ao comunita-
rismo irrestrito ou radical defendido, por exemplo,
por Menkiti outra versao, a saber, um comunitaris-
mo que seja restrito ou moderado, pois este ponto
de vista teria a vantagem de ser mais apropriado
na luta em prol dos direitos humanos, historica-
mente vinculados em sua origem ao individuo
(GYEKYE, 2002).
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POR JULIANA VALENTE

Conclufl meu trabalho de mestrado no primeiro semestre de 2023. Es-
crevo isso ainda com um certo espanto, pois trata-se de um fato que me
conduz a reflexdo de que hoje ocupo um espaco que nunca pensei que
pudesse ocupar. Apesar de ter cursado a graduacéo em Artes Cénicas na
Universidade de Sao Paulo no perfodo entre 2006 e 2012 e acompanhado
varios colegas ingressando na poés-graduacao, eu acreditava seriamente
que néo tinha o “perfil” necessario para fazer um mestrado. No meu ima-
ginario, havia sido construida uma viséo da pés-graduacéao da USP como
uma espécie de “Olimpo”, onde habitavam seres inumanos e inalcanga-
veis: a elite intelectual de Sao Paulo.

Esse grupo seleto seria composto por pessoas dotadas de uma inteli-
génciafora do comum e com habilidades extraordinérias de leitura, escrita
e raciocinio légico. No “Olimpo” da pés-graduacao, os intelectuais passa-
vam seus dias dedicando-se a elaboracéo de teorias complexas, discursos
eruditos compostos por palavras dificeis e inUmeras citagdes de autores
renomados. Sendo assim, como eu, uma pessoa comum, uma reles mor-
tal, poderia se propor a ocupar um espago como esse? De que maneira eu
poderia entrar na pés-graduacao?

Descrevo essa imagem caricatural com o objetivo de evidenciar o con-
flito no qual me encontrava na época e a sensagéo de impoténcia e de néo
pertencimento que me invadiam quando se tratava desse assunto. Acho
importante sublinhar que existe uma série de fatores que contribuem para
que eu — e talvez outras pessoas — se sintam assim. Alguns desses fato-
res séo coletivos — dentre eles questdes sociais, econdmicas, geogréficas,
raciais, de género etc. E outros séo individuais, relacionados as vivéncias
particulares e experiéncias especificas de vida. De qualquer modo, faco
essa introducao, porque reflito aqui sobre o processo de desconstrucéo
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desse imaginéario que permitiu com que eu insis-
tisse na ideia de desenvolver uma pesquisa e me
conduziu a ingressar, cursar e concluir o mestra-
do. Atribuo grande parte da responsabilidade por
esse processo ao CEPECA (Centro de Pesquisa
em Experimentagao Cénica do Ator).

Sou integrante do CEPECA desde 2019. Antes
disso, eu ja tinha ouvido falar sobre o grupo no pe-
rfodo em que estava na graduagao e perambulava
pelos espacos da universidade. Nessa época eu
costumava olhar com curiosidade e desconfian-
Ga para 0 grupo que se reunia semanalmente na
sala 22 do Departamento De Artes Cénicas, cuja
porta ostentava uma placa com a sigla “CEPECA".
Era dificil compreender como um grupo com es-
sas caracteristicas poderia funcionar. A pratica do
CEPECA me parecia abstrata: nao conseguia ima-
ginar como se organizavam, o que era feito nas
reunides e, em Ultima instancia, tinha dificuldade
de compreender a possibilidade de integracéao en-
tre préatica artistica, pratica pedagdgica e pesqui-
sa académica.

Em 2019 eu tinha o desejo de ingressar no pro-
grama de mestrado da Universidade de Sao Paulo
e a suspeita de que o exercicio que estudava, o
Yo Afectado, criado pelo artista argentino Augusto
Fernandes (1937-2018), poderia ser objeto de uma
pesquisa académica.

O Yo Afectado é um exercicio teatral geral-
mente praticado em salas de aula, proces-
sos de criacao artistica e ensaios. Trata-se
de uma prética coletiva de improvisacéo na
qual propode-se o0 uso de aspectos autobio-
gréficos das participantes como elemento
disparador para uma pesquisa de estados
expressivos extracotidianos (NUNES, 2023,
p. 64).

A pesquisa que eu desejava desenvolver en-
trava em conflito com aquele imaginéario de pds-
-graduacéo que eu havia cultivado por anos. O Yo
Afectado habitava o campo das praticas teatrais, o
meu contato com o exercicio era oriundo das mi-
nhas experiéncias como atriz e era dificil encon-
trar qualquer material teérico, sobretudo em por-
tugués, acerca do assunto. Além do mais trata-se
de um exercicio delicado, que lida com questoes
pessoais e autobiograficas e pressupde um alto
grau de exposicao individual, assim como o es-
tabelecimento de um espaco de trabalho no qual
se cultive uma relacéo de confianca entre todos
0s integrantes. Essas questbes dificultam a pro-
dugao ou vinculacao de registros audiovisuais da
préatica.

Outra questéao pertinente era o fato de que o
Yo Afectado até entdo era um exercicio pouco co-
nhecido no meio teatral brasileiro. Apesar de bas-



tante praticado em Buenos Aires, sobretudo por
artistas que estudaram com Augusto Fernandes,
aqui no Brasil era conhecido por um circulo res-
trito de pessoas. A maioria delas teve contato com
o exercicio por intermédio de Estrela Straus, res-
ponséavel por trazer o Yo Afectado em seus cursos
e preparacdes de atrizes e atores no audiovisual.
Por isso, era preciso, antes de tudo, explicar sobre
0 que eu desejava pesquisar. Trata-se de “um exer-
cicio teatral complexo, composto por varias eta-
pas e uma serie de especificidades. Tais aspectos
colaboram para que seja uma tarefa desafiadora
explica-lo para alguém que nunca o presenciou
ou praticou” (NUNES, 2023, p. 69).

Em suma, naguele momento eu era movida por
um encantamento pelo Yo Afectado e pelo desejo
de saber mais sobre ele, mas me faltavam alguns
recursos concretos para organizar esse desejo, as
minhas suspeitas e inquietacbes em um projeto
de pesquisa coerente e factivel.

A convite do professor doutor Eduardo Tessari
Coutinho, coordenador do grupo e, posteriormen-
te, orientador da minha pesquisa de mestrado,
passei a participar das reunides do CEPECA para
ver o que acontecia ali. Fui a primeira reuniao de-
terminada a descobrir se eu conseguiria encon-
trar um caminho para o tal “Olimpo” ou se seria
melhor desistir dessa ideia. Nas reunides do CE-
PECA, me deparei com um coletivo de pessoas ao

mesmo tempo acolhedoras e exigentes. Pessoas
que j& haviam concluido seus doutorados e mes-
trados, que estavam no processo de desenvolvi-
mento de pesquisas, e pessoas que nao estavam
na academia. Artistas, pesquisadoras, professo-
ras e interessados nas discussoes que ali se de-
senvolviam.

Desde o primeiro momento, percebi que nas
reunides do grupo se estabelecia uma relagao en-
tre a préatica coletiva e as produgdes individuais.
De modo geral, trata-se de um grupo de pessoas
que se reline para pensar coletivamente sobre o
desenvolvimento de pesquisas académicas no
campo das artes. No entanto, as pesquisas abar-
cadas pelo grupo, apesar de frequentemente pos-
sufrem pontos de contato entre si, ndo estéo co-
nectadas por um tema em comum. S&o pesquisas
diversas, atreladas as inquietagdes, inspiracoes,
experiéncias de vida, préaticas artisticas e pedagoé-
gicas de cada integrante. Sendo assim, um gru-
po heterogéneo se reline para pensar acerca de
particularidades de uma pesquisa desenvolvida
por um individuo. Nesse processo ha uma pulséo
constante de didlogo entre as necessidades cole-
tivas e individuais como modo de funcionamento
e organizagao.

Dentro desse espaco, as pessoas presentes se
dispbem a escutar, experimentar, praticar e par-
ticipar do processo de desenvolvimento da pes-



quisa de cada integrante. A agenda de encontros
semanais é discutida, negociada e organizada
coletivamente durante as reunides, e esse pro-
cesso leva em consideracao mais uma vez ques-
toes coletivas (a discussédo de temas pertinentes
a todos, organizacao de projetos coletivos como
mesas de debates, a escrita coletiva de artigos,
organizacao de apresentacoes, cursos, podcasts
etc.) e questdes individuais (prazos de entrega de
dissertacdes, datas de apresentacdes, bancas de
qualificacao, defesas etc.). Todas as pessoas que
integram o CEPECA podem solicitar uma data na
qual desejam propor uma pratica teatral, compar-
tilhar sua pesquisa ou conduzir uma discussao
sobre um texto ou temética especifica.

Nesse caminho, adentro a questao que talvez
tenha sido a mais impactante para mim dentro do
CEPECA: a nédo hierarquizacao do direito a fala e
da importancia de cada voz dentro do grupo. Isso
significa que qualquer integrante tem liberdade
para expor suas impressdes sobre a pesquisa
apresentada, tecer suas consideragtes, trazer
contribuicdes, referéncias, construir relagcdes com
suas proprias pesquisas e experiéncias artisticas.
Nao existe dentro do grupo nenhum tipo de dife-
renciacao em relacao ao grau de formacao acadé-
mica ou ao espaco que a pessoa ocupa (dentro e
fora da universidade). Todas as falas sdo ouvidas e
consideradas, e todas as pessoas sao respeitadas

e acolhidas a partir de seus lugares de fala.

Isso nao significa que haja consenso a todo
momento, muito pelo contrario. O dissenso e a
discordancia estao presentes, e, a cada nova reu-
niao, o grupo se esforca para abraca-los como
parte importante da construcédo coletiva de uma
reflexdo. O atrito é parte desse processo, no en-
tanto, dentro do CEPECA propde-se o exercicio
constante da escuta. A expressao “exercicio cons-
tante” talvez defina o processo de continuidade do
grupo, pois nenhuma dessas questdes que abor-
dei até agui podem ser dadas como “conquista-
das” ou permanecem estéveis durante as reuni-
oes. Elas precisam ser exercitadas a cada novo
encontro, relembradas e repactuadas a cada novo
integrante que chega. Sendo assim, zelar pelos
principios que regem as praticas do grupo é um
exercicio constante e dever de cada um.

Participando das reunides do CEPECA, tive a
oportunidade de acompanhar o desenvolvimen-
to das pesquisas académicas dos integrantes do
grupo, experimentar praticas teatrais diferentes,
ter acesso a referéncias artisticas e bibliogréficas.
Pude exercitar a escuta, a reflexdo e, principal-
mente, experimentar me colocar diante do grupo.
Esse processo foi transformador, pois, ao contra-
rio daquilo que eu havia imaginado por muitos
anos, naquele espaco — situado na pés-graduacéo
da USP — a minha fala né&o era s6 permitida, mas



respeitada e valorizada. O fato de que eu, naquele
momento, nao tinha muito conhecimento sobre a
pesquisa académica n&do me diminuia diante das
outras pessoas do grupo, que frequentemente ti-
nham mais experiéncia e conhecimento do que
eu. E importante sublinhar aqui que isso n&o sig-
nifica falta de rigor no processo de construgao de
conhecimento que ali se estabelece, mas que se
pratica a compreenséo e o respeito a caminhada
de cada pessoa e a valorizacdo dos saberes de di-
ferentes ordens.

Vivenciar essa préatica coletiva humanizou a
minha visao de academia. Diante de mim esta-
vam pessoas — que apesar de inteligentes e en-
cantadoras — ndo eram sobre-humanas. Ali se
compartilhavam caminhos, questdes, duvidas, di-
ficuldades, descobertas, leituras. Nesse processo
de escuta e aprendizagem, passei a acreditar que
eu também poderia ocupar aquele espago e que
a minha vontade de estudar o Yo Afectado poderia
ser uma pesquisa de mestrado. Foi no CEPECA
gue comecei a rascunhar o caminho que precisa-
va ser percorrido até que as minhas inquietacoes
tomassem forma.

Ali compreendi também que conhecimento se
constréi em comunidade. Cada pessoa que se pro-
poe a refletir academicamente sobre uma questéo,
vai fazé-lo levando em consideragdo outras pesso-
as que refletiram sobre 0 mesmo assunto:

Eu gosto de imaginar que estamos estabe-
lecendo aqui uma grande conversa: dessa
conversa participamos eu e vocé, querida
interlocutora, e também uma série de au-
toras, artistas, professoras, pesquisadoras.
A cada trecho de pensamento, excerto de
texto, livro, artigo, entrevista que é adiciona-
da, uma nova pessoa foi convidada a con-
versar conosco. lodas essas pessoas sao
parte ativa do processo de comunicacao. E,
guando digo isso, me refiro ao fato de que
todo mundo que faz parte dessa conversa
¢ também responsavel pela construgao de
sentidos daquilo que é escrito e lido (NU-
NES, 2023, p. 14).

Essa ideia de uma pesquisa que se constroi
em diédlogo, em rede, em contato direto com ou-
tras pessoas permitiu n&o somente que eu desse
sequéncia a pesquisa que era fruto do meu en-
cantamento com a prética teatral, mas que eu me
encantasse pelo préprio ato de pesquisar.



POR RAFAEL DE BARROS

No momento que leio a primeira parte do texto,
que foi escrito pela Juliana Valente, que eu chamo
de "Ju” nos encontros do CEPECA, me senti con-
templado. Com algumas diferencas entre nossos
caminhos, mas em comum o sentimento de que
fazer uma poés-graduacao na USP seria algo inal-
cangavel para mim.

Uma das nossas diferencas é que cursei a gra-
duacédo em Artes Cénicas na UEL (Universidade
Estadual de Londrina - PR). Entdo, mesmo apds
ter ingressado nos estudos académicos das artes,
ainda nao me sentia préximo da possibilidade de
estudar na USP.

Sou nascido no ABC Paulista, onde passei a
minha infancia e adolescéncia. E o imaginéario de
guem estudava na USP era algo préximo ao que
foi descrito no comeco desse texto. Acontece que
o0 caminho, das artes e da pesquisa, também foi
me ajudando a criar novas reflexdes sobre coisas
que eu acreditava serem inalcancéveis. A primei-
ra delas era conseguir fazer teatro, depois passar
em um vestibular de uma universidade publica,

conseguir me sustentar com o meu trabalho ar-
tistico e me lancar no sonho utépico de “viajar o
mundo sendo um artista, sendo um palhaco”.

Ao final da graduagéao, o meu trabalho de con-
clusé&o de curso foi também um espetéculo de pa-
lhaco de rua chamado £/ General. Esse espetéculo
me levou para festivais, centros culturais, cidades,
estados e pafses, que eu também n&o imaginava
chegar. E apds algum tempo, comecei a pesquisar
universidades em que eu pudesse continuar a mi-
nha pesquisa. Uma mistura de uma construcéao
para uma carreira menos insegura do que a rotina
de contratagdes e cachés, somada ao sentimento
de que ter feito graduacgéo tinha me proporciona-
do um conhecimento, uma vivéncia e a minha tao
sonhada utopia de fazer teatro, fazer circo, viver
dessa arte.

Procurei em algumas universidades do Bra-
sil, em estados diferentes, cheguei a viajar para
conhecer algumas delas, mas algo me dizia que
eu ainda n&o tinha encontrado. Durante o traba-
Iho de concluséo de curso, e também durante as
minhas “andancas” com o espetaculo que citei,
encontrava com reflexbes que ndo dialogavam
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com o que eu sentia, nao dialogavam com a mi-
nha préatica e tampouco com as minhas questoes
secretas, que eu carregava um pouco escondidas
na minha mala de palhaco, porque néo tinha ouvi-
do muito falar sobre elas.

Até que tive a alegria de ser convidado por uma
amiga, que estava iniciando sua pesquisa no mes-
trado da USP e era integrante do grupo CEPECA.

Lembro que passei pelos portdes da USP a
primeira vez e pensei: “Falaram que eu nunca ia
entrar aqui, bom, entreil” Obviamente faltava pas-
sar pelo processo seletivo e estar matriculado no
curso.

Cheguei a reunido do CEPECA e, infelizmen-
te, ndo me lembro qual era a pesquisa que estava
sendo apresentada, nem por quem. J& se vao seis
anos desse dia. Além disso, eu estava extasiado
de estar dentro de uma sala de aula de teatro da
USP O que me lembro bem é que uma das ques-
tdes que a pessoa compartilhou com o grupo e
gue ela encontrava dificuldades de definir era so-
bre a “resisténcia” que poderia ser trabalhada na
cena, a partir do corpo dos atores e atrizes.

O professor doutor Eduardo Tessari Coutinho,
gue orientava a reuniao do grupo, pediu para que
ela se levantasse e que atravessasse a sala andan-
do. Depois pediu para que voltasse, enganchou o
dedo no passador da calca, onde passa o cinto,
e solicitou que andasse novamente. A pessoa
fez forca para sair do lugar, e ele colocou: “N&o
brigue comigo, apenas ande!” E ela comecou a
andar com mais calma e foi sendo acompanha-
da por essa forca que era contraria a sua direcéo
desejada de caminhada. Chegando ao outro lado
da sala, 0 professor comentou: “Entendeu? E isso
que vocé precisa escrever.”

Esse episddio me marcou, e continuei indo

aos encontros do CEPECA durante as préximas
quintas-feiras. Percebi ali uma possibilidade de
elaboracéo de algo que eu nao sabia ao certo o
que seria, mas sabia que eu estava vivenciando
aquilo. Acreditei, naguele momento, que eu pode-
ria ser auxiliado por aquele professor, aquele gru-
po, € que ali poderia conseguir cultivar a pesquisa
gue gostaria sobre a minha préatica na palhagaria.
Essa proximidade dava-se porque eu intufa que
minha pesquisa estava acontecendo, justamente,
no desenvolvimento da minha préatica artistica. A
proximidade com a pesquisadora que atravessava
a sala e necessitava dialogar, academicamente,
sobre aquilo que j& sabia sentir, me incentivou a
continuar frequentando aquelas reunides do gru-
po de pesquisa.

Tentei o processo seletivo para o mestrado por
trés anos, passei na terceira tentativa. A insistén-
cia é uma das minhas qualidades e um dos meus
problemas, dependendo sobre o que € essa insis-
téncia. Nesse caso me auxiliou, seguia frequen-
tando o CEPECA e percebendo as questdes que
eram trazidas, notando caminhos que eu gostaria
de trilhar e também cultivando o que seria a mi-
nha pesquisa de mestrado.

Por fim, pude ingressar no mestrado e “entrar
na USP” formalmente. E para a minha surpresa,
fui tendo uma experiéncia particular na pesquisa
que me aproximava da préatica. Digo sobre uma ex-
periéncia particular, porque também percebi que
0 mestrado é algo tdo complexo, que depende de
tantos fatores, que eu n&o consigo dizer que um
mestrado serd sempre de determinada maneira.

Fui percebendo que, assim como a pesquisa-
dora que atravessou a sala para entender o que
era “resisténcia”’, as minhas experiéncias na rua,
me adaptando aos acontecimentos externos, jo-



gando com as intervencdes do publico, me abrin-
do para o inesperado, também me ajudariam no
caminho da pesquisa.

O professor Coutinho fala um pouco sobre
esse momento inicial da minha pesquisa no pre-
facio do meu livro, fruto da minha pesquisa de
mestrado, que tive a felicidade de ser escrito pelo
meu orientador:

Quando ele iniciou efetivamente a pesqui-
sa, fomos percebendo as limitagoes da
proposta inicial, que € comum acontecer.
Esta € uma caracteristica forte na pesquisa
pratica, vamos entendendo e definindo me-
Ihor a pesquisa no pesquisar. E o Rafael se
animava com isso, que aproximava a expe-
riéncia da pesquisa da propria experiéncia
da rua, que exige sempre uma adequagao a
realidade que se apresenta (BARROS, 2022,
p. 8).

Entao, durante a pesquisa notei que estava,
novamente, conseguindo cultivar a minha pré-
tica, e dessa maneira, retroalimentar também a
minha pesquisa académica. Tenho consciéncia
que esse foi um fato que me auxiliou a seguir no
caminho da pesquisa com dedicagao e entenden-
do a oportunidade de estudo e aprofundamento
no meu tema trabalhado.

No ano que entrei no mestrado, meu grupo, o
Grupo Circense Exército Contra Nada, também foi
contemplado com o Fomento ao Circo, no edital
de Numero Circense. Nessa ocasi&o eu havia cha-
mado o palhaco argentino Chacovachi' para diri-

1. Fernando Cavarozzi, que completa mais de 24 anos de profisséo, é di-
retor do Circo Vachi e da Convencéo argentina de Malabarismo, Circo e
espetéculos de rua.

gir um numero, que tinha a intencéo de transfor-
mar em um espetaculo. O Chacovachi era citado
como uma parte da referéncia que eu gostaria de
trabalhar na pesquisa do mestrado, porém com
esse acontecimento e também com o desenro-
lar da pesquisa, a presenca das suas reflexdes e
apontamentos foi sendo cada vez mais contun-
dente dentro da dissertagéao.

Novamente fui notando a proximidade entre
uma reflexéo tedrica e a préatica artistica, que era
possivel desenvolver a pesquisa académica.

Creio ser importante ressaltar que assim como
citei anteriormente, minha experiéncia no mes-
trado é algo particular. Essa condicéo de desen-
volver uma pesquisa a partir da prépria pratica
também & um recorte especifico da maneira com
que o CEPECA conduz as pesquisas, além disso, é
muito influenciada pela liberdade que o professor
Coutinho oferta as pessoas que ele orienta.

Assim sendo, com o trabalho acontecendo na
pratica, a proximidade com o palhaco argentino e
suas reflexdes e o desenvolvimento da pesquisa
tedrica, a pesquisa foi sendo extremamente in-
fluenciada pelos encontros com o grupo de pes-
quisa CEPECA.

Vale ressaltar que boa parte da minha pesquisa
no mestrado aconteceu enquanto vivenciavamos
o isolamento causado pela pandemia de Covid-19.
Entdo os encontros semanais com o CEPECA,
mesmo que de maneira online, me davam um lo-
cal de diélogo e de interlocucao.

Gostaria aqui de ressaltar trés pontos que os
encontros do CEPECA e o processo de desenvolvi-
mento da pesquisa me ensinaram.

O primeiro diz respeito ao processo criativo
e ao método de pesquisa desenvolvido por cada
pessoa. Isso ja aconteceu algumas vezes no gru-
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po, onde uma pessoa traz sua pesquisa acreditan-
do que a maneira com que ela a desenvolve é algo
comum a todas as outras, porém, com o passar
dos dias, ela descobre que existe uma maneira
particular de refletir e organizar a sua pesquisa.
Inimeras vezes, algo que a pessoa coloca “Ah,
mas eu sempre fiz assim” é justamente o que me-
rece ser registrado em sua pesquisa.

Relato esse primeiro item, porque acredito ser
de extrema importéncia esse local de interlocu-
Gao para perceber essa poténcia. Essa percepgao
s6 acontece gragas a esse encontro e a polifonia
que um grupo de pesquisa tao heterogéneo pode
proporcionar.

O segundo ponto sdo elementos da prépria
pesquisa, que quando séo trazidos para o grupo,
geram uma conexéao de discurso. Vou relatar um
episédio que aconteceu comigo, para exemplifi-
car esse ponto. Em um dia que fui apresentar mi-
nha pesquisa, uma das pessoas do grupo sugeriu
qgue eu poderia organizar a prépria pesquisa nos
moldes da dramaturgia sobre a qual minha pes-
quisa dissertava. Entéo trabalhei em cima dessa
proposta, e a dissertagao de mestrado teve essa
sugestéo acatada até a sua finalizagéo.

Por fim, o terceiro ponto é que toda vez que
alguém precisa apresentar sua pesquisa para o
grupo se faz necessario organizar essa demons-
tracdo, e por consequéncia, a propria pesquisa

se organiza também. Nao € raro acontecer de a
pessoa dizer que estd em um momento dificil da
pesquisa, porém quando apresenta para o grupo,
percebemos que a pesquisa teve um encaminha-
mento, apesar da pessoa se encontrar em um mo-
mento que podemos chamar de “crise”. Ou seja, o
compartilhamento da pesquisa néo precisa acon-
tecer quando as questdes estéo resolvidas. Pelo
contréario, existe um incentivo para que a pesqui-
sa seja apresentada no grupo, justamente quando
existe uma questao para ser trabalhada.

Por fim, existe a necessidade de uma pesquisa
que seja desenvolvida na préatica para ter a par-
ticipacdo no grupo. Logo, isso justifica a minha
impresséao inicial, quando estive a primeira vez
no CEPECA. A necessidade de ter uma pesquisa
que acontece na pratica também auxilia para que
as pesquisas dialoguem nesse sentido. Todas as
pesquisas do CEPECA dialogam dessa maneira,
e vamos percebendo que pensamos de maneiras
proximas, sé que a partir de diferentes lingua-
gens. Por isso o grupo consegue acolher vérias
linhas de trabalho artistico, que tenham a gana
de desenvolver uma pesquisa académica. As-
sim, seguimos construindo uma possibilidade de
academia que consiga dialogar com as préticas
artisticas que estédo sendo desenvolvidas na atu-
alidade.



POR EDUARDO COUTINHO

O CEPECA comegou um em curso de pds-gra-
duacéo que o professor doutor Armando Sérgio
da Silva' ministrou em 2006. Na disciplina, o pro-
fessor propunha que cada pessoa-pesquisadora
apresentasse para a turma a sua pesquisa e com
isso gerasse uma discussdo sobre a pesquisa.
Deu téo certo que as pessoas pediram para que
continuasse a fazer este procedimento fora da
disciplina. Assim comecou o CEPECA — Centro
de Pesquisa em Experimentacéo Cénica do Ator,
qgue hoje internamente trocamos a palavra “Ator”
por “Atuacao”. A minha participacao se iniciou
em 2010 como vice-coordenador. Fui aprendendo
como o professor Armando conduzia os encon-
tros semanais e como era a sua orientacéo. £ o
gue mais me impactou foi perceber que o coletivo
contribufa com olhares variados, distintos, o que
enriquecia muito a orientacé@o. Além disso, todas
as pesquisas sdo sempre artisticas e pedagdgicas.
Se a pesquisa é de uma pessoa-artista, ela tam-
bém tem que ser pedagodgica para ser partilhada.
Se a pesquisa for na sala de aula, ela deve focar
na qualidade artistica. O foco das pesquisas € a
partilha dos processos e nao do resultado cénico.

Apds quase trés anos, eu percebi que estava
complementando a orientagao do professor Ar-
mando e era exatamente com as pessoas que
vinham do universo da préatica, como eu. Entéo,
resolvi me tornar um orientador.

As minhas primeiras duas orientandas de

1. O professor doutor Armando Sérgio faleceu recentemente. Ele esteve em
todas as minhas bancas na USP: Contratagédo como precério, Mestrado,
Doutorado e Efetivagéo.

mestrado iniciaram em 20183,

Quando o professor Armando se aposentou,
em 2016, assumi a coordenacgao do grupo.

A minha contribuicdo como orientador para o
CEPECA ¢é valorizar o fazer artistico e pedagdgico
das pesquisas em corpos brasileiros hoje! Inde-
pendentemente de onde veio esse conhecimento,
Europa, Asia, Africa, América, povos originarios
brasileiros ou sul-americanos, o que importa &
continuar o processo de ensino/criacao do fazer
teatral, com consciéncia e rigor na reflexéo.

Como sou mimo e comecei na rua, uma das
coisas que me interessa ¢é trazer para a acade-
mia os saberes das pessoas que fazem teatro na
contemporaneidade e que mantém atuais as lin-
guagens ditas populares, revisitando, atualizando,
recriando processos e poéticas, isto é, tornando
vivas e necessarias estas linguagens artfsticas.
Como orientador, resolvi partilhar a minha expe-
riéncia de fazer uma pesquisa pratica, que teve o
apoio do meu orientador, professor Clévis Garcia?,
e de pessoas como o professor Jacob Guinsburg?,
ambos tedricos, que se dispuseram a me ajudar
neste caminho. Sistematicamente o professor
Clévis me indicava conversar com o professor Ja-
cob. E foram conversas em que aprendi muito!

No periodo do meu mestrado, n&o existiam
pesquisas préaticas no Programa de Pdés-gradu-
acéo da USP Entéo fiz um mestrado sé escrito,

2. Critico, cendgrafo, figurinista, ator e professor. Personalidade teatral en-
volvida em diversas areas do teatro, tanto as tedricas quanto as praticas
desde os anos 1950. Sua contribuigéo é reconhecida como critico pioneiro
voltado as atividades do teatro infantil.

3. Critico, ensaista e professor. Um dos mais importantes especialistas em
teatro russo e idiche entre nés, semiologista e teérico do teatro. Diretor de
colegdes e editor de obras indispenséveis sobre teatro pela Editora Pers-
pectiva.



mas sobre o meu pensamento acerca da Mimica.
O mestrado é dividido em “O Que Dizem os Li-
vros”, “O Que Dizem os Artistas”, que foi baseado
em entrevistas com artistas, e “O Que Eu Digo”.
Ja era diferente ter uma parte do mestrado com a
minha opinido. E foi o meu orientador que propos.

No meu doutorado*, com o mesmo orientador,

4. A tese pode ser acessada em: https;//www.teses.usp.br/teses/disponi-
veis/27/27139/tde-07042016-170502/pt-br.php.

Performance apresentada pelo CEPECA na Casa da Dona Yaya.

no capitulo principal eu coloquei trechos em vi-
deo do antes e depois de aplicados os procedi-
mentos propostos na tese. Coloquei, a pedido de
meu orientador, tirinhas desenhadas e uma breve
reflexdo, pois naquela época o acesso a equipa-
mentos de video era restrito a uma determinada
faixa social. Na defesa, o meu orientador Cldvis
Garcia fez, na sua fala final, um discurso que este
tipo de pesquisa (pratica) deveria ser incentivado
cada vez mais na nossa academia.
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Eu também me apresento no CEPECA, trazen-
do a minha pesquisa atual. O exercicio de organi-
zar a nossa pesquisa para apresentar ja é funda-
mental para a pessoa que pesquisa.

A ligagdo do CEPECA com o Teatro Escola
Macunaima é antiga. Desde o comeco docentes
da Escola fizeram parte do grupo, desenvolvendo
suas pesquisas. Dentre tantas pessoas, Eduardo
de Paula, Renata Kamla, Silvia de Paula, Lucia de
Lellis, Marcia Azevedo, Cléris Paris (que estéd atu-
almente fazendo mestrado sob a minha orienta-
céo) e outras pessoas que deram aula por algum
tempo no Macunaima.

Estamos, enquanto grupo de pesquisa, pen-
sando e propondo maneiras de pesquisar a partir
da pratica, metodologias ligadas ao pensamento
artistico, maneiras de partilhar esta pesquisa, seja
uma exposicéo falada, seja o texto final do mestra-
do e doutorado. Tem um artigo muito interessante
da Victoria Pérez Royo (2015, p. 535), em que ela
se propde focar na “subjetividade artistica no mo-
mento do nascimento da pesquisa e em sua rela-
Gao com o objeto de estudo ao compara-lo com o
relacionamento de um amante com sua amada”.

E um pouco disso que buscamos. Isto é, em
termos académicos, estamos tentando inovar.
Fazemos parte de um grupo de pessoas que pes-
quisam e compartilham deste desejo de inovar. O
titulo que dei a esta minha parte, “CEPECA: Um
Coletivo de Individualidades”, foi cunhado por pro-
fessor doutor Renato Ferracini®, um pesquisador

5. Professor e orientador no Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Cena
— IA/UNICAMP. Ministrou disciplinas em programas de pds-graduagéo,
como professor convidado, na USP, UFPB (especializacdo), FURB (espe-
cializagéo), Escola Superior de Artes Célia Helena, Universidade de Evora
(Portugal) e Universidade Nova de Lisboa (Portugal).

do LUME, Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Te-
atrais da Unicamp, que participa de muitas ban-
cas das pesquisas do CEPECA e que também faz
parte deste grupo que busca a inovacao. E tem
varias pessoas que estao proximas, como a pro-
fessora doutora Marilia Velardi®, o professor dou-
tor Felisberto Sabino da Costa’, ambos da USP,
dentre muitas pessoas.

Portanto, n&o estamos sozinhos, e este grupo
quer ampliar a presenca da pesquisa pratica, des-
cobrindo metodologias e os parametros de aferi-
céo de rigor dessas pesqguisas na academia.
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