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Aos que ndo acreditam no natural, no inevitavel e no perene.



Uma coisa fica, porém, desde ji, fora de divida: sé poderemos
descrever o mundo atual para o homem atual, na medida em que o

descrevermos como um mundo passivel de modificagdo.

Bertolt Brecht




RESUMO

MARTINS, Anténio Gabriel Santana. Criatividade: do desencantamento do mundo 2
resisténcia — um estudo de caso em duas companhias de teatro de Florianépolis. 2007, 120f.
Trabalho de Conclusio de Estdgio. Curso de Ciéncias da Administracio, Universidade
Federal de Santa Catarina, 2007.

Professora-orientadora: Eloise Helena Livramento Dellagnelo.

O estudo da criatividade, até a década de 70 do século XX, considerava este fenémeno uma
caracteristica individual. Ndo obstante, muitos autores consideraram a criatividade como
caracteristica de pessoas especiais ou, mesmo, a divindades. Contudo, os estudos iniciados a
partir da década de setenta passaram a atribuir ao ambiente em que o individuo estd inserido
releviincia outrora desconsiderada e algumas teorias passaram a considerar a possibilidade de
qualquer individuo poder desenvolver a criatividade. Todavia, na literatura destinada aos
graduandos em Ciéncias da Administragdo, a criatividade ainda é abordada de forma
superficial e instrumental. Desse modo, o presente trabalho busca analisar a criatividade em
duas organizacbes em que se pressupde como lugar comum para o desenvolvimento da
criatividade: companhias de teatro. Porém, a escolha das companhias nio se dd
aleatoriamente, de modo a se ter buscado duas companhias com enfoques distintos quanto ao
mercado cultural. Cada companhia teve analisada sua histéria, estrutura e as préticas de
incentivo & criatividade dos atores em um tnico projeto, através de estudo de campo
comparativo e abordagem qualitativa. A primeira companhia, Danaide, com o nome alterado
no presente trabalho, estd intimamente ligada, devido a sua dependéncia financeira de
patrocinios para manutengdo da companhia, ao mercado cultural, de modo a possuir um
formato pronto para seu principal projeto, relacionando os temas a produtos da indistria
cultural e possuindo uma estrutura hierdrquica bastante rigida e pouco participativa, havendo,
dessa forma, muitas limitagdes ao trabalho dos atores. A segunda, Companhia Alcione,
apresenta-se como uma contra-tendéncia bastante rica em possibilidades de desenvolvimento
da criatividade de seus atores, que autogestionam seus projetos e, conseqiientemente,
possuem ampla liberdade para experimentagdes e exposicdo de idéias, com comunicacio
clara, fraca orientacdo mercadolégica e igualdade entre os participantes do projeto analisado.

Palavras-chave: criatividade, teatro e trabalho.
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1. INTRODUCAO

E quem garante que a Historia
E carroga abandonada

Numa beira de estrada

Ou numa estagdo inglona

A Historia ¢ um carro alegre
Cheio de um povo contente
Que atropela indiferente
Todo aquele que a negue

Pablo Milanés

Ao longo de nove semestres de estudo de Ciéncias da Administracio e muitas horas
dedicadas a leitura de livros e revistas sobre gestdo, foi possivel perceber o quao superficial é
a maioria das andlises desta ciéncia.

Defini¢des estanques de ser humano, férmulas mégicas de gestdo e modismos a parte,
a ideologia para venda de livros e conforto moral nas priticas de gestdo modernas € notéria.

A a-historicidade das criticas e construgdes tericas possivelmente nio é sem
propésito, uma vez que, historicizando as andlises, muitas das praticas perdem suas
justificagdes, visto a pouca sustentagdo argumentativa apresentada pelas mesmas.

Com o tema criatividade ndo aparenta ser diferente. Pouco estudado até a década de 70
do século XX, o fenémeno ndo parece ser fruto de brilhantismos, iluminac@o divina, ou,
tampouco, um reconhecimento da necessidade de humanizar as relagdes nas empresas. Tal
tematica, como todas as demais, ndo paira no éter, ou estava perdida e esquecida no mundo
das idéias de Platdo, estando, necessariamente, relacionada as bases estruturais da sociedade
humana.

Contudo, a aten¢io dada a este tema, pela Administra¢io, costuma ser bastante
instrumental, ou seja, sucinto em conceituagdes e vasto em observagOes quanto & importincia
e métodos priticos para alcangar resultados econdmicos que valham o esforco e o
“investimento” em estudé-lo.

Importante ressaltar o fato de ser esta ciéncia uma ciéncia social aplicada, em
detrimento de um amontoado de técnicas e ideologias (TRAGTENBERG. 1973) que sio
apresentados para a maioria dos graduandos. De modo a ser relevante estudar processos de

trabalho (um objeto de estudo da Administragdo) alternativos, relagdes de poder, outras




formas organizacionais que ndo “A Gestao™ almejada e definida nas “receitas™ encontradas na
literatura desta, por exemplo.

Dessa forma, para alcangar uma criticidade minima no tema criatividade, apresenta-se
como grande oportunidade de estudo avaliar os processos criativos em organizacdes com
processos de trabalho pouco estudados, que trabalham diariamente, desde sua concepgio, com
a criatividade e, em especial, com um profissional que necessita de criatividade para poder
expressar-se: 0 ator.

Deve-se considerar a importéncia em evitar-se o recorte de temas sem antes fazer uma
caracterizag@o historica. Desse modo, para analisar a criatividade em organizagdes passa-se
por uma conceituagdo da criatividade em individuos, de modo a ter-se a necessidade de
caracterizar este como um ser social e com caracteristicas que ndo podem, simplesmente, ser
definidas como natas ou inatas, uma vez que tal caracteristica é parte constitutiva do ser
social, e que este ser desenvolve-se e transforma-se constantemente.

Dessa forma, embora a humanidade como um todo possa estar criando novos
produtos, isso por si s6 ndo caracteriza uma maior criatividade, devendo-se considerar que
esta sociedade ainda divide o trabalho entre quem o executa e quem o conceitualiza.

Desse modo, o presente trabalho busca analisar de que modo a criatividade vem sendo
fomentada em duas companhias de teatro da mesma cidade e com enfoques radicalmente
distintos quanto ao mercado de cultura, ndo buscando levantar respostas, mas apresentar
novas questoes quando compara estas duas diferentes organizagdes de producio artistica em

meio a este sistema de alienacéo entre produtor e produto.

1.1 OBJETIVOS

Com a crescente atengiio dada ao tema criatividade nos meios académico e empresarial
e diante de mudangas no chamado mundo do trabalho, tem-se a seguinte pergunta de
pesquisa: de que modo a criatividade é trabalhada em diferentes organizacées culturais da

mesma natureza, mas com enfoques diferentes quanto ao mercado cultural?




1.1.1 Objetivo Geral

A partir do problema de pesquisa definiu-se o objetivo geral: analisar ¢ comparar as
praticas de participagdo dos atores no processo criativo nas companhias de teatro Danaide e
Alcione, considerando o processo de montagem de uma pega teatral de cada companhia,

compreendendo o periodo entre abril e setembro de 2007.

1.1.2 Objetivos Especificos

a) problematizar o tema criatividade e a relagio deste com o novo modo de
acumulacdo de capital da sociedade hodierna;

b) verificar a relago das companhias teatrais com o processo de mercantilizagio e
qual a influéncia deste processo nas préticas organizacionais das companhias;

c) analisar as politicas organizacionais quanto & promo¢io da participacio dos atores

no processo criativo das companhias Danaide e Alcione.

1.2 JUSTIFICATIVA

A crescente importincia dada ao tema criatividade na sociedade contemporinea, tanto
no meio académico quanto no empresarial, pode ser observada com a discussdo do tema em
midias como a televisdo, lugar onde este tipo de discussao nao costuma figurar. Objetivando a
investigagc@o acerca da produgdo cientifica brasileira sobre o tema, Zanella e Titon (2005)
realizaram pesquisa investigando o que foi produzido no pais sobre o tema entre 1994 e 2001
nos programas de pos-graduacido em Psicologia.

Na pesquisa, os autores analisaram 68 resumos de teses/dissertagcdes disponiveis na
base de dados da Capes, conforme as categorias identificacdo, tipo de estudo, temitica

principal, linguagem artistica e referencial tedrico. Zanella e Titon (2005: p. 308) afirmam

que

houve um aumento no niimero de teses e dissertagdes a partir de 1999, o que pode
estar relacionado a um maior interesse dos pesquisadores pela temadtica. Isso
também pode estar relacionado com o contexto da sociedade contemporinea que
estaria trazendo a criatividade a tona devido as demandas impostas pela "(...)




modificagdo constante das técnicas de produgdo e por uma necessidade permanente
de invengoes" (Ponce, citado por Vasconcelos, 2001).

Logo, pode-se afirmar que tal relevéncia dd-se mediante as mudangas no chamado
mundo do trabalho, como aponta Antunes (1997), sendo superados muitos dos paradigmas do
taylorismo e buscando-se uma atuagio dos agora “colaboradores” baseada no
“comprometimento”, na “pré-atividade” e na “criatividade”.

Contudo, estes elementos vém sendo trabalhados com enfoques gerenciais pela busca
de uma maior produtividade exigida pelo chamado “modelo japonés”, ou “sistema Toyota™
(CORIAT in HIRATA, 1993: p. 87) e por um maior investimento no capital varidvel
(OLIVEIRA, 2004).

Assim sendo, os estudos sdo, costumeiramente, realizados e embasados no uso da
criatividade em organizagbes burocriticas voltadas ao lucro e com uma burocracia
naturalizada em nossa sociedade, deixando, em contrapartida, de analisar outros tipos
organizagdes, como as organizagdes culturais.

Os estudos da Administragiio realizados neste tipo de organizacdo sdo, geralmente,
feitos de forma utilitdria, fragmentada e instrumental, usando-se de argumentos pouco
cientificos e de pobres metdforas como em livros sobre motivagio e unidio baseada na histéria
dos Beatles', nas comparagdes a-histéricas de Jesus de Nazaré como CEO, lider de recursos
humanos e aplicador de conceitos como empowerment e team work, por exemplo, (JONES
apud WOOD JUNIOR, 1999: p. 74), além de outros exemplos de uma literatura pouco
cientifica e pouco comprometida cientificamente, visando venda de livros, naturalizagiio de
relagbes e manutencdo ideolégica (WOOD JUNIOR, 1999; MESZAROS: 2004).

Ante este cendrio, o presente trabalho busca analisar a criatividade e seus processos de
fomentacdo dentro de organizagdes que se pressupde como “lugar-comum™ para tal
desenvolvimento: companhias de teatro.

Justifica-se este estudo, igualmente, pelo fato de serem organizagdes pouco estudadas
no meio académico, em que ndo se costuma ver administradores na geréncia e onde a

organizagdo do trabalho é pouco conhecida.

! Exemplo citado pelo professor Dr. Carlos Montafio em visita a Floriandpolis em conversa informal
com o autor.




2. FUNDAMENTACAO TEORICA

A fundamentag@o tedrica € o suporte para a andlise e interpretacdo acerca de dados e
informagoes coletadas. Visando alcangar uma base teérica sélida no alcance dos objetivos do
presente trabalho, serdo abordados os temas: criatividade e trabalho até o taylorismo;
reestruturagao produtiva; mercantilizacdo e séciometabolismo; criatividade apos a crise do
taylorismo; cultura, arte, inddstria cultural e ideologia; o teatro e o ator.

Tais temas foram escolhidos por serem considerados imprescindiveis para a andlise da
criatividade, em especial, quando se analisa 0 modo como é trabalhada a criatividade em duas
companhias de teatro com posturas frente ao mundo opostas e como esta postura interfere ¢
sofre interferéncia do sistema econdmico, politico e ideolégico hegeménico e como isto

interfere no trabalho do ator.

2.1 UMA BREVE ANALISE DA CRIATIVIDADE — O CARACOL E A SUA CONCHA

Se eu fosse novamente um rapaz e tivesse de decidir como ganfar a vida, ndo tentaria me
tornar um cientista, um académico ou um professor. Escolheria antes ser um encanador ou
um vendedor ambulante, na esperanga de encontrar aquele modesto grau de independéncia
possivel nas atuais circunstancias.

Albert Einstein

Ao trabalhar com o tema criatividade, deve-se levar em consideragiio nio o processo
criativo em si, ainda bastante nebuloso e de dificil consenso entre os autores, mas as variagoes
em suas defini¢des para as ciéncias e para o senso-comum e como tais definicoes mudaram
conforme os tempos, obedecendo mais que uma evolugdo da ciéncia mediante refutacoes
(KUHN, 2003) desligadas do restante social, mas mudancas mediante alteragdes nas
estruturas de produgio e reprodugio da vida humana no corpo social.

Esta andlise estd dividida em quatro partes. Na primeira parte se busca analisar a
categoria trabalho, uma vez que, segundo Lukdcs (1979), é o fendmeno origindrio do ser
social, sendo a conceituagio e a criatividade os elementos diferenciadores entre o trabalho

humano e o trabalho animal, portanto, fundamentais para o estudo do ser humano.




Contudo, historicamente, o ser humano ndo apenas dividiu socialmente o trabalho.
como muitos animais o dividem, na chamada “inteligéncia coletiva” (MILLER. 2007). mas
dividiu, também, as classes responsdveis por cada tipo de trabalho, material e espiritual
(MARX; ENGELS, 2006), hierarquizando estes trabalhos e, conseqiientemente, a sociedade
(PONCE, 1996).

Todavia, a separagio deste, diferentemente da divisdo entre os animais, retira de uma
parte dos seres humanos — os executores, em detrimento dos dirigentes (PONCE, 1996), a
participagdo na conceituagdo e na criagio do trabalho a ser feito. Dessa forma. quebra-se a
unidade do fendmeno origindrio de diferenciagio do ser humano dos demais animais e.
embora nio tenha perdido outros elementos diferenciados, mas constituintes do ser social Jd
constituido (LUKACS, 1979), como a linguagem, nao se pode desejar que um caracol
continue sendo um caracol sem sua concha’.

A segunda parte analisada ¢ o fenémeno chamado “reestruturagdo produtiva”, em que
0 modo de produgdo altera-se e parte da sociedade afirma que os novos modos de produgio
permitem a criagdo e a democracia nos espacos gerenciais de onde a criatividade foi
apropriada pela geréncia, como afirmou Taylor (apud BRAVERMAN, 1987: p. 106).

Na terceira parte do capitulo, serd analisado como o processo de mercantilizacio leva
o capitalismo a todas as esferas da vida humana e como, através de sua intensificagao, pode-se
observar o séciometabolismo do capital (MESZAROS, 2004).

Na dltima parte deste capitulo, propde-se a verificagio das mudangas teéricas nos
trabalhos referentes ao tema criatividade apés a reestruturacao produtiva do sistema

capitalista, buscando analisar até onde o caracol pode se desenvolver sem sua concha.

? A respeito da divisdo manufatureira do trabalho, Karl Marx destaca que o trabalho social antes do
capitalismo pressupunha a divisdo em tarefas: “em geral o trabalhador e seus meios de produgio
permaneciam indissoluvelmente unidos, como um caracol e a sua concha, e assim, faltava a base
principal da manufatura: a separagdo do trabalhador de seus meios de produgdo e a conversio desses
meios em capital” (MARX, 2006: p. 414). Dessa forma o fil6sofo ressalta nio a separagio do Homem
dos meios de produgdo, mas a separagio da conceitualizagdo, da criagio no processo produtivo da
execugdo. Se antes do desenvolvimento do capitalismo os homens dividiam vérios trabalhos mantendo
a autonomia na produgio aos produtores individuais, com o desenvolvimento deste modo de produgio
os detentores dos meios de produgio t€m a prerrogativa da criagio no processo de produgao, de modo
a parte da caracteristica ontoldgica do ser social ser quebrada, fazendo com que a unidade do ser
humano seja divida, como ocorreria a um caracol se este tivesse sua concha retirada.




2.1.1 Criatividade e trabalho até o taylorismo

A cena inicial do cldssico filme 2001: uma odisséia no espaco, de Stanley Kubrick, do
ano de 1968, escrito simultaneamente com o livro de mesmo nome de Arthur C. Clarke.
mostra uma comunidade de simios antropéides que acidentalmente descobrem que um o0sso
de uma de suas presas poderia ser usado como ferramenta capaz de auxilid-los na caca. E na
seqliéncia mostra como este 0sso foi o inicio de uma série de invencdes que culminaria na
estacdo espacial do ano de 2001 e seu computador Hal 9000 na busca pelo misterioso
monolito negro.

A capacidade de criar fez com que o ser humano pudesse se tornar o ser mais
desenvolvido que o planeta jd conheceu. Obviamente, o desenvolvimento da espécie humana
nio se deve exclusivamente a criatividade, nem a linguagem ou a polifagia, mas a uma série
de fatores que fizeram com que o Homem se “descolasse” dos demais animais.

No senso-comum ¢ bastante freqiiente se encontrar referéncias i “descoberta™ do fogo
(ou seja, ao dominio de técnicas para fazer e manter o fogo aceso, durante o periodo
mesolitico) ou a inven¢do da roda como fatores determinantes do desenvolvimento humano.
Na Antropologia, na Histéria, na Paleontologia e na Arqueologia, por exemplo, vé-se a
divisao das eras ditas pré-histéricas humanas (anteriores ao desenvolvimento da escrita e do
uso dos metais) conforme designagdes do dominio do Homem sobre técnicas de caca, como
idade da Pedra Lascada (paleolitico), da Pedra Polida (neolitico), e, posteriormente, a Idade
do Bronze e Idade do Ferro, por exemplo. Estes exemplos mostram a importancia dada, tanto
pelo *homem do povo™ , como citava Gramsci, quanto pelas ciéncias, ao desenvolvimento do
Homem por intermédio de sua atividade de transformagio dos materiais da natureza.

Essa transformagdo é, em si, o elemento que diferencia o ser humano dos demais
animais e que faz com que o préprio ser humano se diferencie de si mesmo. transformando-se
constantemente, como apontam Vygotsky e Cole (1994).

Nas sociedades antigas, a criacdo de técnicas e ferramentas foi o passo fundamental
para a ontologia do ser social, segundo Ponce (1996), Marx (2006), Braverman (1987), Engels
(2004) e Lukacs (1979).

Lukdcs (1979) acentua a importéncia da andlise da categoria trabalho nos estudos da
ontologia do ser social em contrapartida da andlise de outros aspectos constitutivos do ser
humano e que também o diferenciam dos animais, como a linguagem. Para o filésofo
hingaro, esta importancia deve-se ao fato de estes fatores diferenciadores (linguagem, arte,

filosofia, religido etc.) serem constitutivos do ser social jd constituido, atribuindo, dessa
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forma, ao trabalho o cardter de fenémeno origindrio da ontologia do ser social, portanto, da
passagem, ou salto, do mundo bioldgico a0 mundo social do Homem.

O trabalho, como caracteriza Braverman (1987: p.49), é uma atividade que altera o
estado natural dos materiais da natureza para melhorar sua utilidade. Dessa forma. a teia da
aranha, o ninho do pdssaro e a colméia da abelha, também sio demonstracoes de trabalho.
Contudo, segundo 0 mesmo autor, cabe analisar, quando se refere a0 tema trabalho humano. o
que diferencia o trabalho humano do trabalho animal, nio as semelhangas entre ambos.

Marx (2006: p. 211), sobre as diferencgas assinala:

Pressupomos o trabalho numa forma em que pertence exclusivamente ao
homem. Uma aranha executa operagdes semelhantes as do teceldo, ¢ a
abelha envergonha mais de um arquiteto humano com a construcio dos
favos de suas colméias. Mas o que distingue, de antemdo, o pior arquiteto da
melhor abelha é que ele construiu o favo em sva cabega, antes de construi-lo
em cera. No fim do processo de trabalho obtém-se um resultado que ji no
inicio deste existiu na imaginacio do trabalhador.

Ou seja, o que diferencia o trabalho humano do trabalho animal, para o autor, é o fato
de o trabalho humano ser consciente e proposital, diferente do trabalho animal, que ¢é
instintivo.

A capacidade de conceituar difere imensamente em grau do instinto animal, orientado
pela inteligéncia, como afirma Aristételes (apud Braverman, 1987), e transformador da
propria inteligéncia.

Marx (2006: p. 211), ainda afirma que:

Antes de tudo o trabalho é um processo entre 0 homem e a Natureza, um
processo em que 0 homem, por sua prépria a¢do, medeia, regula e controla
seu metabolismo com a Natureza. Ele mesmo se defronta com a matéria
natural como uma forga natural. Ele pde em movimento as forgas naturais
pertencentes a sua corporalidade, bragos e pernas, cabe¢a e mio, a fim de
apropriar-se da matéria natural numa forma Wtil para sua prépria vida. Ao
atuar, por meio desse movimento, sobre a Natureza externa a ele e ao
modificd-la, ele modifica, a0 mesmo tempo, sua prépria natureza.

Neste mesmo sentido, Engels (2004), aponta a importincia desempenhada pela mio
no desenvolvimento do cérebro humano. Uma vez que este é o0 membro que desenvolveu os
instrumentos de trabalho do Homem primitivo possibilitando o consumo de carne cozida.
riquissima fonte em calorias e proteinas.

O desenvolvimento das regides frontais e parietais do cérebro humano, regides da

memoria, da linguagem e da conceituacdo teérica, por exemplo, permite explicar, como
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aponta Braverman (1987: p. 51), “a capacidade humana para o trabalho conceitualizado (sic)
antes e independente da orientacio do instinto”.

Neste sentido, definir criatividade como sendo a capacidade de criar é, embora uma
defini¢io senso-comum, bastante clara e objetiva e, embora pouco profunda, ndo se pode
afirmar como equivocada. Para Alencar (1996: p. 3) “criatividade tem a ver com os processos
de pensamento que se associam com imaginagdo, insight, invengio, inovagdo, intuigio,
inspira¢@o, ilumina¢@o e originalidade”. A autora ainda complementa que a criatividade
também deve considerar aspectos ambientais para poder ser expressa.

Contudo, nas primeiras formas de organiza¢@io humana a criatividade nio era algo
individual, uma vez que nem mesmo a nog¢io de individuo existia (MARX apud PONCE:
1996) e a mesma, embora fundamental 4 sobrevivéncia, conforme aumenta o contato do
Homem com a natureza ganha em formas de expressio que ndo se relacionam diretamente
com as necessidades de produgido da vida humana, conforme indicam Gombrich (1985) e
Peixoto (1980).

Entretanto, a sobrevivéncia de muitas espécies se dd ndo somente pela transformagio e
extragdo da natureza dos meios de subsisténcia de cada animal, individualmente. Nestas
espécies, o trabalho ¢é dividido entre membros das sociedades visando (proposital ou
instintivamente) uma maior produtividade destes meios. A divisio social do trabalho, segundo
Marx (2006), € a divisdo em ocupacdes mediante as caracterfsticas de cada sociedade. de
forma a sociedade produzir, conforme suas necessidade e capacidades, o necessdrio 2 sua
sobrevivéncia.

Da mesma forma que o trabalho é ontologicamente diferente em Homens e animais. a
divisdo do trabalho também o é. A “divisio do trabalho” no reino animal ¢ fixada
biologicamente, ndo apresentando as sociedades dpias, térmites ou de simios. por exemplo,
uma possibilidade imanente de desenvolvimento ulterior, apresentando-se, unicamente, como
um meio de adaptagio ao ambiente. Diferentemente, a divisdo do trabalho nas sociedades
humanas cria condi¢oes de reprodugio e alteracdes estruturais, determinadas pelas estruturas
sociais e ndo pela constitui¢do biolégica de seus individuos (LUKACS, 1979).

Assim, o ser humano, em seu modo de produzir sua vida, organizou-se de formas
diferentes. Na pré-histéria predominaram organiza¢des comunais, na antiguidade o modo
escravista predominou e na idade média a organizagido em glebas, enfim, em todas as formas
de sociedade a organizag¢do humana deu-se, em diferentes graus, baseada na divisdo social do

trabalho.




Radcliffe-Brown (1973) aponta a divisio social do trabalho nas tribos, hordas ou clis
da pré-histéria mediante a capacidade fisica, de modo que as primeiras divisdes sociais do
trabalho deram-se conforme o género, sendo os homens mais dgeis e fortes, responsdveis por
atividades exigentes de agilidade e forga, como a caga. Kelsen (1945) ressalta a ligacio das
expressoes humanas primitivas ao mistico, & compreensio de deuses, estes sim, criadores. De
modo que, ao desenhar um animal, os individuos o fariam no intuito de planejar a caca e pedir
ajuda aos deuses, ndo de se expressar com intuito lidico. Todavia, estas formas de expressiao
nao sao as unicas, uma vez que as batidas para fazer misica (MARX: 1979) e a imitagio de
animais (PEIXOTO, 1980) nao aparenta ter qualquer utilidade prética.

Esta atribui¢do de divindade no ato criativo e, portanto, distante dos Homens. acentua-
se com a divisdo da sociedade em classes, segundo Ponce (1996). O autor ainda afirma que as
religides que atribufam a deuses com forma humana o funcionamento da natureza surgem
quando um grupo de pessoas passa a ter o controle espiritual da sociedade °.

A divisdo do trabalho, que antes era conforme a capacidade fisica de cada membro da
comunidade (RADCLIFFE-BROWN, 1973), com o passar do tempo e o aumento da
produtividade passa a ter atividades vistas como sendo mais importantes que outras e, como
nestas o conhecimento acerca de suas técnicas € passada para membros das geragdes seguintes
mais proximos dos dirigentes, iniciando um processo deformacio de elites nas comunidades
(PONCE, 1996; ENGELS, 1991).

Segundo Ponce (1996) a produgio da vida, agora indicada por uma classe que, para
Justificar seu dominio afirma uma superioridade real, uma vez que seus membros tém outra
educagdo bem como as classes dominadas para justificar sua inferioridade acabam por gerar
explicagoes para o funcionamento do mundo que justificam e naturalizam a hierarquizagio de
suas sociedades, hierarquizando a prépria natureza, atribuindo a deuses o funcionamento e o

sentido da mesma”.

* “Todos os deuses e todos os paraisos com os quais nos deparamos nio s6 se assemelham de maneira
impressionante aos homens e as suas terras como mudam paralelamente s alteragdes destes tltimos.
Quando se estabelece o modo de produgio industrial, por exemplo, e com ele passa a prevalecer o
frenesi da exaltagdo do trabalho como médxima virtude, também a geografia e a diniimica celestes
alteram suas conotagdes e os beatos do Céu comegam a trabalhar como adeptos da cadeia de
montagem, s6 que obedientes e felizes”. (DE MASI, 2002: p. 88).

* “Havia no Egito antigo um dispositivo admirdvel para a época, chamado nilémetro, que permita
conhecer com boa exatidio o crescimento das dguas do Nilo e prognosticar o volume da futura
colheita. De acordo com essas informacgOes, que eram mantidas em segredo, os sacerdotes
aconselhavam os lavradores. As classes inferiores recebiam desse modo um excelente servigo, que a
propria ignordncia em que viviam, provocada por um trabalho ininterrupto, impossibilitava que
realizassem. Mas, o nilémetro servia duplamente as classes dirigentes, ainda que o objetivo fosse um




Conforme as técnicas de produgdo avangam, o exterminio das comunidades rivais
torna-se desnecessdrio para muitas comunidades primitivas. Estes membros, que antes seriam
executados, ndo por “maldade”, mas por ser impossivel ter mais membros para alimentar,
apos a disputa por territérios, agora seriam escravos e trabalhariam para produzir o excedente
da comunidade (PONCE, 1996), dando origem ao chamado modo de produciio asidtico
(TRAGTENBERG, 1973).

Nestas sociedades, a concepgdo de criagio, embora houvesse formas de expressiao
artistica (como houve em todas as sociedades conhecidas), era, igualmente, atribuida a deuses
(PONCE, 1996).

Ainda no periodo escravista, em que a produgdo de excedentes j4 mantém uma classe
dominante com tamanha ociosidade que torna possivel o nascimento da Filosofia ¢ outras
disciplinas, além da sistematizagdio do préprio teatro, tema ao qual serd retomado no decorrer
do trabalho, a acentuagio das diferengas faz surgir uma escola que, segundo Nietzsche (2000),
passa a julgar a vida: os socréticos.

Sécrates, um filésofo idealista e metafisico cujo pensamento é atribuido como um dos
pilares do ocidente chegou a fazer um templo somente para Deus, que para o ocidente agora
era apenas um. Vale lembrar que na Grécia de S6crates o poder estava concentrado na mio de
reis, ou seja, eram monarquias (poder de um, em grego) e vé-se, neste tempo, o surgimento do
monoteismo (um deus, em grego) 9

Seu mais ilustre discipulo, Platdo, defendeu uma sociedade castificada com homens a
servi¢o de outros, como serd abordado posteriormente no subcapitulo sobre ideologia. quando
afirmou que os homens deveriam ocupar-se de uma tnica tarefa: aquela em que cada um ¢é
mais bem dotado “por natureza” (PLATAQ, 2005).

Este filésofo afirma, também, que todas as criagdes, sejam idéias ou instrumentos.
vém do “mundo das idéias”, onde se encontra tudo o que existiu, existe ¢ existird, onde se
encontra Deus (1996). Ou seja, os Homens se expressam artisticamente, mas criagao € algo

divino, e distante dos homens.

s6. Por um lado, quanto maior fosse a colheita, maiores os impostos, por outro, aquelas informagoes
precisas a respeito da iminéncia do crescimento das dguas — [...] que s6 as autoridades estavam em
condigdes de possuir — emprestavam ao soberano a ascendéncia das divindades: no momento
oportuno, o Farad langava no rio as suas ordens escritas e, entdo — s6 entdio — as dguas obedientes
comegavam a subir...” (PONCE, 1996: p. 34).

’ Muitas sociedades possuem o monoteismo como predominante jd nesta época, mas € inferessante
ressaltar que, na mitologia grega, onde os deuses tém muitas caracteristicas humanas, conforme o
poder concentra-se passam a ser hierarquizados entre si também, a ponto de, na mitologia romana,
Jipiter — nome romano de Zeus, passar a ser o Deus dos deuses.




Centenas de anos depois, o povo celta cré na idéia de que o conhecimento ¢ possivel
aos Homens se estes mergulharem no caldeirdo de Ceridwen®, atribuindo, novamente, aos
deuses a verdade, tnica, por sinal, em uma sociedade em que estes homens viviam sob o
poder de uns poucos e em que a prépria produgio é além do que precisam para sobreviver.

Porém, com o declinio do modo de produgiio escravista e a ascensio do modo de
produgdo feudal na Europa, a crenga de um Deus tnico nesta regido ainda é a mais forte, em
especial sob o dominio do império romano, que impde sua religido aos povos conquistados.

Da mesma forma, a sociedade feudal divide-se em ocupagoes dentro das classes
sociais, como aponta Marx (2006). Nesta sociedade, a producfio artistica nao retrata a vida
humana como um todo, nem a do artista, mas retrata a beleza da nobreza e os deuses. Os
escritores ndo escrevem nada sem que seja com base em outros escritos, portanto, mesmo o
processo de criagdo artistico ¢ direcionado ou reprimido. Neste periodo é muito comum
encontrar livros sem autores e livros escritos com base em “textos antigos”, como Lé Conte
du Graal (o Conto do Graal, em francés) de Chrétien de Troyes, cujo texto parece ser bastante
original e, curiosamente, retrata apenas a busca de Percival por aventuras, mas acaba por ser
interpretado como sendo a narrativa sobre uma reliquia em que hd poderes divinos, como o
conhecimento e o “segredo da criagio”.

Poucos anos ap6s a concepgdo do mundo das idéias platdnico, Aristételes concebia a
idéia de que tudo o que existe reponde a quatro causas de movimento, compreendendo
movimento como:

- toda mudanga qualitativa de um corpo (como a germinacio de uma semente):;

- toda mudanga quantitativa de um corpo (como o crescimento de uma drvore),

- toda mudanga de lugar ou locomogdo de um corpo (como o vento levando as
sementes do fruto de uma drvore); e

- toda geragdo ou corrup¢do de um corpo (nascimento e perecimentos dos seres vivos,
por exemplo) (CHAUTI, 1993).

Quanto ao uso desta concepgio por parte dos pensadores da Europa medieval, Chauf

afirma que

A teoria aristotélica das quatro causas, tal como foi recolhida e conservada
pelos pensadores medievais, € uma das explicagdes encontradas pelo filésofo
para dar conta do problema do movimento. Haveria, entdo. uma causa
material (a matéria de que o corpo é constituido, como, por exemplo, a
madeira, que seria a causa material da mesa), a causa formal (a forma que a

® Deusa celta da sabedoria.




matéria possui para constituir um corpo determinado, como, por exemplo, a
forma da mesa que seria a causa formal da madeira), a causa motriz ou
eficiente (a acdo ou operagdo que faz com que a matéria passe a ter uma
determinada forma, como, por exemplo, quando o marceneiro fabrica a
mesa) e, por ultimo, a causa final (0 motivo ou a razio pela qual uma
determinada matéria passou a ter uma determinada forma, como, por
exemplo, a mesa feita para servir como altar em um templo). Assim, as
diferentes relagdes entre as quatro causas explicam tudo o que existe, o
modo como existe e se altera, e o fim ou motivo para o qual existe.

Um aspecto fundamental dessa teoria da causalidade consiste no fato de que
as quatro causas nido possuem o mesmo valor, isto €, sio concebidas como
hierarquizadas, indo da causa inferior 4 causa superior. Nessa hierarquia, a
causa menos valiosa ou menos importante € a causa eficiente (a operacio de
fazer a causa material receber a causa formal, ou seja, o fabricar natural ou
humano) e a causa mais valiosa ou mais importante é a causa final (0 motivo
ou finalidade da existéncia de alguma coisa). (1993, pp. 8-9).

Dessa forma, a autora ressalta a hierarquizaco da teoria causal aristotélica como meio
nao apenas de explicagdo das relagdes da natureza, mas das relagdes sociais, em que a
importancia na produgio de algo € ressaltada pela finalidade a que ¢ a quem ird servir, de
modo que esta produgdo apenas ocorre a pedido, ou mando, do beneficiado. o criador, nio o
executor ou transformador.

Contudo, mesmo sob tamanha repressdo, as formas de expressio artisticas
desenvolvem-se neste tempo. Embora a maioria ndo retrate a vida humana e suas vicissitudes.
dramas e alegrias, as formas de expresséo artistica mudam e se renovam incrivelmente.

Da musica gética ao barroco, os temas continuam sendo religiosos, mas a forma
alterou-se significativamente. O mesmo pode-se dizer da pintura e da escultura, estas tltimas.
formas de expressdo ditas superiores, como a miisica erudita. Porém, fazer misica sem uma
orquestra € mais facil que pintar sem 6leos, de modo a na Europa da dita “era das trevas”, ver-
se o surgimento da musica popular, em que os temas sdo mais amplos que a adoracio a
deuses, embora a forma seja mais rude.

Fora do mundo das artes, hd “inventores” e cientistas - como Leonardo da Vinci. que
além de pintor e escultor, criou muitos instrumentos e mdquinas, sendo atribuido a ele,
inclusive, a concepgiio do helicoptero - que criam engenhocas e buscam explicagdes para o
mundo, sem, contudo poder ferir os deuses, como fizeram Galileu Galiei ¢ Giordano Bruno, o
primeiro condenado & fogueira, mas, por pedir perdio, teve sua puni¢io “reduzida”™ & vida no
circere e o segundo queimado na fogueira por ofender Deus afirmando que a Terra nio s6 nio
era centro do universo como o proprio universo nao tinha centro nem limites.

Na sociedade medieval, em resumo, os artistas criam obras de arte com a concessio

dos nobres e os temas variam pouco, havendo espago para o desenvolvimento da criatividade




na arte popular ¢ pagd, condenada pela nobreza, e para variagdo na forma. Pode-se concluir
que nesta sociedade hd pouco espago para a criagdo, uma vez que ela possui uma verdade
tnica, divina e incontestdvel: a de Deus, ou o Criador.

Porém, esta sociedade entrou em uma crise e suas contradi¢des internas viram uma
classe surgir com possibilidade de mudanga daquele estado das coisas: a burguesia.

No século XVIL, filésofos como Voltaire, Rosseau e Kant fazem parte de um momento
histérico do pensamento ocidental: o lluminismo, cujos ideais da razdo combatem a fé cega e
o0 poder aristocritico, atribuindo ao conhecimento e ao desejo pelo conhecimento o poder de
combater as distor¢des do mundo ', atribuindo ao individuo o poder de conduzir sua prépria
vida.

No século XIX, Friederich Nietzsche abomina a idéia de Deus, condena a igreja
catdlica por sua “moral de rebanho” (1998) e afirma que os seres humanos podem manifestar
sua individualidade e liberdade “escolhendo os melhores frutos” (1984) e determinando a
propria existéncia.

Entre outras afirmagdes, o filésofo alemio defende a idéia de que o ser humano pode
manifestar-se mediante a “vontade de criar”, chamada também de vontade de poténcia (2003),
ou a “vontade de destruir”, sendo a primeira a afirmacio médxima de um ser humano, a arte, o
sexo, o fim em si mesmo, sem uma justificativa racional sendo a criagdo ¢ a expressio
individual ®.

Nietzsche ainda afirma que a cultura ocidental, especialmente apés Sdcrates, passou a
Julgar a vida e que, com a religido e o “idealismo”, os seres humanos, ou o “animal homem™,
a vontade criar ¢ interiorizada contra o préprio ser (1998). A moral, enquanto forma de
dominagao do Homem, julgadora de seus atos criativos, exterioriza os atos, que jd niio partem
dos desejos do individuo, canalizando a energia criativa contra o sujeito, julgando aquilo que
nao se pode fazer e outros fazem como ruim, como mal.

Como conseqiiéncia, a “vontade de poténcia”, agora fruto do ressentimento, faz com
que o individuo passe a culpar o outro pela sua incapacidade ou impossibilidade de realizar
algo, construido pelo poder de criagdes humanas como a “justi¢a”, a “raziio” e a “sociedade” -
cujas origens vém da opressdo de homens sobre outros homens, como imposicdo da vontade

dos mais fortes fisicamente aos mais fracos nas sociedades primitivas, que originaram,

" “Sapere aude (ouse saber)”, afirmou o alemdo Kant. Voltaire escreveu pegas e até um pequeno
romance (O Ingénuo) onde combatia os dogmas da igreja catélica.

® “Porém, ainda que se exclua da arte o fim de edificar e melhorar os homens, ndo se conclui dai que a
arte deva carecer em absoluto dum fim, duma aspirag¢do e dum sentido; que seja, numa palavra, a arte
pela arte -;- a serpente que morde a prépria cauda™ (NIETZSCHE, 2000: p. 68).

W
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segundo Nietzsche (1998) o segundo estégio da internalizagdo da “vontade de poténcia™: a
consciéncia de culpa. Neste segundo estdgio, o sujeito passa a culpar-se por seus instintos,
reprimindo a si mesmo.

Por fim, a ndo expressao da “vontade de poténcia” e o desuso da capacidade de criar,
leva ao ideal ascético, em que a “vontade de poténcia” transforma-se em “vontade de nada” °,
e, por intermédio das religides, a vida passa a ser algo a que se deve evitar, como uma mera
passagem a outro mundo, concedido a quem evitar seus prazeres e criar por criar sem querer
nada, que ndo seja a viver em fun¢do de um além onde as rentncias serio recompensadas
(NIETZSCHE, 1998).

Estes conceitos sdo aproveitados quase um século depois pelo pai da psicandlise
Sigmund Freud, quando este define a libido — vontade de poténcia, em Nietzsche, em que se
desenvolve a criatividade. Freud define, também em forte e clara inspiraciio em Nietzsche, as
trés partes da mente humana: o id, 0 ego e o superego. Em sua defini¢do, o id ¢ uma
personificagdo do inconsciente, absolutamente entregue aos instintos, como os seres humanos
eram para Nietzsche antes de conhecer, ou conceber, o ressentimento. O ego seria a
personificacdo do subconsciente, menos instintivo, mas ainda partindo do préprio individuo,
fruto das relagdes sociais, em que o ressentimento é mais presente e impede o individuo de
praticar alguns atos. A terceira, e tltima parte constitutiva da mente humana seria o superego,
a “casca da drvore”, o mais recente fragmento da socializacio do Homem. Este, por sua vez,
reprime os atos individuais por intermédio de condutas morais de boa convivéncia social,
sendo fruto da consciéncia de culpa ¢ o ideal ascético nietzscheanos. Por consegiiéncia, ¢ por
meio das repressdes impostas ao individuo pelo seu proprio superego se desenvolvem suas
NEuroses e psicoses.

Durante o periodo em que Freud desenvolve a psicandlise, a ascensdo da burguesia
como classe revoluciondria, com o controle de portos e com uma concentragiio muito grande
de riqueza. Esta classe passa, entdo, a oferecer fortes riscos & nobreza feudal européia. A
ascensdo foi tamanha que as revolugdes burguesas derrubaram os reinos e, entre muitas
decapitagdes, o sistema feudal foi extinto da Europa.

A sociedade capitalista, sob dominio da burguesia, pressupde a existéncia de homens

livres. Todavia, estes homens, embora livres, sdo desprovidos dos meios de producio, tendo

* “Estar doente é uma espécie de magoa em si. — Contra isso o enfermo tem apenas um grande remédio
—eu o chamo de fatalismo russo, aquele fatalismo sem revolta com o qual o soldado russo, para o qual
a campanha se torna dura por demais, fica deitado sobre a neve.[...] Porque a gente se consumiria com
demasiada rapidez, caso reagisse, [...] essa € a ldgica. E nada é capaz de nos haurir de modo mais
rapido do que as emogdes de magoa”. (NIETZSCHE, 2003: PP. 35-6).




que vender a dnica mercadoria que lhes pertence: sua forga de trabalho. Ao vender a forca de
trabalho, 0 momento deste néo lhe pertence, cabendo ao trabalhador, agora livre e assalariado,
acatar ordens.

Contudo, hd diferengas, ndo somente em género, mas em espécie, da divisio do
trabalho nas sociedades pré-capitalistas e na sociedade capitalista.

Braverman (1987: p. 104) argumenta que

No ser humano [...] o aspecto essencial que torna a capacidade de trabalho
superior a do animal ¢ a combinagio da execugiio com a concepgio da coisa
a ser feita. Mas & medida que o trabalho se torna um fenémeno social mais
que individual, é possivel — diferentemente do caso de animais em que o
instinto como forga motivadora é insepardvel da agiio — separar concepgio e
execugdao. Essa desumanizacdo do processo de trabalho, na qual os
trabalhadores ficam reduzidos quase ao nivel de trabalho em sua forma
animal, enquanto isento de propGsito e ndo pensivel no caso de trabalho
auto-organizado e automotivado de uma comunidade de produtores, torna-se
aguda para a administragdo do trabalho comprado. Porque, se a execugio dos
trabalhadores € orientada pela propria concepgio, nio é possivel [...] impor-
lhes a eficiéncia metodolégica ou o ritmo de trabalho desejado pelo capital.
Em conseqiiéncia, o capitalista aprende desde o inicio a tirar vantagem desse
aspecto da forga de trabalho humana, e a quebrar a unidade do processo de
trabalho.

Nesta sociedade, a detengdo dos meios de produgiio por uma parcela muito pequena
dos individuos, gerou a necessidade dos detentores de organizar os processos a fim de
alcangar maiores ganhos de produtividade, uma vez que esta mesma sociedade é baseada no
mercadejamento de valores de uso, a partir da separagdo deste do valor de troca (MARX,
2006; BRAVERMAN, 1987; LUKACS, 1979).

O meio de gerenciar, antes de responsabilidade do préprio capitalista, logo, devido ao
crescimento das organizagdes produtoras, passou a ser de vital importéncia para assegurar os
ganhos almejados e, devido a crescente complexidade, tiveram de ser sistematizados e
profissionalizados, como aponta Braverman (1987), dando inicio aos estudos em
Administragio de empresas.

O inicio da ciéncia da administragcdo, com Frederick Taylor, organizador de trabalhos
anteriores e sistematizador de autores como Charles Babbage, trouxe uma busca pela
“racionalizagdo” dos métodos do trabalho, ou, como afirma Braverman (1987, p. 86). busca

por uma “‘resposta ao problema especifico de como controlar melhor o trabalho alienado — isto

¢, a forca de trabalho comprada e vendida™.
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A geréncia cientifica ¢ um conglomerado de idéias de como gerir o capital mediante o
aproveitamento méximo do tnico fator de produgio que gera valor, como aponta Marx
(2006): o trabalho.

Para Braverman (1987: pp. 82-3): “faltam-lhe as caracteristicas de uma verdadeira
ciéncia porque suas pressuposigdes refletem nada mais que a perspectiva do capitalismo com
respeito as condig¢des da produgdo”, ou seja, o aproveitamento mdximo do dnico fator de
produg¢do que gera valor.

Tragtenberg (1977) aponta a Administragdo, mediante o desenvolvimento histérico-
social até o capitalismo, como ambigua e transitéria. Transitéria no sentido de avangar,
dialeticamente, conforme a sociedade e as condigdes materiais de desenvolvimento histérico
com que o ser humano se desenvolve, e ambigua por apresentar, ao mesmo tempo,
conhecimentos de nivel operacional, técnico, e ideoldgico'”.

Para Tragtenberg, o taylorismo, como ficou conhecido, deve sua implantagao a quatro
pré-requisitos: existéncia de empresas com grande poder econdmico e politico; organizagio
débil dos operdrios em sindicatos; auséncia de legislagio social e; mercado de mio de obra
com predominio da oferta sobre a procura (1973: p. 73).

Em consondncia, Franga (2002), afirma que o crescimento das organizacdes industriais
¢ a necessidade de aumento de produtividade fizeram com que os estudos acerca do ganho no
tempo de execu¢do ganhassem importéncia, sendo o trabalho de Taylor, cujo “o método é
oriundo da aplicagdo de um esquema empirico como método onde o conhecimento surge da
evidéncia sensivel ¢ ndo da abstragdo” (TRAGTENBERG, 1973: p. 72), se destacou
imensamente.

Braverman (1987) refere-se 4 Administragdo Cientifica como possuidora de trés
principios bdsicos:

- o primeiro refere-se & deteng@do do conhecimento acerca do trabalho pelo
administrador, 0 que o autor chama de “dissociagdo do processo de trabalho das
especialidades dos trabalhadores™ donde, “dai por diante deve depender nio absolutamente

das capacidades dos trabalhadores, mas inteiramente das politicas gerenciais™ (1987: p. 103);

10

No sentido apregoado por Engels como sendo de “falsa consciéncia”.

Engels, numa carta a Franz Mehring [...] escreveu: “A ideologia é um
processo que o chamado pensador executa certamente com consciéncia. mas
com uma falsa consciéncia. As verdadeiras forgas motrizes que o motivam
permanecem ignoradas; de outra forma, ndo se trataria de um processo
ideolégico”. (KONDER, 2002: p. 49)
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- 0 segundo principio refere-se ao estudo sistemdtico do trabalho por parte dos

administradores, cabendo-lhes toda a conceituagio dos processos de trabalho: e
- 0 terceiro principio taylorista, segundo Braverman (1987), diz respeito  ao

planejamento do trabalho por parte dos gerentes. Segundo Taylor (apud BRAVERMAN).

o trabalho de todo operdrio € inteiramente planejado pela geréncia pelo
menos com um dia de antecedéncia e cada homem recebe, na maioria dos
casos, instrugdes escritas completas, pormenorizando a tarefa que deve
executar, assim como 0s meios a serem utilizados ao fazer o trabalho...
(1987: p. 108).

O que Braverman sistematizou como:

O elemento essencial € o pré-planejamento e o pré-cilculo de todos os
elementos do processo de trabalho, que jd ndo existe como processo de
imaginacdo do trabalhador, mas tdo-somente como um processo na mente de
uma equipe especial de geréncia. Assim, se o primeiro principio ¢ a coleta e
desenvolvimento dos processos de trabalho como atribui¢io exclusiva da
geréncia — juntamente com a reciproca, a auséncia desse conhecimento entre
os trabalhadores — entdo o terceiro principio € a utilizagdo deste monopélio
do conhecimento para controlar cada fase do processo de trabalho e seu
modo de execugdo.(1987: p. 108).

Todavia, segundo o préprio Taylor (apud BRAVERMAN, 1987: p. 103): “todo
possivel trabalho cerebral deve ser banido da oficina e centrado no departamento de
planejamento ou projeto”. De modo a Allbuquerque ¢ Wellen (2003: p.02) afirmarem que “a
separacdo entre planejamento e execugdio, mio e cérebro, é a chave da administragio

cientifica™.

Acerca disto, Taylor (apud BRAVERMAN) afirma:

Além do mais, [...] se coubesse a qualquer operirio descobrir um meio novo
e mais rdpido de fazer o trabalho, ou se lhe coubesse revelar um novo
método, os senhores podem perceber imediatamente que se torna de seu
interesse guardar o descobrimento para si mesmo, e ndo ensinar a outro o
método mais rdpido. E de seu interesse fazer o que os operdrios sempre
fizeram, guardar os segredos do oficio para si mesmos e seus amigos. Esta é
a velha idéia de segredos do oficio. O operdrio guardava seu conhecimento
para si mesmo em vez de desenvolver a ciéncia e ensind-la a outros,
tornando-a propriedade publica. (1987: p.106).

O que leva Braverman a argumentar que

Este poderia ser chamado o principio da separacio da concepgao e execucdo,
melhor que seu nome mais comum de principio da separagio do trabalho
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mental e manual (embora semelhante ao dltimo e, na pritica, quase idéntico)
(1987: p. 104).

O que depreende a conclusio de Braverman acerca deste principio de que:

Taylor, no caso, argumenta que o estudo sistemdtico do trabalho e os frutos

do estudo pertencem a geréncia pelas mesmissimas razdes que maquinas,
imdveis, instalagdes etc. pertencem a eles; isto é, custa tempo de trabalho
empreender tal estudo, e apenas os possuidores de capital podem arcar com
tempo de trabalho. (1987: p. 106).

No entanto, com o forte argumento da alienagiio causada ao trabalhador por este
processo de trabalho, a Escola de Recursos Humanos ganha forga, no inicio do século XX, a
partir dos estudos de Elton Mayo

Contudo, para Tragtenberg (1977), a escola de recursos humanos, em que a
cooperacdo, a transformacdo de um grupo solitdrio de trabalho em um grupo social, foram
fatores decisivos no acréscimo de produgiio, ndo trazendo alteragdes significativas no modo

de produgdo ou mesmo humanizando as préticas organizacionais, uma vez que

Para Elton Mayo a cooperagio dos operdrios reside na aceitagio das
situagdes de conflito industrial. Nesse sentido, ele continua a linha cldssica
taylorista; este acentuava o papel da contengdo direta, aquele a substitui pela
manipulacio (TRAGTENBERG 1977: p. 81).

Segundo Braverman (1987), a Escola de Recursos Humanos apenas transfere para o
campo da Psicologia e da Sociologia a questio da habituac@o dos trabalhadores a seu trabalho
(1987:p. 128), uma vez que ndo muda a base estrutural de funcionamento da produgio
capitalista, buscando niio uma racionalizagio (TRAGTENGERG, 1973: p. 81) do trabalho,
mas sua intensifica¢@o, bem como o fez o taylorismo (TRAGTENGERG, 1973: p. 77).

A criatividade como drea de estudo cientifico surge, justamente, neste periodo —
década de 50 (TORRANCE apud FLEITH, 2001) e, até a década de 60 os estudos sobre o
tema concentram-se na tentativa de identificar os tracos de personalidade dos individuos tidos
como criativos. O objetivo era o de identificar o perfil dos sujeitos tidos como, inatamente,

criativos e desenvolver instrumentos para identificar estes individuos (FLEITH, 2001). Tendo




grande influéncia as teorias de Freud (ALENCAR e FLEITH, 2003) e da Gestalt ', cujos
atributos individuais eram bastante acentuados.

No final da década de 60, a Psicologia Humanista passa a ganhar a atencio dos
estudos sobre criatividade, em especial apds os estudos (jd na década de 70) de Maslow sobre
a hierarquia das necessidades humanas, que destacavam que os potenciais humanos, incluindo
a criatividade, poderiam ser desenvolvidos em qualquer pessoa.

O psicologo norte-americano, Abraham Maslow desenvolve uma teoria em que as
necessidades humanas sio hierarquizadas e representadas pela figura de uma pirimide. Como
piramide, ou qualquer outra obra arquitetdnica, a construgio dos patamares superiores
depende da construgdo das bases e, por ser hierdrquica, esta teoria pressupde que o ser
humano apenas sente certas necessidades apos jd ter satisfeito outras. A base seria composta
pelas necessidades fisiolGgicas (alimentagio, moradia, sexo etc.), e necessidades de seguranga
(protegdo, abrigo, familia, propriedade etc.), formando as necessidades primarias -
fundamentais para a sobrevivéncia fisica. As necessidades secunddrias, segundo esta
abordagem sdo dividias em trés tipos de necessidades: (a) sociais, de (b) auto-estima e (¢)
auto-realizag@o, caracterizadas, respectivamente por (a) pertencer a determinados grupos
sociais, (b) ser estimado nestes grupos e, apds todas estas necessidades satisfeitas, (c) se
realizar enquanto individuo humano. A criatividade apenas pode desenvolver-se neste tltimo
estdgio (BARRETO, 1994).

Observa-se, desta forma, que a teoria da hierarquia, hierarquiza, também, os seres
humanos, de modo a definir o comportamento humano mecanicamente determinado e de
forma a apenas atribuir apenas aqueles que possuem suas necessidades bdsicas satisfeitas a
capacidade de serem criativos. Esta mesma abordagem inclui modelos de pessoas em cada
estdgio da piramide, relacionando valores de grande relevincia para as sociedades humanas -
e unicamente humanos, aos estdgios secunddrios, como amizade e amor (terceiro patamar —
necessidades sociais), respeito aos demais individuos (quarto patamar — necessidades de auto-
estima) e liberdade de preconceitos e criatividade ao ultimo estdgio (auto-realizagido).

No decorrer da década 70, os aspectos biolégicos e médicos que buscavam explicar o
funcionamento cerebral por meio dos hemisférios, atribuindo ao lado esquerdo deste 6rgio o

local onde sao processadas as informacdes 16gicas, analiticas e lingiiisticas, por exemplo, e

""A Gestalt ¢ uma teoria concebida nos primérdios do século XX com o objetivo de analisar um
fenbmeno psicolégico em seu todo, sem analisar em partes por considerar que a andlise das partes
desconsidera a interagdo com a totalidade.




ocorrendo no hemisfério direito do cérebro os padrdes de pensamento ligados a criatividade e
expressao sensivel, tiveram bastante repercussio.

Nao se pode deixar de considerar que a criatividade, evidentemente., possui aspectos
biolégicos que determinam sua manifestagdo. Contudo, ndo sendo a criatividade al 20
determinado atemporalmente e que exista, portanto, desde sempre, os fatores histéricos que
determinam sua defini¢do, importancia dada em estudos e, em especial, sua manifestagdo e
desenvolvimento, parecem ser mais relevantes para o estudo em questio.

Destaca-se o fato de a criatividade, como elemento contributivo e essencial para o
surgimento do préprio Homem enquanto ser social, ter sido decisiva para o desenvolvimento
do préprio cérebro do homo sapiens sapiens. Como sugerido anteriormente, uma vez que,
sendo o trabalho humano um trabalho de transformac@io da natureza por intermédio da
criatividade e da conceituagdo e nao de extragdo e do instinto como os demais animais
(LUKACS, 1979), ndio haveria ser humano sem que, em algum momento da histéria a
criatividade tenha se desenvolvido de forma social - o que, portanto, obriga-nos a
desconsiderar a atemporalidade da mesma, entre os membros de uma comunidade. Membros
estes que “descolaram-se”, dessa forma, do mundo animal e transformaram a si mesmos
constantemente, passando a ser a espécie mais desenvolvida que o planeta abrigou ao longo
de bilhdes de anos, desde o surgimento da vida.

Todavia, entre as indmeras transformacdes na sua relaciio com a natureza e entre si na
sociedade, os homens, pela necessidade de sobrevivéncia e por meio do desenvolvimento das
forgas produtivas, acabam, por iniimeras vezes, na tentativa de manter as relacdes hierdrquicas
da sociedade, igualmente construidas historicamente, condenando a criatividade e reservando-
a aos membros superiores hierarquicamente na sociedade humana.

Nas relagdes capitalistas, a divisio extremada do trabalho faz com que uma parte dos
individuos, a maior, que produz neste sistema, pouco ou nada pode usar da sua criatividade
para produzir os meios de sobrevivéncia da espécie, cabendo a uns poucos a conceituacio de
todo o processo.

Tal cis@ao, marcadamente crescente apds o desenvolvimento das Ciéncias da
Administra¢do, com a Administragdo Cientifica, determinou as relagdes de produgio desde o
final do século XIX até meados do século XX, quando, em resposta as crises, no Japio
desenvolve-se, através de uma série de experiéncias um novo modelo de produgdo dentro do

capitalismo, que traz a tona discussdes como motivagdo, participacdio, democratizagiio,

horizontalizac@o criatividade, entre outros.
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Marcadamente no perfodo posterior & ascensio do toyotismo como modelo
predominante de producdo nas grandes empresas capitalistas, as pesquisas sobre criatividade
se intensificaram e passaram a crescer em nimero e importincia os estudos publicados em
que se atribuia ao ambiente social e de trabalho, fator essencial no desenvolvimento ¢
manifestagdo da criatividade, reduzindo a atencio dada ao inatismo deste fendémeno.

Entretanto, a questdo € buscar saber como a criatividade é abordada sem que tenha
havido mudangas estruturais no sistema sécio metabélico do capital e sem que a dicotomia

. -~ ’ . s . . " 2
entre alienagao das técnicas de produgdo e conceituagio tenha sido quebrada. '

2.1.2 A crise do taylorismo e a reestruturacdo produtiva

Entende-se por reestruturacdo produtiva a passagem do modelo de acumulacio
fordista-taylorista de capital para um novo modelo, dito flexivel, modelo japonés, ou
toyotismo, entre outras denominagées.

Tal fenémeno deve-se a necessidade do sistema capitalista em dar respostas is
intensas crises do modelo de acumulagdo predominante anteriormente, e a questdes de ordem
estrutural como a tendéncia decrescente da taxa de lucros, bem como as crescentes
reivindicagoes dos trabalhadores por melhores condigdes de trabalho e de vida.

O desenvolvimento do modelo de acumulagdo de capital baseado nos estudos de
Taylor e Fayol e os métodos de Henry Ford, na chamada fase monopolista do capital
(BRAVERMAN, 1987) trouxeram ganhos imensos as grandes corporagdes, em especial com
a redugo dos custos de produgio e aumento imenso na produtividade (ANTUNES, 2003).

Contudo, tais caracteristicas geram fortes criticas e grande resisténcia por parte dos
trabalhadores, devido a falta de controle destes sobre os processos de trabalho e 2
mecanicidade das tarefas (BRAVERMAN, 1987; HARVEY, 1992). Nio obstante, o
crescimento quantitativo de trabalhadores no mesmo local de trabalho, somando-se ao
crescente descontentamento dos mesmos, acaba-se por acentuar o antagonismo entre as

classes, o que, por sua vez, contribui para o fortalecimento das entidades de classe em

2w a transformagiio da valorizagio [do capital] em finalidade do sistema acarreta um

“desenvolvimento incondicionado™ da produtividade do trabalho social que vai implicar uma
apropria¢ao progressivamente total da natureza por uma produgio convertida em fim de si mesma, e
uma dominagdo, também, tendencialmente e total dos individuos e da sua socializagio pela
valorizagido do capital. Uma produgio autofinalizada pela expansio do valor converte-se, por sua vez,
na finalidade e no contetido tnicos do trabalho, reduzindo a atividade formadora do valor” (Muller
1982, p. 35-6).




nimero, gerando, igualmente, um ganho de forga politica que coloca em risco a estabilidade
do sistema, como previra Marx (2006).

Entretanto, o desenvolvimento do sistema capitalista, mesmo sob o enorme risco de
colapso, possibilitou o estudo sistemtico de disciplinas como Economia, Sociologia e demais
ciéncias correlatas por parte de seus idedlogos (MESZAROS, 1993; 2004), o que permitiu a
concepgao de um novo modelo de regulamentagiio que se utilizasse as estruturas estatais para
estabilizar o capitalismo e controlar a economia, cedendo a algumas exigéncias ¢ freando
movimentos contestatérios (HARVEY, 1992).

Esta resposta seria o chamado Welfare State, ou Estado Keynesiano, o qual ¢ baseado
nas concepgoes tedricas do economista John Maynard Keynes'” de garantia de certos direitos
universais. Tals garantias surgem, segundo Motafio (1999), da necessidade do Estado em
manter-se a fim de evitar maiores contestagdes e reivindicagdes, em um momento histérico
em que as revolugdes de trabalhadores eram um grande “espectro”, especialmente no leste
europeu.

Este novo modelo de funcionamento estatal, a também chamada social-democracia.
permitiu um imenso desenvolvimento das grandes organizagdes e conteve 0s avangos
revoluciondrios nos paises de capitalismo avangado (MESZAROS, 1993). Porém, o aparelho
estatal, nao consegue responder sozinho &s crises do capitalismo da época. A conquista de
direitos sociais por parte da classe trabalhadora exigiu maiores dispéndios do Estado e a
arrecadagdo, constantemente tende a cair, uma vez que o desenvolvimento da producio em
massa necessitava de um investimento maior por parte dos industridrios em maquindrio para
assegurar este aumento de produtividade, reduzindo o valor da for¢a de trabalho e o valor das
mercadorias, reduzindo o lucro por mercadoria e, conseqiientemente, a arrecadacio do Estado.

Todavia, tais aumentos/ redugdes nao geram aumento nas vendas como um leitor mais
apressado poderia supor. Ora, uma vez que o lucro vem, justamente, do valor produzido pela
forga de trabalho subtraido pelo valor pago pela mesma e apenas apropriado da venda das
mercadorias, 0 aumento de mercadorias produzidas por funciondrios e a consegiiente redugio

no valor das mesmas, reduz a taxa de lucro por mercadoria produzida. Tal caracteristica pode

"' “Nas suas ‘Possibilidades econdmicas de nossos netos’, Keynes decretou com cindida confianga e
otimismo que o ‘problema econémico da humanidade’ (como ele o chamava) estard completamente
resolvido dentro de cem anos. De acordo com essa proje¢do, o ‘problema econdmico’, na teorizagio
completamente divorciada de todas as nossas dimensdes sociais fundamentais — estard solucionado de
forma tdo cabal que nosso dilema serd o de como nos ocuparmos na total auséncia das — em suas
palavras: ‘mds’ presses econdmicas que hoje nos motivam. Assim, no avango irresistivel daquele
mundo de lazer ilimitado, ‘honraremos os que nos podem ensinar como colher virtuosamente bem o
dia e a hora, e as pessoas maravilhosas capazes de ter prazer direto com as coisas, os lirios dos campos
que ndao trabalham nem tecem’” (MESZAROS, 2004: p- 12).
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manter uma empresa e liquidar concorrentes, contudo, exige um niimero maior de vendas de
mercadorias €, mesmo com 0 aumento nos saldrios, a classe trabalhadora nio conseguiu
acompanhar a necessidade de consumo que os capitalistas precisam para manter-se.

Essa crise'* (MANDEL apud CESAR, 2006) obrigou inddstrias a reduzir o nimero de
trabalhadores, aumentando o nimero de desempregados, a pauperizagdo da populagido e a
ociosidade do maquindrio produtivo, que, mesmo parado, deprecia-se, acarretando em um
custo a mais para os capitalistas.

Tais medidas foram adotadas nos grandes paises capitalistas, de onde surgem as
grandes empresas capitalistas, e onde hoje predomina o “modelo japonés™ de produgio. Este,
por sua vez, foi inicialmente concebido na Toyota Motor Co. na década de 50 do século
passado, como tentativa de contornar a grave crise do Japdo no pés-guerra (Oliveira, 2004).

Aliando os modelos de produgio em massa norte-americanos a caracteristicas locais,
como o potencial de pesquisa de indistria japonesa, o engenheiro Taiichi Ohno desenvolveu
uma série de métodos e uma nova concepgio de producido, também chamada de ohnismo.
cujos elementos que caracterizam e constituem esta (re)configuragdo do mundo do trabalho
ndo se limitam a processos de trabalho, mas também a mecanismos institucionais e o
sindicato-de-empresa (Oliveira, 2004).

O Japao, apés um perfodo de ocupagio militar dos Estados Unidos, sancionou uma
nova constituigdo assegurando a livre organizagiio, possibilitou as reformas agrdria e
educacional, destruiu muitos dos conglomerados financiadores da guerra e, com o fim da
ocupagdo, o pais conquistou o sufrigio feminino. Este foi um perfodo marcado por ondas de
grandes greves em resposta aos problemas econdmicos e financeiros do pafs, logo suplantadas
por uma nova ocupagdo norte-americana e pela eliminacdo de liderangas sindicais ligadas a
partidos comunistas, passando muitos sindicatos para as mios das empresas, sem a livre
organizagao dos trabalhadores.

Também neste periodo, sdo importadas dos Estados Unidos técnicas de gestio de
estoques que dardo inicio ao kanban, € criado o Instituto de Produtividade Japonés e trazido
ao pais o Circulo de Controle de Qualidade (OLIVEIRA, 2004).

Com a nova ocupagiio militar e com o inicio da Guerra da Coréia, o Japdo recebe
encomendas das tropas americanas que geram um inesperado crescimento econdmico local e

amenizam a crise. O crescimento, contudo, ndo amenizou a pauperizagdo da populacio

" Para corroborar, o autor destaca elementos como a queda da taxa de lucro, oscilacdo na

produtividade, endividamento internacional, e o aumento do desemprego. todos indicios de uma
capacidade produtiva maior que a capacidade de consumo.




Japonesa, uma vez que o Estado nipdnico decreta como prioridade o crescimento da indistria
automobilistica, que passa a receber incentivos fiscais e de infra-estrutura. como redes de
auto-estradas, para consolidar-se internamente e competir internacionalmente.

O desenvolvimento da indistria automobilistica japonesa, entretanto, nio se deve,
unicamente, aos incentivos estatais locais, mas, especialmente, as novas técnicas de gestdo
desenvolvidas, sobretudo, na Toyota.

Em primeiro momento, Taiichi Ohno (apud OLIVEIRA, 2004: p. 23), visando o

aumento da produtividade conclui que

hd duas maneiras de aumentar a produtividade: uma pelo aumento constante
das quantidades produzidas, a outra pela diminvigio constante dos
trabalhadores. A Toyota escolheu a segunda, que é menos popular, mas que
significaria repensar em todos os seus detalhes a organizagiio do trabalho.

Com a integragao do “saber-fazer” do ramo téxtil da Toyota — ramo tradicional da
empresa, a operacionaliza¢do de médquinas que se desligavam automaticamente quando havia
problemas de funcionamento permitia as trabalhadoras da tecelagem da Toyota supervisionar
de 40 a 50 teares automdticos (OHNO apud OLIVEIRA, 2004), ao processo de demissdo em
massa de funciondrios grevistas e com o principio da Guerra da Coréia, a Toyota passa a
trabalhar com o efetivo minimo (CORIAT apud OLIVEIRA, 2004) possivel para produzir
apenas o necessdrio, ou seja, o que efetivamente pode ser vendido, dando inicio a técnicas
como “estoque zero” e just in time.

O aumento da carga de trabalho, as demissdes fregiientes e crescentes ° e o também
crescente nimero de acidentes e suicidios (TAKAICHI apud OLIVEIRA), exigem novas
técnicas para lidar com os trabalhadores. Passam a surgir, entdo, modelos como
gerenciamento participativo, trabalho em equipe, flexibilizacio da forca de trabalho e
participacdo nos lucros e resultados.

Operando com um custo muito reduzido, a Toyota logo se torna a terceira colocada
mundial em vendas de automdveis e, com a importa¢iio das técnicas de gestdo americanas,
como as que deram origem ao kanban, acima citadas, a Toyota passa a exigir de seus
fornecedores a reducdo de custos para baratear toda sua cadeia produtiva, o que acaba por
generalizar o “toyotismo™ como modo de produ¢do no Japdo (CORIAT apud OLIVEIRA,
2004).

¥ A gestdo do ‘toyotismo® € uma maquina de produzir desempregados”. (OLIVEIRA, 2004: p. 23).




O toyotismo também pressupde terceirizagdes, em que os trabalhadores de certas
atividades sdo sub-contratados por periodo, e nio por fungbes, a serem executadas em
diversas outras empresas, conforme a necessidade de mio-de-obra '°.

Neste periodo, ocorreu um grande nimero de faléncias e fusdes de grandes
organizagdes no Japdao e no mundo, aumentando a concentragdao de riqueza em grandes
monopdlios e oligopdlios. Tal concentragio acentua-se quando a crise de arrecadacdo do
Estado keynesiano leva muitos estados nacionais a privatizarem empresas publicas,
acentuando o controle econdmico das grandes empresas sobre estes estados.

Neste contexto, Motaiio (2002) afirma que, a fim de contornar todos os problemas de
arrecadacdo do Estado, as grandes organizagdes passam a controlar o avan¢o dos direitos
trabalhistas e pressionar por reformas nos Estados nacionais. Dessa forma, muitos Estados de
paises do capitalismo central, a fim de reduzir suas despesas, privatizaram muitas empresas
ptiblicas, retirando muitos servigos da “incompeténcia e ingeréncia” do Estado e acabando por
transferir questdes sociais para a sociedade civil e a para a l6gica concorrencial, criando novos
nichos de mercado com a “venda de direitos” outrora assegurados pelo Estado.

Aliada a crise do Estado keynesiano e posterior a reforma do Estado, a expansdo do
toyotismo pelo resto do mundo capitalista conseguiu possibilitar s suas organizagoes, ou
apenas aquelas que “se adaptaram as mudangas mais rapidamente”, um método de gestio que
permitiu manter as relagdes de extragiio de mais-valia e rentabilidade em detrimento das taxas
decrescentes de lucros.

As flexibilizacOes, terceirizagdes e crescimento de trabalhadores periféricos nas
grandes empresas, com empregos instdveis e sem direitos assegurados, sdo a contrapartida da
“responsabilidade social” apregoada pelas grandes empresas que terceirizam suas “atividades-
meio” do, também chamado, modo flexivel de acumulagio.

Neste, os investimentos com rentabilidade mais rdpida sdo priorizados, o mercado
financeiro ganha imensa importdncia ¢ os investimentos estatais sdo canalizados para evitar as
crises econdmicas agora globais (MESZAROS, 1989). Globais niio por uma unifica¢iao do
mundo, mas por questdes de redugdo de custos. Pritica comum nas grandes organizagdes é o
remanejamento das atividades que envolvam o chamado trabalho-vivo (mio-de-obra) sio

deslocadas para regides periféricas. Nestas regides os direitos trabalhistas e os custos com a

'“ A respeito do toyotismo, Ribas (1999, p. 80) afirma que este modelo de gestio é um dos

determinantes de toda a politica de uma sociedade organizada para a valorizagio do capital e que
parece “[...] s6 ter triunfado tendo como pressuposto a negagdo de toda a capacidade criativa, de todo o
espirito, de todo 0 engenho humano que ndo esteja a servigo da produgdo”.
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mado-de-obra sdo minimos, a formagéo de sindicatos pode ser facilmente desmobilizada por
pressdo nos governos e pelos sindicatos-empresa'’, hd incentivos fiscais devido 2 falta de
estrutura ¢ emprego etc. Dessa forma, a mercantilizagio e as buscas por novos negécios e
mercados determinam o direcionamento dos esforcos e recursos humanos. visando a
valorizagdo mdxima do capital, com base em discursos ideolégicos que naturalizam
meritocratica e individualmente os sujeitos cada vez mais auto-responsabilizados pela busca
de um modelo de “sucesso™ e “felicidade” forjados com o trabalho precarizado de uma
imensidao de seres humanos cada vez mais alienados de seu trabalho, fendmeno origindrio do

ser humano enquanto ser social, dotado de inteligéncia e criatividade.

2.1.3 O processo de mercantilizagdo e o séciometabolismo

Os estudos do capitalismo feitos por Karl Marx iniciam o que se chama de socialismo
cientifico (NETTO, 1989). O filésofo alemdo, aliando o estudo da filosofia alemd - em
especial de Hegel e Feuerbach, 2 Economia Cldssica inglesa de Smith e Ricardo e ao
socialismo francés, ou socialismo utdpico, inicia um novo periodo de estudo da sociedade
humana e da Histéria (LENIN, 2003) que acaba por ser um divisor de dguas na histéria de
muitas ciéncias, desde dreas como a lingiiistica até a Teologia, 130 inovador e rico é seu
método de pesquisa historica, o materialismo histérico dialético.

Para Lénin o socialismo utépico se desenvolve sob esta 6tica:

Logo que o regime feudal foi derrubado e que a "livre" sociedade capitalista
viu a luz do dia, tornou-se evidente que esta liberdade significava um novo
sistema de opressdo e de exploragdo dos trabalhadores. Como reflexio desta
opressdo e como protesto contra ela, logo comegaram a surgir diversas
doutrinas socialistas. Porém, o socialismo primitivo era um socialismo
utépico. Criticava a sociedade capitalista, condenava-a, amaldicoava-a;
sonhava aboli-la, imaginava um regime melhor; procurava persuadir os ricos
da imoralidade da explorac¢do (2003, pdg. 68).

Através de seus estudos, Marx e Engels passam a analisar a sociedade com olhos
cientificos que visavam a compreensdo do todo social, suas implicagdes, pressupostos e bases,
diferentemente dos socialistas utdpicos que criticavam moralmente o capitalismo, sem

conseguir perceber suas leis naturais. Dessa forma, a obra marxiana identificou muitos

" Sindicatos em que os filiados nio sdo a totalidade da classe ou de uma categoria. mas os
trabalhadores de uma determinada empresa. Tais sindicatos sdo fundados pela propria empresa e nio
questionam a ordem capitalista, servindo como um brago da prépria organizacio.




fendbmenos sociais, como a reificacdo, a tendéncia decrescente da taxa de lucro ¢ a
mercantilizagio '*.

Sendo uma sociedade baseada no mercado, o capitalismo mantém-se através da
extragao da mais-valia, inica mercadoria negociada nesta sociedade em que o comprador,
mesmo pagando o real valor da mercadoria, como ocorre em todas as outras. analisando-se a
totalidade social, ao fim de seu uso obtém um valor superior ao despendido: a for¢a de
trabalho humana (MARX, 2006).

Tumolo (1997: p. 7) ressalta a importdncia de compreender este processo quando
afirma que:

Se é verdade que o capitalismo é uma sociedade produtora de
mercadorias e que, por isso, o trabalho concreto estd subsumido pelo
trabalho abstrato, é forg¢oso ir além e reconhecer que este modo de
produgdo, onde a for¢a de trabalho é a principal mercadoria, é
essencialmente uma sociedade produtora de mais-valia e que, por esta
razdo, o trabalho concreto (valor de uso) estd subsumido pelo trabalho
abstrato (valor de troca) que, por sua vez estd subsumido pelo
trabatho produtivo (mais-valia). E somente com este “mergulho” que
conseguimos, quigd, apreender e compreender as contradi¢des
préprias da acumulagio capitalista.

Entretanto, este processo de compra e venda ndo assegura a extragdo da mais-valia, ou
melhor, ndo garante a apropriag@o deste sobre-valor.

Para apropriar-se deste e, portanto, obter o lucro, o capitalista tem de usar a forca de
trabalho na confecgao de produtos, ou seja, tornar este trabalho produtivo. Todavia, para
apropriacdo do lucro, o capitalista deve garantir, ainda, que estas mercadorias, onde estd
incorporado o valor criado pela forga de trabalho que comprou, sejam vendidas para que este
valor materializado na mercadoria volte para o capitalista na forma de capital a ser empregado
novamente para a compra de matérias-primas, capital constante (meios de producio) e capital
varidvel (trabalho), no cléssico esquema D-M-D'"?, como aponta Cattani (1994).

Estruturaimente, segundo Marx (2006), o capitalismo tende a buscar novas formas de
investimento, uma vez que os investimentos mais rentdveis tendem a ter maior procura por

parte dos capitalistas que acabam reduzindo, por meio da concorréncia, a taxa de lucro do

" Os dois primeiros temas nio serio abordados no presente trabalho, embora o segundo seja um dos
H}rincipais fatores que favore¢cam a mercantilizagao e sendo o primeiro uma grave consegiiéncia deste.

Estes aspectos ndo serdo aprofundados neste trabalho, de modo a estarem presentes apenas com a
finalidade de caracterizar o processo de mercantilizacio.




setor, levando & migragdo para novos mercados e sendo a exploragio de mercados novos um
negdcio altamente rentédvel, por nao haver concorréncia por algum tempo.

Esta busca, contudo, ndo € infinita, de modo a se dever considerar a contradi¢io de
que a maioria dos consumidores é composta por trabalhadores e, portanto, parte do valor pago
pela forga de trabalho ¢ despendido para assegurar o lucro, o que leva ao paradoxo de maiores
saldrios igual a menores lucros; e menores saldrios igual a menores vendas, o que leva muitos
capitalistas a faléncia.

Ou seja, estruturalmente, o capitalismo se pde contra a parede, com base em suas
inexordveis contradi¢des internas (MESZAROS, 2002), entre elas a caracteristica identificada
por Marx, da taxa decrescente de lucros. Em decorréncia da concorréncia entre os capitalistas
produtores de mercadorias destinadas ao atendimento das mesmas necessidades, buscam
reduzir os pregos, reduzindo os custos e o valor socialmente necessério para a produgdo destas
mercadorias, reduzindo, conseqiientemente, a sua taxa de lucro, uma vez que, para reduzir o
valor socialmente necessdrio para a produg¢io de mercadorias, aumenta-se a produtividade de
cada trabalhador, reduzindo a mais-valia por mercadoria produzida; ou reduz-se os saldrios,
reduzindo a capacidade de consumo da maioria da populagdo e coloca-se em xeque as
garantias de apropriacio do sobre-valor em forma de capital.

Ora, se o lucro, segundo Marx (2006), vem justamente da capacidade da forca trabalho
humana produzir um valor maior do que a mesma necessita para reproduzir-se, a reducio do
investimento em capital varidvel, ou seja, a parte do capital empregado que produz mais-valia,
reduz os lucros. Tal conseqiiéncia leva os capitalistas & busca, j4 mencionada, de novos
mercados, a criagdo de novas necessidades e & produgio do supérfluo (MESZAROS, 1989).

Nédo obstante, esta consegiiéncia natural do capitalismo de mercantilizar todas as
possiveis esferas da vida humana, inclusive a prépria vida humana, leva a reificagio dos
produtos e das pessoas, bem como este sistema, a partir do momento em que teve de reduzir o
numero de trabalhadores produtivos de mais-valia (BRAVERMAN, 1987), amplia a
supervisdo. Dessa forma, cresce o nimero de trabalhadores improdutivos, precisamente

durante o periodo monopolista do sistema, reduzindo a sua taxa de lucros e agravando suas

.~ 2
contradigdes™.
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Um artificio comumente usado para justificar os inimeros problemas impostos & sociedade pelo
modelo politico e econdmico fixado no actimulo de capital é a afirmacdo trangiiilizadora de que se
vive um eventual momento de crise (CATTANI 2000). Antonio Cattani (2000, p. 17) pergunta: “teria
existido uma ordem ‘normal’, um momento original de funcionamento do sistema, a partir do qual
poder-se-ia falar, entdao, em crise?”” (VECCHIO: 2007, p. 35).




Tais caracteristicas, somando-se a produgdo do supérfluo, ao desemprego estrutural
(MESZAROS, 2002), da taxa decrescente do lucro, da reificacio e ao aumento dos
trabalhadores improdutivos (BRAVERMAN, 1987), entre outros, acaba por gerar uma
necessidade do proprio sistema em legitimar-se mediante sua ideologia e discursos
apologéticos para a manutengdo do sistema de reprodugdo do capital (MESZAROS. 1993) ¢
seu séciometabolismo (MESZAROS, 2002).

Para Istvdn Mészdros (2002), o séciometabolismo do capital é diferente do
capitalismo, embora este esteja presente naquele. Contudo, este é uma caracteristica que
interfere muito além da consciéncia dos homens, apresentando-se como uma caracteristica do
capital em sua l6gica prépria e em seu préprio beneficio *', reproduz-se acima da ética, moral
ou, mesmo, das necessidades humanas.

Para Mészdros (2004, p. 16) afirmar que o capital possui um séciometabolismo,

significa dizer que o capital

¢ um sistema organico de reproducdo séciometabdlica, dotado de ldgica
prépria e de um conjunto objetivo de imperativos que subordinam a si — para
melhor e para pior, conforme as alteragdes das circunstiincias historicas —
todas as dreas de atividade humana, desde os processos econdmicos mais
bésicos até os dominios intelectuais e culturais mediados e sofisticados

O filésofo (2002) argumenta que o capital € anterior ao capitalismo, de modo a haver
capital e conseqgiiente necessidade de expansdo deste tanto em sociedades pré-capitalistas,
como © capital mercantil anterior as revolugdes burguesas, quanto em sociedades pos-
capitalistas como, segundo o autor, na extinta Unido Soviética, onde o capitalismo havia sido
abolido desse bloco de reptiblicas, mas onde ainda havia processo de acumulagio de capital e
divisdo hierdrquica do trabalho®, por exemplo.

Para o autor (2002), o s6ciometabolismo € constituido de trés elementos-chave: capital
trabalho e Estado, sendo sua totalidade constituida materialmente e sendo um a
complementac¢do do outro.

Para o filésofo pode, e deve uma vez que € constitutivo do ser social, haver trabalho
fora do sdciometabolismo do capital e pode haver Estado também. Contudo, dentro deste

séciometabolismo, o trabalho € socialmente hierarquizado e subordinado ao capital. Todavia,

*! Nio se busca, com isto, personificar o capital, apenas facilitar a compreensdo.
** A divisiio hierdrquica do trabalho, igualmente, é anterior ao capitalismo, porém, segundo o filésofo
(2002), esta é uma caracteristica do séciometabolismo do capital.
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o filésofo (2002) afirma que ndo haveria capital sem trabalho. Alids, nio haveria vida humana

sem trabalho.

Com o Estado ocorre o mesmo. A histéria humana jd teve muitos Estados nio
subordinados a légica de acumulagdo do capital, embora estivessem subordinados as classes
dominantes (ENGELS, 1991). Todavia, quando o capital torna-se a mola propulsora do
“desenvolvimento” humano, e quando este é possuido (ou possui) a classe dominante, o
Estado, igunalmente, subordina-se a este.

Mésziros (2002) argumenta que

O sistema do capital é um modo de controle sdéciometabdlico
incontrolavelmente voltado para a expansdo. Dada a determinagio mais
interna de sua natureza, as fungdes politicas e reprodutivas materiais devem
estar nele radicalmente separadas (gerando assim o Estado moderno com a
estrutura de alienagdo por exceléncia), exatamente como a produgio ¢ o
controle devem nele estar radicalmente isolados. No entanto, nesse sistema,
“expansao’” sé pode significar expansdo do capital, a que deve se subordinar
tudo o mais, e ndo o aperfeicoamento das aspiracdes humanas e o
fornecimento coordenado dos meios para sua realizagio. E por isso que, no
sistema do capital, os critérios totalmente fetichistas da expansio tém de se
impor a sociedade também na forma de separagiio e alienagdo radicais do
poder de tomada de decisdes de todos — inclusive as “personificagdes do
capital”, cuja “liberdade” consiste em impor a outros os imperativos do
capital — e em todos os niveis de reprodugdo social, desde o campo da
produc@o material até os niveis mais altos da politica. Uma vez definidos 2
sua maneira pelo capital os objetivos da existéncia social, subordinando
implacavelmente todas as aspiracdes e valores humanos i sua expansio, nio
pode sobrar espago algum para a tomada de decisdo, exceto para a que
estiver rigorosamente preocupada em encontrar os instrunienfos que melhor
sirvam para atingir-se a meta predeterminada. (p. 131)

O autor (2002) ainda acrescenta que:

Dada a inseparabilidade das wés dimensdes do sistema do capital, que sio
completamente articulados — capital, trabalho e Estado -, é inconcebivel
emancipar o frabalho sem simultaneamente superar o capital e também o
Estado. Isso porque, paradoxalmente, o material fundamental que sustenta o
pilar do capital ndo € o Estado, mas o trabalho, em sua continua dependéncia
estrutural do capital [...]. Enquanto as fungdes controladoras vitais do
séciometabolismo ndo forem efetivamente tomadas e autonomamente
exercidas pelos produtores associados, mas permanecerem sob a auntoridade
de um controle pessoal separado (isto €, um novo tipo de personificagio do
capital), o trabalho enquanto tal continuard reproduzindo o poder do capital
sobre si préprio, mantendo e ampliando materialmente a regéncia alienada
sobre a sociedade. (p. 16).
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Desse modo, a auto-reprodug@o do capital em seu funcionamento séciometabélico.
acentua o processo de mercantilizagdo a ponto de, em alguns casos, o valor de uso inexistir
em contrapartida da existéncia de um valor de troca.

Se valor de uso refere-se a utilidade de algo, enquanto seu valor de troca é o seu valor
no momento da referida troca, cabe ressaltar que, no capitalismo, o valor de troca acentua-se
em relagéio ao valor de uso e neste hd, inclusive, mercadoria cujo tnico valor de uso é possuir
valor de troca (o dinheiro). Todavia, no capitalismo moderno, a subsungio do valor de troca
sobre o valor de uso acentua e se amplia, tendencialmente, inicialmente com a redugio da taxa
de uso, como nas constantes inovagdes tecnoldgicas que pouco ou nada trazem de beneficios
para a humanidade, até a produgéo do iniitil (MESZAROS, 1989).

O autor ressalta. igualmente, a importancia da inddstria bélica na manutengiio do
sistema do capital. Muitos recursos sdo despendidos para a extracio da mais-valia e vendidos
aos estados nacionais com o argumento de defesa dos territérios nacionais, sem que. contudo,
tais mercadorias sejam usadas e, se utilizadas, provocam destrui¢io e novas necessidades a
serem atendidas (MESZAROS, 1989).

Da mesma forma, a produgdo de mercadorias como um aparelho que reproduz
arquivos de som no formato mp3 que tem a aparéncia de um dado (SUPERINTERESSANTE.
2005a: p. 103), uma torradeira que frita ovos ao mesmo tempo em que tosta os pies
(SUPERINTERESSANTE, 2005: p. 103) ou a mdquina de vinte mil délares para lavar os
cabelos (SUPERINTERESSANTE, 2001: p. 86), representam um dispéndio de recursos
naturais e trabalho humano para a produgio de sucata em curto prazo e reprodugio de capital,
sem haver serventia a2 humanidade.

Ou seja, a reproducéio do capital exige um nimero cada vez maior de recursos
despendidos para a produgdo de novas mercadorias, bem como a transformagdo de tudo em
mercadoria, usando-se da crise do Estado de Bem-estar Social e mercantilizando tudo com

seu “toque de ouro”, fazendo todos os incluidos em seu sistema de valorizagdo presenteados

ST -
por Dionisio.

* Dionisio, em agradecimento ao rei Midas pelos cuidados prestados a Sileno, o ofereceu, em
gratiddo, um presente, que poderia ser qualquer coisa desejada pelo rei. Este, entio, pediu ter o toque
de ouro, ou seja, tudo o que tocasse teria de virar ouro. O rei acabou solitdrio e morreu de fome por
ndo conseguir comer nada que jd ndo tivesse virado ouro.




2.1.4 Criatividade apds a reestruturacéo produtiva

Poucos assuntos ganharam tanta atencdo nos tltimos anos quanto a criatividade.
Precisam-se criar energias (fontes energéticas) novas, novos modos de ver o mundo. novas
formas de trabalhar, para combater, respectivamente, a destrui¢io (ainda maior) dos recursos
naturais, os preconceitos e o desemprego.

Contudo, os problemas ecoldgicos sdo frutos da agdo humana, em especial da
inddstria, embora exista restri¢des, em certos paises do velho continente, a0 consumo de dgua
por pessoas fisicas e ndo para as indistrias **; os preconceitos s3o muito anteriores ao
capitalismo, mas acentuam-se com os embates comerciais entre os impérios e nascem,
justamente, da divisao em classes (PONCE, 1996); e, finalmente, o desemprego é estrutural
no capitalismo, fruto das reengenharias, enxugamentos e outros subterfiigios para assegurar a
extragio da mais-valia »* (MESZAROS, 1993).

Dessa forma, a criatividade, antes atribuida a deuses e génios, uma vez que, com a
total quebra da conceituagio da execugdo do trabalho promovida pelo taylorismo e
magnanimamente ampliada pelos métodos fordistas, mas jd iniciada antes das primeiras
formas de manifestagio da filosofia cldssica grega, passa a ser estudada, e estimulada, como
possivel a todos ¢ de importancia a todos. Isto comega a ocorrer mais intensamente nos anos
setenta, periodo da crise do Estado de Bem-estar Social e quando o toyotismo surge como

grande método de manutengio de extragdo de mais-valia.

* Pode-se argumentar que sem indistrias néio hd vida humana civilizada. Pode-se concordar com isto.
Mas, precisa-se concordar que muitas inddstrias produzem, utilizando nossos riguissimos recursos
naturais, refrigeradores acoplados com computadores, joysticks em formato de bongds
(SUPERINTERESSANTE, 2004: p. 84) e giradores de pirulitos, por exemplo (exemplo citado pelo
rofessor Dr. Clarilton Ribas em palestra na Universidade Federal de Santa Catarina em 2007).

“ “0 problema nio se restringe mais a dificil situagdo dos trabalhadores nio-qualificados, mas atinge
também um grande nimero de trabalhadores altamente qualificados, que agora disputam, somando-se
a0 estoque anterior de desempregados, os escassos —e cada vez mais raros — empregos disponiveis. Da
mesma forma, a tendéncia de amputagio’racionalizadora” nio estd mais limitada aos “ramos
periféricos de uma indistria obsoleta”, mas abarca alguns dos mais desenvolvidos e modernizados
setores da produgdo [...] da inddstria mecdnica a tecnologia espacial.

Portanto, ndo estamos mais diante dos subprodutos “normais” e voluntariamente aceitos do
“crescimento e do desenvolvimento” mas de seu movimento em dire¢io ao colapso; nem tampouco
diante de problemas periféricos dos “bolsdes de subdesenvolvimento™, mas diante de uma contradi¢io
fundamental do modo de produgdo capitalista como um todo, que transforma até mesmo as dltimas
conquistas do “desenvolvimento”, da “racionaliza¢do” e da “modernizagdo™ em fardos paralisantes de
subdesenvolvimento cronico. E o mais importante de tudo € que quem sofre todas as conseqiiéncias
dessa situagdio ndao € a multiddo socialmente impotente, apdtica e fragmentada das pessoas
“desprivilegiadas™, mas rodas as categorias de trabalhadores qualificados e ndo-qualificados: ou seja,
objetivamente, a fotalidade da forga de trabalho da sociedade”. (MESZAROS: 2002, p. 1005).




Neste periodo, crescem o nimero de estudos que param de atribuir 2 criatividade uma
natureza exclusivamente inata ao individuo, deixando de naturalizar relagdes para, tanto
questionar os modelos anteriores que atribuiam a cada individuo um potencial criativo no seu
nascimento, quanto para construir a necessidade de especializacio da mio-de-obra e
flexibilizagdo do trabalho em um perfodo em que a necessidade de inovagdes de produtos, em
técnicas de gestdo e a definicdo de estratégias sdo o grande “diferencial competitivo”
(PORTER, 2002).

Quanto a isto, Alencar (2003, p. 01) afirma que

até os anos 70, o objetivo era delinear o perfil do individuo criativo e
desenvolver programas e técnicas que favorecessem a expressio criativa.
Apés essa data, os estudiosos voltaram sua atengdo, de forma mais
sistemdtica, para a influéncia de fatores sociais, culturais e histéricos no
desenvolvimento da criatividade.

Para a autora (1996, p. 3), criatividade

¢ um fendmeno complexo e multifacetado que envolve uma interagio
dinimica entre elementos relativos a pessoa, como caracteristicas de
personalidade e habilidades de pensamento, e ao ambiente, como clima
psicolGgico, os valores e normas da cultura e as oportunidades para a
expressdo de novas idéias (grifo acrescentado neste trabalho).

Em recente artigo, Alencar e Fleith (2003) afirmam que, a partir da década de setenta
do século XX, a andlise da criatividade deixou de ser uma abordagem individual, passando a
ser estuda com uma visdo sistémica de todo o fendmeno criativo. Algumas das recentes
contribuigdes tedricas sobre o assunto néo deixam de considerar tragos da personalidade, mas
comegam a buscar nas influéncias ambientais o estimulo e as barreiras ao desenvolvimento
deste fendbmeno.

As autoras destacam, igualmente, a pouca producdo brasileira sobre criatividade que
levam em consideragdo as novas abordagens e contribui¢cdes tedricas. Segundo as mesmas, 0s
estudos discutidos e divulgados costumam contemplar as teorias relacionadas as andlises de
Freud e da Psicologia analitica, da Gestalt, da Psicologia Humanista e as relagoes entre 0s
hemisférios cerebrais e o fendmeno criativo.

Dentro dessa nova abordagem, em que varidveis internas e externas aos individuos sio
consideradas, trés modelos podem ser destacados: a Teoria do Investimento em Criatividade,
o Modelo Componencial e a Perspectiva de Sistemas (ALENCAR e FLEITH, 2003).

A Teoria do Investimento em Criatividade foi desenvolvida por Sternberg em meados




da década de 80. Segundo Alencar e Fleith (2003), embora o autor considerasse que um
modelo completo devesse considerar aspectos sociais e individuais, esta teoria bastante
restrita a muitos atributos pessoais. Contudo, cabe ressaltar que tais atributos sio
relacionados, por Sternberg, ao relacionamento do individuo com o ambiente em que este estd
inserido.

Com o titulo em analogia ao mercado financeiro, a Teoria do Investimento em
Criatividade considera as pessoas criativas como sendo aquelas que perseguem idéias
desconhecidas, mas potencialmente valiosas — compram barato e, apds retorno significativo,
vendem caro e partem para novas idéias.

A proposta de Sternberg é a de que a criatividade se origina — e se manifesta, de seis
fatores inter-relacionados, quando estes convergem, a saber:

- Inteligéncia;

- Estilos intelectuais;

- Conhecimento;

- Personalidade;

- Motivagio: e

- Contexto ambiental.

Quanto ao primeiro aspecto, o autor, fortemente convergente & sua prépria Teoria
Tridrquica da Inteligéncia, considera trés as habilidades de cogni¢do fundamentais na andlise
da inteligéncia e, por conseqiiéncia, da criatividade. A (a) habilidade sintética, diz respeito a
ver um problema sob novos dngulos; a (b) habilidade analitica refere-se a reconhecer entre
vérias possibilidades, aquelas em que valeria a pena investir ¢ a (c) habilidade pratica-
contextual como sendo a capacidade do individuo em persuadir outras pessoas em acatar suas
idéias (STERNBERG, 1992). Juntamente com Lubart, Sternberg (apud ALENCAR e
FLEITH, 2003) afirma que a criatividade apenas pode manifestar-se com a confluéncia das
trés habilidades.

O segundo aspecto abordado pela Teoria do Investimento em Criatividade refere-se
aos estilos intelectuais de cada individuo, aos quais o autor, dividiu em trés: legislativo,
executivo e judicidrio. O primeiro manifesta-se em pessoas que gostam de formular
problemas e criar novas regras e modos de ver a realidade; o segundo estd presente nos
individuos que tém habilidade e gosto por implementar as idéias quando estas jd estio bem
desenvolvidas; e o terceiro caracteriza as pessoas que se destacam por emitir julgamentos e
avaliacOes sobre os demais e suas idéias (ALENCAR e FLEITH, 2003).

Quanto ao conhecimento, o autor, juntamente com Lubart (apud ALENCAR e




FLEITH, 2003), destaca que para haver uma idéia original e, conseqiientemente, uma
contribuic@o significativa em determinada drea, deve haver um conhecimento prévio sobre
esta drea, a fim de evitar especulagdes infrutiferas e formulagio de solugoes outrora propostas.
Os autores, analisando este aspecto, dividem o conhecimento em dois: 0 conhecimento formal
¢ o conhecimento informal.

O conhecimento formal € adquirido, segundo os autores (apud ALENCAR e FLEITH.,
2003) e como o préprio nome sugere, mediante instrugdo em institui¢des, livros, grupos de
pesquisa etc. e o conhecimento informal € aquele adquirido por meio de dedicacdo e trabalho
em determinada drea, sendo ambos de extrema importincia para a criatividade. Os autores
destacam, também, que um vasto conhecimento, contudo, nio é garantia de criatividade, uma
vez que um vasto conhecimento, a0 mesmo tempo em que permite um grande nimero de
associagoes, pode dificultar no individuo uma nova visualiza¢do de determinada situacio.

O quarto aspecto analisado na Teoria do Investimento em Criatividade refere-se
personalidade das pessoas criativas. Os autores (apud ALENCAR e FLEITH, 2003) ressaltam
o fato de haver tragos de personalidade que contribuem mais que outros na manifestacio do
pensamento criativo, como predisposi¢do em correr riscos, confianga propria. tolerincia i
ambigiiidade, coragem para expressar novas idéias, perseveranga diante de dificuldades e
obstdculos e auto-estima, sem que, para que exista manifestagdio da criatividade tenha que o
individuo apresentar todos estes tragos, mas que sem alguns destes, combinados de virias
formas, € invidvel o desenvolvimento e a manifestacio do pensamento criativo.

Destacam, igualmente, que estes atributos embora sejam individuais sio
contingenciais e manifestam-se de formas distintas em diferentes ambientes, bem como
assinalam o fato de que estes tracos podem ser desenvolvidos por qualquer pessoa
(ALENCAR e FLEITH, 2003).

Quanto ao aspecto da motivagdo, os autores (apud ALENCAR e FLEITH, 2003)
referem-se a ele como sendo caracterizado pelas forgas impulsionadoras da criatividade e sua
performance. Trabalhando com as defini¢des de motivagiio extrinseca e intrinseca, os autores
destacam que ambas interagem e que sdo de grande importéncia, devendo estar presentes para
que exista criatividade, embora déem especial atengio a motivagdo intrinseca, por
considerarem que um individuo responde criativamente a uma tarefa quando esteja
impulsionado pelo prazer em realizéd-la.

O dltimo componente analisado por Sternberg e Lubart refere-se ao contexto
ambiental. Para os autores da Teoria do Investimento em Criatividade, a criatividade ndo pode

ser vista fora do contexto ambiental, uma vez que o conceito do que € criativo pode ser




diferente em cada contexto. Quanto a este aspecto, é destacada a relagdo do contexto
ambiental com os atributos individuais da pessoa para que ocorra o processo criativo. Desta
relagdo, os autores afirmam que a criatividade pode ser afetada de trés formas: (a) grau em
que favorece novas idéias; (b) extensdo do encorajamento e do suporte necessirio ao
desenvolvimento de novas idéias e a possibilidade de concretizacio destas idéias: e (c)
avalia¢io feita do objeto criado.

Dessa forma, embora trabalhe com muitos aspectos individuais e apenas um aspecto
ambiental, a Teoria do Investimento em Criatividade considera a interacdio dos atributos
individuais com o meio ambiente em que cada individuo estd inserido, ndo descartando a
contigencialidade dos ambientes e os préprios conceitos de criatividade e sua aceitagdo,
limitagdo e aporte para manifestagdo em cada ambiente.

A segunda teoria proposta a ser analisada no presente subcapitulo, refere-se a0 Modelo
Componencial de Criatividade de Amabile. Proposto inicialmente nos primérdios da década
de 80, o modelo busca explicar como fatores cognitivos, motivacionais, sociais ¢ de
personalidade influenciam na criatividade. Composto por trés elementos constitutivos
necessdrios para a expressdo criativa: habilidades de dominio, processos criativos relevantes
(antes chamados de habilidades criativas relevantes) e motivagio intrinseca, devendo haver,
necessariamente, interacdo entre todos os elementos (ALENCAR e FLEITH, 2003).

O primeiro componente proposto como constitutivo deste modelo, habilidades de
dominio, consiste em vidrios elementos relacionados ao nivel de expertise em um dominio
como alguns relacionados ao desenvolvimento do individuo como conhecimento, experiéncia.
habilidades técnicas e outros considerados como inatos e mais subjetivos como ralento ¢
memoria musical (ALENCAR e FLEITH, 2003).

Dessa forma, Amabile assinala que o processo criativo desenvolve-se nao somente
com base em elementos inatos das pessoas, mas, obrigatoriamente, através de conhecimento
prévio sobre possiveis causas de problemas a seres resolvidos, em acordo com Starko (apud
ALENCAR e FLEITH. 2003: p. 4) quando este afirma que é necessdrio ter muito
conhecimento sobre uma drea para poder transforma-la.

O segundo elemento constitutivo da Teoria Componencial de Criatividade — processos
criativos relevantes, € composto por tragos de personalidade que influenciam o uso que se faz
das habilidades de dominio, como estilo individual de trabalho e estilo cognitivo,
determinantes de caracteristicas como persisténcia, capacidade de dedicag¢dio ao trabalho
criativo, independéncia, habilidade em abandonar idéias improdutivas e quebra de padroes

usuais de pensamento, por exemplo (ALENCAR e FLEITH, 2003).
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O terceiro e dltimo componente desta teoria — motivagio intrinseca diz respeito i
capacidade do individuo em envolver-se com uma tarefa, independente de esforgos externos,
embora possa ser cultivada, segundo Alencar e Fleith (2003), pelo ambiente social. Ressalta-
se, igualmente, o fato de que, para Amabile (apud ALENCAR e FLEITH, 2003: p- 3), “nio
existe tal coisa chamada ‘atividade intrinsecamente interessante’. Uma atividade pode ser
intrinsecamente interessante para uma pessoa em particular, em um periodo de tempo
especifico”. Dessa forma, a motivagdo intrinseca seria um grande estimulante para uma
pessoa buscar a desenvolver habilidades de dominio e arriscar-se a romper com paradigmas.

Por outro lado, a motivagdo extrinseca ndo assegura o desenvolvimento do processo
criativo podendo, inclusive, constituir-se como entrave, se tal motivagio for do tipo
controlador, como ocorre por intermédio de motivagdo do tipo competi¢do. Neste tipo de
motivagdo o sujeito € motivado a produzir mais que outros individuos, o que pode impedir o
tempo dedicado a arriscar novos desafios.

Amabile (apud ALENCAR e FLEITH, 2003), todavia, afirma haver dois tipos de
motivagao extrinseca: motivagio extrinseca controladora e motivagio extrinseca informativa.
A primeira, diz respeito a processos como avaliagdo, competigio e recompensas por produgiio
(criativa ou nd@o) e o segundo refere-se ao provimento de informagdo para que uma dada tarefa
seja cumprida com sucesso. Dessa forma, segundo Amabile (apud ALENCAR e FLEITH,
2003, p. 5), “motivagdo intrinseca conduz a criatividade; motivagiio extrinseca controladora ¢
deletéria a criatividade, mas motivagio extrinseca informativa pode conduzir & criatividade.
particularmente se jd hd altos niveis iniciais de motivacio intrinseca”.

O modelo de Amabile (apud ALENCAR e FLEITH, 2003) inclui cinco estdgios, nio
havendo, necessariamente, uma seqiiéncia l6gica para ocorrer cada um dos estdgios:

- identificacdo do problema ou tarefa: estagio onde o individuo identifica um problema
ou tarefa especifica como tendo valor para ser solucionado;

- preparag@o: neste momento a pessoa constréi, busca ou pde em uso uma quantidade
de informagoes relevantes a solugdo do problema ou tarefa identificado, havendo necessidade
de habilidade de dominio para o sucesso deste estdgio;

- geragdo de resposta: neste estigio, o sujeito, utilizando-se de processos criativos
relevantes e de sua motivagéo intrinseca, gera vdrias possibilidades de respostas ao problema
ou tarefa identificada;

- comunicagdo e validacdo: ap6s a geragdo de possibilidades de respostas. o individuo
deve, usando-se de suas habilidades de dominio, avaliar a extensdo em que sua resposta € 1itil,

correta ¢/ou de valor, havendo a necessidade de que 0 mesmo comunique sua idéia de alguma




40

maneira, a fim de que a idéia ndo fique apenas em sua mente e ndo produza nenhuma resposta
ao problema ou tarefa;

- resultado: o ultimo estdgio do modelo proposto por Amabile, refere-se A tomada de
decisdao em relagdo a reposta proposta e avaliada no quarto estigio. Caso a idéia gere uma
resposta que solucione o problema, seja teoricamente, artisticamente ou gerando um novo
produto no mercado, o processo finda. O mesmo ocorre se a idéia gerar um resultado que seja
um completo fracasso. Por outro lado, se a resposta gerada resolver o problema parcialmente,
representando um avango em dire¢do a solugdo do problema ou tarefa, o processo reinicia.
incorporando os conhecimentos e habilidades de dominio adquiridos ou ampliados nas
experiéncias anteriores, porém com possibilidades de variagdes muito grandes nos niveis de
motivagdo intrinseca, podendo ocorrer uma motivacio extra ou uma desmotivagio pelo
insucesso inicial.

A autora ressalva, ainda, que seu modelo de criatividade., embora destaque
caracteristicas individuais, considera a influéncia de fatores ambientais em todas as etapas do

modelo proposto:

Para a maioria dos leigos, e muitos pesquisadores, criatividade é uma
qualidade de pessoas, uma constelagio de tragos de personalidade.
caracteristicas cognitivas e estilo pessoal. Se nés mudarmos essa perspectiva
dispositiva para uma que admita a possibilidade de fortes influéncias sociais
na criatividade, n6és devemos abandonar a defini¢io centrada na pessoa.
Agora, criatividade torna-se uma qualidade de idéias e produtos que é
validada pelo julgamento social, e explicagdes de criatividade podem
englobar caracteristicas da pessoa, fatores situacionais, e a complexa
interagio entre eles (apud ALENCAR e FLEITH, 2003. p. 5).

Como alternativas para estimulagido da criatividade em ambientes como empresas e
escolas, Amabile (apud ALENCAR e FLEITH, 2003) sugere uma série de agdes, atribuindo
aos responsaveis ou superiores hierdrquicos o papel de encorajadores da autonomia,
fortalecimento de valores em detrimento de regras, prevengio de situagdes de competigiio, uso
de feedback informativo, estimulo ao prazer em aprender e apresentaciio de pessoas criativas
como exemplo, entre tantas outras possiveis formas de se estimular o comportamento criativo
dos individuos.

O terceiro e dltimo modelo tedrico a ser exposto no presente trabalho refere-se 2
Perspectiva de Sistema de Csikszentmihalyi. Como o préprio nome dado ao modelo sugere. o

autor considera a interag@o do individuo com o ambiente, sendo um processo sistémico e nio

individual:
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criatividade ndo ocorre dentro dos individuos, mas ¢ resultado da interacdo
entre pensamentos do individuo e o contexto sociocultural. Criatividade deve
ser compreendida ndao como um fendmeno individual, mas como um
processo sistémico (apud FLEITH, 2001: p. 1).

Neste contexto, o autor defende a idéia de que o foco nos estudos de criatividade
devem ater-se aos sistemas sociais, como a familia, as organizagdes e a escola, sem contudo,
restringir-se a estes e considerar a influéncia do ambiente social e cultural de um dado
momento histérico, sendo, dessa forma, um fendmeno construido entre o criador e sua
audiéncia e interagdo com o contexto sécio-cultural em que o mesmo esté inserido, uma vez
que sdo os sistemas sociais que julgam o produto da criatividade (FLEITH, 2001).

Neste sentido, mais importante que definir criatividade seria investigar onde esta se
encontra, ou seja, em que medida o ambiente reconhece, estimula ou inibe o processo criativo,
considerando que, para Csikszentmihalyi, “é mais ficil desenvolver a criatividade das pessoas
mudando as condi¢des do ambiente, do que fazé-las pensar de modo criativo™ (apud FLEITH,
2001: p. 1).

Para Csikszentmihalyi, a criatividade seria um sistema composto pela interagio de trés
fatores: o individuo (bagagem genética e experiéncia pessoal), 0 dominio (cultura) e o campo
(sistema social).O primeiro — individuo, é responsavel por introduzir variagdes e mudancas no
dominio, destacando, o autor que as pessoas criativas possuem uma série de caracteristicas
como curiosidade, alto nivel de motivacdo intrinseca, persisténcia, fluéncia de idéias. entre
outros. Contudo, o autor acrescenta que estas pessoas ndo possuem estrutura rigida de
personalidade, sabendo se ajustar a cada situagiio e atender a demandas especificas de
variadas situagoes. Csikszentmihalyi ressalta, ainda, que hd aspectos fundamentais de
background que estimulam a criatividade como inser¢do em ambiente que valorize o
aprendizado, que ofereca suporte para aprendizado e fornega informagdes; e apoio familiar
aos interesses apresentados desde a infincia (ALENCAR e FLEITH, 2003).

O segundo fator — dominio, refere-se ao conjunto de regras e procedimentos
simbolicos estabelecidos culturalmente pela sociedade como um todo, como o conjunto
organizado de conhecimentos associados a uma drea, como a Fisica, a pintura, a misica, o
teatro, a Matematica etc. Csikszentmihalyi afirma que sdao os individuos que promovem
mudangas nos dominios, devendo, para tanto, possuirem conhecimento prévio nestes.
havendo uma probabilidade de maiores sucessos em transformagdes nos dominios por

individuos com maiores conhecimentos acerca do dominio, por serem maiores as




probabilidades de, quanto maior o conhecimento, identificar problemas ou inconsisténcias.
Quanto mais estruturado e acessivel for um dominio, maiores as chances de haver individuos
capazes de introduzirem inovacgoes (ALENCAR e FLEITH, 2003).

O dltimo fator proposto por Csikszentmihalyi como componente da Perspectiva de
Sistemas € o campo (sistema social). Neste fator, encontram-se todos os individuos que atuam
como “juizes” do sistema social. Estes individuos possuem a fungio de decidir sobre a
validade das idéias em cada dominio e se, portanto, devem ser incluidas ou niio no dominio
em que arbitram. Tal papel compete a este individuos devido a uma reputagio anteriormente
construida, como seria o caso de curadores e professores no dominio das artes, por exemplo
(ALENCAR e FLEITH, 2003).

Dessa forma, a avaliacdo do que € ou ndo criativo restringe-se a aceitagio dos “juizes”
de cada dominio, havendo, portanto, uma clara dependéncia destes individuos de estimulo &
criatividade para que esta ocorra. Dominios religiosos, como a Igreja Catélica costumam ser
dominios mais fechados, bem como a Rosa Cruz, algumas correntes maconicas ¢ outros
dominios — inclusive empresas - onde exista interesse em preservacio de elementos
consltituintes e ritualisticos, afastando, punindo ou simplesmente inibindo o investimento em
novos elementos no dominio, cabendo ao criador a dura tarefa de convencer os “juizes”de
cada dominio da validade de suas idéias™.

Por outro lado, o campo também pode ser extremamente estimulante a criatividade.
Segundo Csikszentmihalyi (apud ALENCAR e FLEITH, 2003), hd campos em que o
estimulo durante certos periodos histéricos, como ocorre com as artes em alguns momentos
histéricos, quando novas formas de expressio sdo aceitas, surgindo 0s movimentos artisticos.
O autor também ressalta a existéncia de idéias que podem ser julgadas como nio sendo
vilidas e, posteriormente, como sendo, como ocorreu com Giordano Bruno, Charles Darwin,
com a atonalidade na musica ocidental e com o walkman, por exemplo.

Isto leva Csikszentmihalyi (apud ALENCAR e FLEITH, 2003) a enfatizar que

0 quanto de criatividade existe em um dado momento ndo é determinado
somente por quantos individuos originais estdo tentando mudar os dominios,
mas também por qudo receptivo a inovagdo é o campo. Assim, no caso de
alguém desejar aumentar a freqiiéncia de criatividade, pode ser mais
vantajoso trabalhar ao nivel dos campos do que ao nivel dos individuos (p.
6).

Neste sentido, o autor ressalta que o ambiente social possui peso decisivo como

* Tais lutas ocorreram com Copérnico, Darwin, Malthus e Freud, por exemplo. Sorte em fazé-lo niio
tiveram Giordano Bruno e Galileu Galilei, como anteriormente citado.,




estimulante/inibidor do desenvolvimento da criatividade e, inclusive, na defini¢io do que ¢é ou
nao criativo em cada tempo em um dado momento histérico.

Dessa forma, para Csikszentmihalyi, criatividade é uma idéia (ou ato, ou produto) que
modifica um dado dominio existente ou o transforma em um novo - como a Fisica em relagio
a Matematica. Para que isto ocorra, é fundamental que os individuos tenham acesso a virios
sistemas simbdlicos, como literatura e leis, por exemplo, e, especialmente, que haja
receptividade a criatividade por parte deste dominio, como ocorre com a Biologia atualmente
com o incentivo a pesquisa genética e diferentemente do que ocorreu com esta mesma ciéncia
na época de Charles Darwin. Diante disto, para Csikszentmihalyi, a criatividade possui uma
defini¢do diferente em cada tempo e campo, devendo ser considerada como resultado da
interacdo entre dominios e campos (ALENCAR e FLEITH, 2003).

Desse modo, pode-se afirmar que as diferentes abordagens expostas neste subcapitulo
destacam o papel fundamental que o ambiente exerce sobre a definicio do que é criatividade
e, conseqiientemente, como este age como estimulante ou inibidor deste processo. Os autores
citados salientam a relevincia em se avaliar as influéncias sociais, culturais e histéricas no
processo, desde o incentivo a seu desenvolvimento até a avaliagiio e validagdo do trabalho
criativo do individuo.

Este individuo em nenhuma das abordagens € tido como alheio ao processo, ou como
ferramenta memética’ . Assim sendo, deve haver a considerac¢do da interagdo entre as pessoas
e 0 ambiente em que estdo inseridas, uma vez que sdo - a sociedade, a cultura e a histéria,
criagdes humanas de modo a, se se busca o desenvolvimento da criatividade, tal busca deve
ser baseada na atuag@o pritica, mediante a orientac@o tedrica e a compreensdo destes fatores
como determinantes da criatividade. Mais relevante é ressaltar que os fatores fundamentais da
criatividade sao determinados pelo movimento histérico da sociedade humana, cabendo, aqui.

a exposicido de Novaes (apud FLEITH, 2001) de que

Um trabalho voltado para o desenvolvimento do potencial criativo deve ser
feito desde a inféncia, o exercicio da reflexdo e do senso critico tem grande
importincia na descoberta do mundo em que [se] vive, de forma a ndo s6
enxergd-lo e aceitd-lo, e sim de avaliar, julgar e propor mudangas para sua
construgao.

7 Em 1976, Ricard Dawkins utiliza os conceitos de Darwin e da genética, para defender que a cultura
também possui uma unidade minima de replicagdo e que, como os genes, buscam replicar-se. O autor
atribui a esta unidade minima o nome de meme e define como uma unidade de transmissédo cultural, ou
unidade de imitacdo (DAWKIINS apud WIAZBORT, 2003).
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2.2 UMA BREVE ANALISE SOBRE O TEATRO E A ARTE E SUAS INFLUENCIAS
IDEOLOGICAS

L. preciso transformar a vida para depois cantd-la

Maitakouvski

Por se tratar de um trabalho cientifico, cujos objetos de estudo foram companhias de
teatro, percebe-se a necessidade em contextualizar o que sdo arte, cultura, ideologia. teatro e
ator.

Importante ressaltar que nenhum dos temas é consenso entre estudiosos de suas dreas
e, especialmente, que nenhum dos temas parece se aproximar de um consenso. Diante deste
impasse, opta-se por uma breve andlise dos temas, buscando fazé-la historicamente ¢
intimamente ligada & realidade social de cada época, evitando, dessa forma, compreender cada
um destes como fins em si mesmos. Contudo, a prépria defini¢io destes temas como fins em
si mesmos € compartilhada por muitos autores. Entretanto, se considerarmos como sendo a
arte, a cultura, o teatro e o ator criagdes unicamente humanas, fruto de relagdes humanas,
estes ndo podem estar desligados do movimento humano, pois se assim o fizessem seriam
grilhdes para os Homens a serem retirados pelos proprios Homens a fim de se libertarem,
como talvez deva ser feito com as ideologias.

No subcapitulo sobre teatro, o tema ¢ tratado de forma histérica, mediante uma breve
andlise das mudangas nesta forma de expressdo artistica, considerando que o teatro, como se
apresenta hoje, sofreu influéncias muito fortes e, praticamente, determinantes da
sistematizagdo desta arte na Europa. Por este motivo, a andlise restringe-se is macro-

mudangas do teatro do periodo escravista (Grécia Antiga) ao periodo feudal e deste para o

capitalismo.




2.2.1 Arte, cultura e ideologia

Definir estes conceitos representa como uma tarefa um tanto quanto ingloria,
semelhante a encher o tonel das danaides™ no tdrtaro, todavia, a compreensido destes é
fundamental para o presente trabalho.

A defini¢do do que ¢ arte apresenta-se como um desafio & capacidade de se analisar as
transformagdes histéricas deste termo e onde este se encaixa na atual sociedade. Para um dos
mais importantes historiadores da arte, Gombrich, ¢ “uma coisa que realmente nio existe” ¢
prossegue: “existem apenas artistas” (1985, p.04).

Arte, contudo, se apresenta como uma expressio dos sentimentos humanos. em um
dado periodo e nao, exclusivamente, conforme a subjetividade do ser, mas conforme o meio
em que este estd inserido ¢ a forma como enxerga a si e a seus semelhantes, na relacio do
sujeito com o objeto **.

O criador do conceito de Representagdo na conceituagio histérica da arte, afirma que
“Arte, com A maiusculo ndo existe. Na verdade, Arte com A maitsculo passou a ser algo de
um bicho-papdo e de um fetiche” (GOMBRICH, 1985: p. 04). Para Bosi (2002), a definicio
do que € arte é fruto uma elitizagio dos padrdes de belo e feio *°, de modo a arte ser a
expressiao das classes superiores como demonstracio da real beleza (PONCE, 1996). como
nos modelos de beleza das mulheres. Nestes padrdes, pode-se comparar a beleza da mulher do
periodo feudal e da mulher do capitalismo do periodo monopolista. Nesta conceituagdo, que
parece hoje ser como natural, a beleza do género feminino como sendo um corpo esguio e a
pele bronzeada, quando comparada com a beleza do século XVII de opuléncia fisica, gordura
¢ pela alva, demonstra muito mais que a aparente evolugio do mundo e do conceito de
estética, uma vez que no periodo feudal as mulheres das classes dominantes ndo trabalhavam
no campo, como as mulheres das classes dominadas. Dessa forma, as primeiras, além de
alimentar-se melhor, ndo se expunham ao sol como as segundas.

De forma semelhante ocorre no capitalismo na pés-modernidade, em que a maioria
das trabalhadoras das metrépoles do capital realiza suas atividades em escritérios por seis ou

oito horas, sem exposi¢do ao astro rei. Em contrapartida, aquelas mulheres que pertencem i

* Na mitologia romana, as danaides sdo irmas condenadas a encher com dgua um tonel cheio de
buracos no fundo.

¥ “Ao Homo sapiens devemos [...], muito provavelmente, [...] a invengido dos maiores sistemas
consoladores de todos 0s tempos: a arte e o além™. (DE MASI, 2002: p. 90).

A apreciagdo da arte passa, necessariamente, pelo que ela desperta no artista e em seus apreciadores,
havendo uma relagio direta entre a compreensdo de beleza artistica. Mesmo o “feio”, como destaca
Gombrich (1985), quando representado na arte torna-se belo.

h
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alta burguesia (cada vez menor) tém maior tempo de exposigiio aos raios que bronzeiam a
pele - sejam eles naturais ou “artificiais™ o ano inteiro e, portanto, é este o padrio que as
mulheres da atual sociedade costumam gastar sua renda para “ficarem bonitas”.

Obviamente, o padrio da beleza feminina, mesmo quando analisado historicamente.,
nao € suficiente para analisar-se o padrdo da beleza artistica. Porém, exemplifica, embora
também simplifique em demasia, o conceito de belo em cada tempo e espago social.

Neste contexto, o conceito de arte é muito mais influenciado por fatores culturais de
onde o artista estd inserido e, mesmo se se considerar como sendo a expressdo individual do
artista, com fatores de cunho ideoldgico.

Dessa forma, caracterizar historicamente o vocébulo cultura, apresenta-se como de
grande valia para o presente estudo. Segundo o diciondrio eletrnico Priberam, a palavra
cultura remete & palavra idéntica, de lingua latina. Entretanto, entre os vdrios significados
expressos nao hd a consideragiio do aspecto histérico do termo (http://www.priberam.pt).

Cultura vem do termo latino culturus, cuja origem é, segundo Bosi (2002), a mesma
das palavras culto e colonizagdo, ou seja, todas derivam do “verbo latino colo, cujo participio
passado € cultus e o participio futuro é culturus” (BOSI, 2002: p. 11). Colo, em latim,
significa morar, ocupar a terra e, por extensdo, trabalhar, cultivar o campo, derivando do
termo outros como incola e inquilinus, significando, respectivamente, habitante e residente de
terra alheia; e colonia e colonus, como sendo o primeiro o “espago ocupado, terra ou povo
que se pode trabalhar e sujeita” e o tltimo aquele que cultiva uma propriedade alheia (BOSI,

2002: p. 11),

O autor (2002: p. 16) define culturus como participio de colo, designando o sufixo

“urus” a idéia de porvir, ou seja, sendo culturus o que se vai trabalhar, ou o que se quer
cultivar, de onde se origina o termo cultura.

Dessa forma, cultura seria, originalmente, “o conjunto das priticas, das técnicas. dos
simbolos e dos valores que se devem transmitir as novas geragdes para garantir a reproducio
de um estado de coexisténcia social” (BOSI, 2002: p.16). Entre esses valores, estdo os gestos,
o idioma, as vestimentas e a expressdo artistica. A regionalidade e temporalidade de cada
conjunto de valores, crengas, idioma, formas de expressdo artistica etc., permitiu as ciéncias
humanas, ao analisar vdrias sociedades, classificar suas expressdes artisticas como sendo
caracteristicas préprias de cada povo ou regifio, como a cultura de cada povo.

Contudo, no que se refere as representagGes artisticas, suas primeiras manifestagoes

ndao podem ser especificamente datadas, uma vez que o ser humano parece ter representado
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suas angtistias e crengas de modo artistico desde o principio da espécie, seja em escrituras
rupestres ou nas encenagoes das relacdes do ser com a natureza.

Na arte, o conceito de belo relaciona-se com a produgio e reproduc@o dos valores das
classes dominantes, de modo a alguns autores dividirem a produgdo cultural no capitalismo
em trés: cultura de massa - masscult, midcult e cultura superior (MACDONALD apud
TEIXEIRA, 1980).

MacDonald (apud TEIXEIRA, 1980) define cultura superior como sendo as

representacoes experimentais de “alto nivel” como
¢

todos os produtos canonizados pela critica erudita, como as pinturas do
Renascimento, as composi¢des de Beethoven, os romances “dificeis” de
Proust e Joyce, a arquitetura de Frank Lloyd Wright e todos os seus
congéneres. (TEIXEIRA, 1980: p. 14).

Midcult caracteriza-se por todas as tentativas de “facilitar” para um grande piiblico o
acesso as “dificuldades” da cultura superior, como nas simplificacdes de Mozart (TEIXEIRA.,
1980: p. 14) e nos livros de Paulo Coelho, por exemplo.

Por fim, a cultura de massa, ou masscult, seria a cultura mais "vulgar" e menos
experimental. Porém, estas defini¢des, segundo Teixeira (1980) sdio bastante superficiais, uma
vez que ligam a classes ou estratos sociais 0 consumo da arte, o que nio se sustentaria com a
argumentagdo de gostos de pessoas oriundas das classes baixas da sociedade capitalista por
misica erudita ou pela contigencialidade do que é masscult em um tempo nio ser em outro,
como as historias em quadrinhos do Snoopy, os Beatles ou o Jazz, origindrio dos guetos norte-
americanos e hoje bastante elitizado.

O autor ainda ressalta a relevincia em analisar-se a cultura mediante as transformacdes
sociais, em especial, com o surgimento da chamada Inddstria Cultural. Esta, segundo
Teixeira (1980), surge com o desenvolvimento dos meios de comunica¢io em massa, como
radio, jornal e televisdo. Esta indistria se caracteriza por "vender" produgdes artisticas
moldadas em conformidade de formatos pré-determinados e de fécil assimilagio, o que
aumenta as chances de aceitagdo do grande piiblico.

Teixeira (1980) rejeita opinides como as de Adorno que atribuem 2 Indistria Cultural
o papel de desmobilizadora e alienante de um povo. Para o autor, mesmo os produtos da
Inddstria Cultural podem ser criticos, pois ndo ¢ a forma simplificada que impede a

complexificagdo do conteddo, apresentando-se os produtos desta industria com contetidos
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apoliticos por questdes de patrocinio dos grandes financiadores dos meios de comunicagio de
massa.

Desse modo, deve-se considerar, assim como se considerou na arte, que a cultura estd
intimamente ligada a ideologia de cada sociedade, uma vez que o que se deve “transmitir as
novas geragoes para garantir a reprodugdo” da mesma passa, necessariamente, por considerar,
também, o que ndo se deve transmitir e como separar o joio do trigo.

Da mesma forma que a beleza fisica e a beleza artistica, o certo, o errado, o bem ¢ o
mal, também foram construidos historicamente. Nietzsche (2003) apontou para o significado
do termo bom, originado do termo latino bonus que, inicialmente, possuia o significado de
guerreiro e, depois, passou a designar alguém que faz o bem, que estd “conforme & moral”
(http://www.priberam.pt) o que, para o filésofo alemdo, significa ndo confrontar as classes
superiores, pertencer ao rebanho.

Mas, de que forma e, principalmente, por que algumas idéias sdo mais relevantes que
outras?

Para Ponce (1996), com o desenvolvimento das primeiras formagdes sociais com
divisao de classes a consciéncia de si, a nogdo de individuo acentuou-se. E, com o nascimento
da Filosofia, resultante do 6cio das classes dominantes, as construgdes das idéias comecaram
a ser questionadas quanto a veracidade e aproximagdo do real, em especial nos fildsofos
socriticos (CHAUT. 1993). A isto, muitos chamam ideologia.

Lowy (2003: p.10) aponta as dificuldades do tema quando afirma que:

Existem poucos conceitos na histéria da ciéncia social moderna que sejam
ldo enigmdticos e polissémicos como esse da ideologia. Ao longo dos
tiltimos dois séculos ele se tornou objeto de uma acumulagio incrivel, até

mesmo fabulosa, de ambigiiidades, paradoxos, arbitrariedades, contra-sensos
e equivocos.

O termo ideologia aparece pela primeira vez no ano de 1796 no livro “Elementos da
Ideologia”, de Destutt de Tracy. Com considerdvel repercussdo na época, o autor concebia o
termo como sendo uma nova disciplina filoséfica, de modo a conter todas as demais
disciplinas, formando uma categoria do conhecimento que contivesse a génese das idéias
(THOMPSOM, 1995).

A respeito deste livro, Konder assinala que:

Seu raciocinio seguia um caminho que pode ser resumido da seguinte
maneira: agimos de acordo com nossos conhecimentos, que se organizam
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através das idéias; se chegarmos a compreender como se formam essas
idéias a partir das sensagdes, teremos a chave para nos entender e para criar
um mundo melhor. A conclusao era: precisamos decompor as idéias até

alcangar os elementos sensoriais que se constituem em sua base. (2002: p.
")2)
e .

Essa corrente, conhecida como a dos idedlogos, lutava, no campo das idéias, contra a
metafisica e a religido, de modo a conceber uma forma de ver a realidade em sua plenitude e
altera-la para melhor.

No campo concreto, os idedlogos eram antimonarcas e logo se posicionaram
favordveis a Napoledo Bonaparte, que, segundo o ponto de vista desta corrente de filésofos,
estava disposto a retomar os principios da Revolugdo Francesa. Todavia, diante da nio
concretizagao destas expectativas, os idedlogos logo se tornaram uma voz contra a de
Napoledo que tratou de tirar-lhes os cargos concedidos e condend-los como causadores de
todas as desgracas da Franca de sua época.

Quanto a este fato, Chaui acrescenta:

O sentido pejorativo dos termos “ideologia” e “idedlogos™ veio de uma
declaragdo de Napoledo que, num discurso ao conselho de Estado em 1812,
declarou: ‘Todas as desgragas que afligem nossa bela Franga devem ser
atribuidas a ideologia, essa tenebrosa metafisica que, buscando com sutilezas
as causas primeiras, quer fundar sobre suas bases a legislagio dos povos, em
vez de adaptar as leis ao conhecimento do coragdo humano e as ligdes da
histéria™.(1993: p. 24).

Desta forma, o significado de ideologia predominante foi o dado por Napoleio, nio
pelos idedlogos.

O termo ideologia voltou a ser usado em um sentido préximo ao dos idedlogos pelo
positivista Augusto Comte, em Cours de Philosophie Positive. Para o autor, o termo passa a
possuir dois significados: um referente a formagdo das idéias mediante observagdes das
relagoes e sensagdes entre o corpo humano e o meio ambiente; e significa, igualmente, o
conjunto das idéias de um dado momento histérico, tanto no sentido de opinido geral quanto
de elaboragiio tedrica, organizagdo sistemdtica dos conhecimentos cientificos da realidade —
portanto livre de vestigios metafisicos ou religiosos, por parte dos pensadores deste periodo.

Todavia, a discussdo acerca da ideologia passa, necessariamente, pela concepgido de
sociedade que cada autor tem. N@o se trata de buscar uma verdade tnica, de encontrar a teoria
que explique a realidade, mas de, antes, evitar que a realidade borre e nuble o estudo e a

concep¢dao de uma teoria que lhe explique em suas leis naturais de funcionamento e o




relacionamento histérico de seres histéricos (KONDER, 2002). de forma que, considerando a
sociedade como capitalista, considera-se como sendo, segundo a 6tica marxiana. uma
sociedade de classes (MARX, 2006).

Leandro Konder (2002) divide o termo mediante as intervengdes tedricas de Karl
Marx, visto que, segundo o filésofo brasileiro, foi através de seus trabalhos que o temo
ganhou a relevancia que culminaria nos trabalhos de teéricos como Lénin, Lukdics, Gramsci.
Adorno e Habermas, entre tantos outros. Entretanto, o filésofo brasileiro aponta trés
defini¢bes em Marx (2002) reiterando as observagdes de Chauf (1993) e Bottomore (1993).
Para Bottomore, o pensamento do fil6sofo alemio sofreu influéncias de duas correntes do
pensamento: o materialismo francés e de Feuerbach, por um lado, e a critica & epistemologia
tradicional e a revalorizagdo do individuo, especialmente, em Hegel.

Inicialmente, Marx, ao lado de Engels, tenta mostrar a existéncia da contradi¢io entre
a consciéncia do Estado prussiano defendido por Hegel e a realidade material dos homens
(BOTTMORE, 1993). O idealista alemio, autor da Fenomenologia do Espirito, afirmava ser o
Estado a sintese do substancial e do particular como realidade moral (TRAGTENBERG.
1977). Com base nisto, o filésofo alemdo autor d’O Capital afirmou ser este raciocinio
“invertido” da realidade, defendendo a tese de ser o Estado ndo o fim da sociedade, nem o
construtor final do principio de liberdade, mas uma construgio histérica, como quando afirma
que “o ser humano € o verdadeiro principio do Estado, mas é o ser humano ndo livre. O
Estado, entdo, é a democracia da ndo-liberdade, a consumagao da alienagdo™. (apud
KONDER, 2002: p. 31).

Sartre (2002, p. 144) ressalta a importéncia da contribui¢io do co-autor do Manifesto

do Partido Comunista, quando afirma que:

A originalidade de Marx é a de estabelecer irrefutavelmente contra
Hegel que a histéria estd em andamento, que o Ser permanece
irredutivel ao Saber e, ao mesmo tempo a de pretender conservar o
movimento dialético no Ser e no Saber.

Dessa forma, Marx conclui ser o Estado a demonstragio pritica e material da

existéncia de classes antagdnicas (LENIN, 2004) e chega a afirmar que:

Qual o poder do Estado politico sobre a propriedade privada? E o proprio
poder da propriedade privada, sua esséncia trazida & sua existéncia. E o que
resta ao Estado politico em oposi¢ao a essa esséncia? A ilusdo de que é
determinante, quando de fato, € determinado. (apud KONDER, 2002: p. 32).




Desse modo, a primeira fase do conceito do termo em Marx — denominado concepeio
polémica (THOMPSON, 1995), define-se por meio de “inversdes” que “obscurecem o
verdadeiro cardter das coisas” (BOTTMORE, 1993: p. 184).

Em sua segunda fase — concep¢do epifenoménica (THOMPSON, 1995). o filésofo
germanico, em Critica da filosofia de direito de Hegel, afirma ndo ser simplesmente uma
inversdo conceitual, mas uma inversio da prépria realidade, e que vai além de alienagio
filos6fica ou ilusdo, expressando as contradi¢des e os sofrimentos do mundo material
(BOTTMORE, 1993) e afirma que as concepgdes hegelianas e dos Jovens hegelianos sio
ideoldgicas por partirem da inversdio de considerar a prerrogativa da consciéncia “em vez de
partir da realidade material” (BOTTMORE, 1993: p. 184).

A terceira fase da concepgdo de ideologia em Marx - concepciao latente
(THOMPSON, 1995), que mudou radicalmente o conceito de entiio, parte do pressuposto de
que “algumas idéias deformavam ou ‘invertiam’ a realidade™ porque “a propria realidade

estava de cabega para baixo” (BOTTMORE, 1993: p. 184).

Werneck (1982) aponta para questdes relevantes quando se trata do tema em Marx:

Em Marx, especialmente na Ideologia Alemd, o conceito de ideologia
aparece formado por trés componentes bdsicos: [...] como forma de conceber
0 mundo, como um conjunto de idéias fundamentais consideradas nio
somente em seus aspectos naturais mas especialmente no seu aspecto social
¢ no das relagdes entre os homens e suas atividades. O segundo aspecto diz
respeito ao fato de essa ‘visdo do mundo’ ou ‘conjunto de idéias’ s6 poder
ser compreendido como produto ou reflexo da sociedade ¢ de uma época, ou
seja, de grupos sociais reais, estratos e classes. Enquanto visio do mundo e
ideologia expressaria exatamente os interesses, a atividade e o papel
histérico desses grupos ou classes sociais. No entanto, esse modo de
expressdo se faria ndo como expressio do conhecimento ‘verdadeiro’ mas
como ‘racionaliza¢do’, ou seja, a0 mesmo tempo em que 0s expressa e
exprime-os parciaimente, deforma-os, obscurece-os. O terceiro aspecto, com
base no segundo, mostra que a ideologia ndo é um sistema de pensamento
neutro ou indcuo mas que, tendo uma fungido ou direcionalidade que se
constitui em parte essencial dos conflitos da Histéria, teria como funcio
legitimar, justificar e assim contribuir para a manuten¢io da ordem social
vigente. (p. 18).

Todavia a publicagio da Ideologia Alemd, publicada por completo no Brasil apenas
em setembro de 2007, deu-se muito tempo depois da morte de Marx e Engels, na década de
1920, de modo ao conceito negativo de ideologia em Marx e Engels adquirir nova
significagdo. Bottomore (1993, p. 185) ressalta que “assim, Plekhanov, Labriola e, mais
significativamente, Lénin, Gramsci e [...] Lukdcs dos primeiros escritos nio estavam

familiarizados com a argumentacio mais vigorosa de Marx e Engels em favor de um conceito
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negativo de ideologia”. Dessa forma, os principais textos que tratavam do tema eram bastante
ambiguos e ndo apresentavam uma distingdo clara entre o “fendmeno ideolégico” e a sua
relagio com base e superestrutura, de modo a autores como Kautsky, Mehring e Plekhanov
ndo questionarem o marxismo como ideologia. (BOTTMORE, 1993: p. 185).

O primeiro autor a tratar da obra marxiana como ideolégica foi o revisionista
Bernstein, retirando o conceito negativo do termo e colocando a ideologia como vérias
ideologias em disputa no campo social. (BOTTMORE, 1993: p. 185).*!

Todavia, a principal contribuigio para a concepgio de ideologias em disputa foi de
Lénin, que defendia haver ideologias reaciondrias e progressistas contrapondo-se, no
capitalismo. Sendo, fundamentalmente, a ideologia burguesa e a ideologia proletdria em
disputa (KONDER, 2002: p. 52).

Conforme isto, as ideologias da sociedade seriam as ideologias de classe, onde cada
classe possuiria uma ideologia, de acordo com seus interesses na sociedade, ndo havendo,
todavia, uma ideologia de heranga genética, ou seja, estando as ideologias em disputa no
campo social (GRAMSCI apud VECCHIO, 2007). Dessa forma, ndo hd uma relagiio estanque
entre classe social e ideologia desta classe, ou seja, a ideologia dominante de cada sociedade é
a ideologia da classe dominante, como aponta Chaui (1993).

As justificagoes ideologicas neste periodo excedem o controle do aparelho estatal e
levam ao individuo uma série de construgdes ditas cientificas e tedricas para a manutencio
deste sistema, o que Gramsci chamava de hegemonia (VECCHIO, 2007).

Este pensador italiano identifica aspectos fortes da ideologia burguesa na sociedade
determinantes da consciéncia humana e for¢ando-se afirmar como cientifica, tnica e em prol
do bem-comum, em disputa com as resisténcias a este sistema (VECCHIO, 2007). o que
muitos autores definiram como ideologia proletdria. Todavia, dos Escritos do Cércere™” até os
tempos atuais, muitas das caracteristicas do capitalismo ampliaram-se e aprimoraram-se para

legitimar as cada vez menos legitimdveis conseqiiéncias deste sistema.

#¢[...] ainda que meu pertencer a tal ou qual classe, a tal ou qual nagdo, ndo derive de minha

facticidade, enquanto estrutura ontol6gica do Para-si, € evidente que minha existéncia de fato, ou seja,
meu nascimento e meu lugar, envolve minha apreensao do mundo e de mim mesmo através de certas
técnicas. Logo, essas técnicas ndo escolhidas por mim conferem ao mundo suas significagoes.
Aparentemente, ndo sou eu quem decide, a partir de meus fins, se 0 mundo me aparece com as
oposigdes simples e fatiadas do universo “proletdrio” ou com as nuancas inumerdveis e ardilosas do
mundo “burgués”. Ndo somente estou arremessado frente ao existente em bruto: estou jogado em um
mundo operdrio francés, lorenense ou sulista, que me oferece suas simplificagdes sem que eu nada
tenha feito para descobri-las”.(Sartre: 1997, p. 630-1).

** Obra de Antonio Gramsci.
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lasi (2007) aponta para os equivocos gerados pela concepgio de ideologia proletdria,
ou ideologia libertdria, uma vez que o termo, na terceira fase do conceito em Marx, possuir
uma conotagdo negativa, no sentido de representar idéias que impedem a liberdade humana ¢
justificam sua dominagio.

O socidlogo brasileiro ressalta que ideologia pressupde a expressio da dominaciio da
classe dominante em um conjunto de idéias, em uma apresentagio particular desta classe
como sendo o ideal universal de forma a realidade ser deformada, velada, invertida, como
justificag@o e naturalizag¢do das relagdes de dominagdo (p. 81).

Contudo, o autor afirma serem justificdveis as definicdes de Lénin e Gramsci, uma vez
que esses desconheciam as argumentagdes mais vigorosas de Marx e Engels por estarem em
um momento histérico bastante singular com levantes populares muito fortes no mundo
capitalista. Todavia, ressalta que de fato existe uma “ideologia proletiria”, com inicio na
sociedade pds-capitalista soviética, onde o projeto de constru¢io de uma sociedade sem

classes foi suprimido por novas formas de dominagio.

Nesse contexto, passou a ser necessdrio apresentar uma visio do mundo que
reproduzisse e justificasse a dominagdio, que apresentasse como “natural” o
dominio de certos setores, investidos de fungdes ditas especiais, uma visio
que procurasse apresentar os interesses desses setores particulares como se

fossem universais. Representam-se [assim] todos os elementos da ideologia.
(IASI, 2007: p. 85).

Porém, tdo logo rui o mundo soviético, Francis Fukuyama pronuncia, em outro
cldssico da literatura contemporanea, O fim da histéria e o dltimo Homem, de 1992, que a
histéria acabara. Para Fukuyama, a Histéria da humanidade termina com a “vitéria do
capitalismo sobre o comunismo” e o dltimo Homem € este, remanescente de um novo
momento da historia, sem classes sociais em disputa (FUKUYAMA, 1992). Ou seja, afirma,
de modo nem tdo implicito, que toda a histéria da espécie, dos milhares de anos que se passou
desde a separacdo gradual do Homem dos demais animais, leva, inexoravelmente. ao
capitalismo e que este € o dpice de todo o processo evolutivo. Contudo, Hobsbawm (1984),
muito antes do livro de Fukuyama, j4 alerta quanto a esta “neutralidade™, como sendo fruto de
uma defesa da permanéncia das relagdes de poder.

Mésziros (apud VECCHIO, 2007: p. 38) ainda ressalta que:

cabe frisar que este antagonismo [...] jamais serd reconhecido pela classe
dominante que, fazendo uso uma vez mais de sua retérica, ha de insistir no
“interesse comum”, na “moderacdo”, na “unidade” a fim de manter as
relacGes de poder hierarquicamente estabelecidas.




Assim, esta “neutralidade™ nem sempre € tdo sutil quanto em Fukuyama. Para um dos
mestres da gestdo contemporinea, Peter Drucker, a geréncia deve ser o motor primordial nio
apenas das empresas, mas de toda a sociedade, uma vez que, segundo seu raciocinio, uma
organizacdo competente da sociedade é uma organizacdo heterogestionada, como a das
empresas capitalistas (VECCHIO, 2007).

O dito empresariamento da vida humana, em que familias, grupos religiosos, de jovens
¢ outros tipos de reunido de individuos humanos passam a reproduzir as formas
organizacionais das empresas capitalistas € uma das conseqiiéncias deste fenémeno que reduz
a ciéncia, a racionalidade e, inclusive, a afetividade humana 2 légica de mercado, indo além
da mercantilizag@o das relagdes e compreendendo todas as formas de apreensdo da realidade
pelos seres humanos, como afirma Mészéros (2002).

Tal termo, cunhado por Andréu Solé (VECCHIO, 2007), para designar este fendmeno
em que a empresa capitalista torna-se “referéncia para qualquer associacdo de pessoas”
(VECCHIO, 2007: p. 39), apresenta-se como um dos vérios fatores de manutengdo da ordem
capitalista, de modo consolador moral quando os individuos concluem que este, bem ou mal,
ainda € o melhor meio de manter a civilizacio e, quando somado ao que Laclau e Mouffe
(VECCHIO, 2007) chamam de “mercantiliza¢io da vida” *, ndo apenas justifica, como

também renuncia as opgdes de resisténcia, o que leva Vecchio (2007, p. 38) a afirmar que

Se por um lado os capitalistas trabalham no sentido de afirmar seu conjunto
ideoldgico de saberes, outra manifestagio de sua prdtica imbuida de valores
¢ a desqualificagio do pensamento critico que se opde ao seu conhecimento
“sério”. Ora, que aglio pode ser mais ideoldgica do que taxar posturas
divergentes dessa maneira? [...] Assim, conforme Mésziros (2004) *, em
nome da “erudi¢io” e da “ciéncia”, as idéias ditas “antiquadas”,
“extremistas” ou “dogmdticas” sdo descartadas, perseguidas hostilizadas, a
fim de garantir os “avangos™ da sociedade. Faz-se, portanto, uma distingio
entre o que € ou nio vilido, o que é ou nio aceito.

Para Istvin Mészdros (2002) o capitalismo atual apresenta justificacdes ideologicas
aos Homens de modo a prépria racionalidade, dita critica, atual nio conseguir analisar os
problemas sociais em um todo que vd além do sistema do capital, como citado anteriormente.

Dessa forma, a alianga entre os aparelhos estatais, grandes corporacdes, midia e a submissio

* “Hoje ndo é somente como vendedor de sua forga de trabalho que o individuo estd subordinado ao

capital, mas também enquanto estd inscrito em outras miltiplas relagdes sociais: na cultura, no tempo
livre, na enfermidade, na educagao, no sexo e até na morte”. (LACLAU e MOUFFE apud VECCHIO:,
2007: p. 40).

* 0 livro a que o autor refere-se ¢ intitulado “O poder da ideologia”.
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da educagdo e da ciéncia em prol desta manutencgéo, forca a humanidade a crer na causa de
seus problemas sociais como sendo problemas individuais ou, mesmo quando afetando a
todos, como os problemas ecoldgicos, como fruto de conduta (a)moral e (anti-)ética
individual ou de pouco controle estatal, ndo os compreendendo como conseqiiéncias da
propria estrutura de funcionamento do capitalismo.

Tragtenberg afirma que, no capitalismo,

a minoria que concentra em suas maos os meios de produgdo econdmicos, os
meios administrativos no plano institucional e os recursos de pesquisa e as
escolas, legitima o existente como desejdvel, o transitério como permanente,
a racionalidade do cdlculo econdmico capitalista como a encarnagio da
razdo na Histéria.(1977: p. 204).

Assim, escritos como o que segue, extraido de um livro destinado aos estudantes de
Ciéncias da Administragdo, bem como a gerentes e, especialmente nesta citacio.
trabalhadores subordinados, demonstram bem a necessidade de conformagido da classe

trabalhadora e a naturalizagio da ordem vigente:

Nio existe uma férmula perfeita para se obter satisfagdo plena no mundo do
trabalho. Assim, nfio hd um guia infalivel para se conseguir harmonia no
casamento. Portanto, o importante € perceber que o mundo é composto de
singularidades. Essa reparticdo publica é assim, aquela outra é totalmente
diferente. Numa delas hd um Santo Expedito na parede, na outra uma figura
de Iemanjd. Numa empresa a conversa é estimulo criativo, noutra é
considerada ruido ou motivo de dispersdo. Portanto, caberd a cada um
adaptar-se ao ambiente ou, quem sabe modificd-lo. Os mais competentes sio
aqueles capazes de compreender 0s métodos vigentes, avaliar suas eficdcias
e transformé-los de acordo com as urgéncias e novos paradigmas da mdquina

produtiva. Por isso, perceba a conveniéncia de sugerir em vez de contestar.
(JULIO, 2002: p. 152).

Deve-se observar a “conveniéncia” de “sugerir” ao invés de “contestar”, ou,
simplesmente, “questionar”, como uma necessidade da prépria empresa capitalista de possuir
“colaboradores™ que apontem possiveis arestas a serem aparadas e a necessidade ainda maior
de conformacgdo, racionalizagdo da naturalidade das relagdes hierdrquicas e¢ da nio
contestagdo.

A respeito disto, Tragtenberg (1977) afirma que

O racionalismo liberal, especialmente em Weber com seus conceitos de
racionalidade formal e material, tende a assumir a forma de um




n

antropomorfismo, isto ¢, a concep¢io de uma razio acima do pensamento
humano, que seja a esséncia ou causa primeira da realidade.

Ora, a raziio ndo aparece como coisa em si, tem origem e evolugio definidas
na historicidade, ndo parte da experiéncia individual como o empirismo
pretende. Nao constitui faculdade passiva, ela aparece integrada na
experiéncia histérica concebida como atividade, objetivada na produgio e
reprodugdo de coisas e idéias. (p. 204)

Dessa forma, a luta de classes, definida por Marx e Engels em 1848 * | estd visivel em
todos os momentos, ndo apenas em grandes mobilizagdes populares ou greves. Este “combate
ideolégico™ € fruto e imagem do combate real do antagonismo de interesse entre as classes
sociais, em especial entre trabalhadores e capitalistas™.

Embora existam outras classes sociais na sociedade, estas duas apresentam o confronto
mais forte, em especial se se considerar que uma, os capitalistas - ou burgueses, como
preferem os socialistas, comunistas, anarquistas e afins, mantém o controle dos meios de
produgdo material e espiritual da sociedade (MARX e ENGELS, 2006) e os trabalhadores - ou
proletdrios, como definiram Marx e Engels (2001), sdo a fonte do lucro (MARX, 1987) e,
conseqiientemente, da sustentagdo do capital, uma vez que este é dependente do trabalho
(MESZAROS, 2002).

Para Paulo Freire, a harmonia entre as classes pode dar-se apenas em momentos
efémeros de emergéncias nacionais que, tio logo se tornem controldveis. deixam de
“desmascarar” o “antagonismo indisfar¢dvel entre uma classe e outra” (FREIRE, 1987: p.
141).

Freire (1987: p.140) propde a “acdo cultural” como processo totalizado e totalizador
capaz de fazer “os individuos como sujeitos dos processos” conforme uma nova percepgio
social emerge entre os ditos “oprimidos”, ndo havendo uma dependéncia exclusiva de
liderangas.

Todavia, cabe ressaltar que este processo totalizador é fruto da agdo pritica dos
individuos, ndo de suas idéias, embora estas concebam suas acgOes, as mesmas sdo igualmente
formadas por suas acbes e, de combater ideologias a mudar realidades, hd uma grande

diferen¢a que ndo pode ser desprezada.

* Ano em que os autores escreveram e publicaram o Manifesto do partido comunista, iniciando o
texto com a frase “A histéria de toda sociedade até nossos dias € a histéria da luta de classes” (MARX:
ENGELS, 2001: p. 23). Posteriormente, Engels ressalta que os autores se referiam apenas a histdria
escrita, uma vez que Hauxthausen pouco depois descobriu a propriedade comunal na Russia e,
posteriormente, outros historiadores descobrem sociedades comunais em outros lugares, o que ajudou,
e muito, os estudos de Karl Marx para escrever O Capital.

* “luta ininterrupta, velada algumas vezes, franca e aberta outras” (MARX e ENGELS apud PONCE,
1996: p. 35).
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Importante destacar a produgfio artistica e cultural como contestadora da sociedade.
Artistas como Piscator, Brecht, Maiakovski, Chico Buarque de Hollanda ¢ Jean-Paul Sartre
engajam-se politicamente na busca pelo desvelamento da realidade que muitos cientistas
construiram em submissdo & manuteng@io de status quo. Porém, ndo somente nas sociedades
capitalistas hd a intervengdo, dentincia, busca por constru¢do de um sentimento coletivo de
um novo mundo, mas também nas sociedades escravista (Séfocles), feudal (Voltaire) e
soviética (Soljenitzyne), indo além da expressio de um sentimento individual preocupado
com a forma da arte em si, como se a arte existisse por si prépria, fora de um contexto
histérico e social, como se fosse esta algo fora dos seres humanos, uma criatura dominando

seus criadores, pairando no éter e dotada de l6gica prépria.

2.2.2 O teatro e o ator

Os grupos de teatro sdo bastante anteriores as organizagdes capitalistas, jd havendo
evidéncias de um teatro propriamente dito entre os anos de 2000 e 3000 antes da era cristi
(PEIXOTO, 1980: p. 65), de modo a racionalidade capitalista e 0 empresariamento serem, se
presentes, muito recentes se comparados proporcionalmente.

O termo teatro abrange pelo menos trés sentidos fundamentais. Um deles diz respeito
ao prédio onde se representam artes dramaticas e Gperas. O segundo, refere-se a coletinea de
obras dramdticas de um autor, periodo, lugar ou naciio etc. Todavia, tratar-se-4 do teatro. em
sua terceira acepgdo fundamental: a arte transmitida ao piblico por intermédio da
representacao.

O vocdbulo tem origem no idioma grego, do termo théatron, cuja significacdo
aproxima-se de um lugar aonde se vai para ver, ou como aponta Magaldi (2003: p.07), um
miradouro, onde o piblico assiste a obra de arte interpretada pelo ator, diferenciando-se, no
grego, o edificio onde se via os espetdculos teatrais, cujo termo usado para este era a palavra
odeion.

Contudo, mesmo sendo os gregos os grandes organizadores e responsaveis por uma
classificagdo e sistematizagio do teatro *’, as ori gens do teatro sdo confusas e pouco

consensuais, como Peixoto ressalta ao afirmar que:

" Importante ressaltar que, diferentemente do crido pela maioria, esta sistematizacio refere-se 2

tragédia grega, cujas origens costumam ser atribuidas a rituais fiinebres e dangas mimicas de atores
em homenagem a heréis mortos ndo parecendo ser esta explicagio a mais convincente. Segundo




[...] praticamente todos situam dois pontos irrecusdveis: desde cedo o
homem sente necessidade do jogo, e no espirito lidico aparece a incontida
ansia de “ser outro”, disfargar-se e representar-se a si mesmo ou aos proprios
deuses ou assumir o papel dos animais que procuram cagar para sua
sobrevivéncia, as vezes inclusive fazendo uso de mdscaras; e ainda, ao que
tudo indica, o jogo teatral, a nogdio de representagdo, nasce essencialmente
vinculada ao ritual mdgico e religioso primitivo. ™ (1980: p. 14).

O espetdculo teatral e o préprio teatro podem ser considerados sindnimos, segundo
Magaldi (2003). O autor destaca o teatro como sendo uma soma de diversos elementos. como
a iluminagdo e a sonoplastia e diversas artes, como a mdsica, o texto, a danca ¢ a arquitetura,

entre outros diversos elementos possiveis, apenas o espetdculo em si é realmente efémero.
Para Magaldi:

Se a literatura dramdtica fica documentada em livro e os cendrios e figurinos
subsistem em fotografias e desenhos, o espetdculo é uma arte efémera, que
se realiza integralmente na sua duragdo. O preconceito da eternidade da arte,
tao difundido, relega por isso o espetdculo a plano inferior, valorizando em
contrapartida o texto, perenizado na histéria literdria. (2003: p. 13).

Para o autor, o teatro pode ser definido a partir de uma “triade essencial”, na qual o
trés elementos constitutivos seriam o ator, o texto e o publico. Deste modo, Magaldi afirma
resgatar a origem da palavra, “cuja omissdo vem originando diversos equivocos, entre os

quais, sobretudo, o da precedéncia da arte literdria, com prejuizo do conjunto do espeticulo™
(2003: p. 08).

Diferentemente, Peixoto afirma que:

Nem todo espetdculo necessariamente existe a partir de um texto. Pode, por
exemplo, nascer simplesmente de agdo e conflitos. Ou transformar em
proposta de trabalho vagamente redigida, um poema, uma narrativa que

Aristoteles (apud PEIXOTO, 1980: p.67), a tragédia tem seu inicio nos cultos a Dionisio e ditirambos
—espécies de coral acompanhado de flauta, e a comédia surge das cerimdnias e cangoes filicas.

# Cabe expor aqui as observagoes de Kelsen acerca da formagdo cerebral e a conduta social do
homem primitivo com relagdo a importincia dada ao sobrenatural em consegiiéncia do
desenvolvimento do componente emocional e do pouco dominio do mesmo sobre a natureza quando o
autor afirma que: “Resulta casi innecesario decir que el componente emocional es el mds antiguo o,
por lo menos, el elemento originariamente mds vigoroso. Se hd encontrado expresién acertada para tal
hecho al decir que al comienzo la conducta humana estaba determinada esencialmente por el deseo.
De alli puede explicarse la posicié preponderante que la llamada “magia” ocupa em la vida Del
hombre primitivo. Ello consiste principalmente em que cuanto menos dominio técnico ejerce el
hombre sobre la naturaleza, mds se dirige com sus deseos, expresados em um peculiar lenguaje de
signos, a seres sobrehumanos™. (1945: p. 08).




sugira elementos cénicos, uma idéia inicial a ser improvisada numa pritica
imprevisivel, etc. (1980: p. 24).

Como ocorre na concepgio do teatro-foro, de Augusto Boal, que elimina a nogao de
espectador, que observa uma situagio e proporciona ao, entdo, piblico, incorporar-se 2 agio
dramdtica e alterar toda a representagio e acio do teatro.

Da mesma forma, nos happenings qualquer pessoa pode interpretar, ou ndo, inventar
um novo comportamento ou extravasar os proprios, ndo havendo um ator, mas pessoas que se
mostram ou interpretam, sem uma nogdo clara do que é cada coisa. buscando um “regresso
aos instintos™, a renovagdo dos sentidos (MAGALDI, 2003: p.111).

Historicamente, o teatro apresentou, inicialmente, uma fase artesanal que perdurou até,
aproximadamente o século XIX (PEIXOTO, 1980), com a coordenagio da montagem do
espetdculo, seu aspecto estético, sem alguém com o papel claro e especifico de coordenagio
dos diversos elementos técnicos da apresentagio, havendo, por vezes, atores, autores,
cendgrafos ou professores de arte dramdtica para a orientagdo das concepgdes visuais do
espetdculo. Segundo Peixoto (1980: p. 67), duas figuras merecem uma maior atencdo quando
analisamos esta sistematizacio do teatro: Pisistraco e Téspis °, o primeiro “um tirano” ¢ o
segundo um ator.

Pisistraco oficializou os cultos a Dionisio e chamou Téspis para organizi-los e
promové-los anualmente. O ator organizou apresentacdes competitivas entre si durante os seis
primeiros dias da primavera. Atribui-se a Téspis a responsabilidade pela “libertacio da
dramaturgia das amarras da poesia” (PEIXOTO, 1980: p. 67), desenvolvendo uma
personagem para responder ao coro e ao corifeu, substituindo as mdscaras até entio de
animais por mdscaras humanas, introduzindo a mdscara feminina e “dando inicio a0
tratamento dramdtico aos temas miticos e histdricos, na qual se destacam trés dramaturgos:

Esquilo, Séfocles e Euripides. A partir do trabalho destes trés autores, o coro assume o ‘papel
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de espectador ideal™ (PEIXOTO, 1980: p. 69) questionando a ordem vigente e o desenrolar
dos fatos através do teatro.

Cerca de trés séculos depois, em Roma, Plauto e Teréncio destacam-se apresentando
ao publico o questionamento social de Roma através da comédia, utilizando-se muito do coro
como termometro e passando suas histérias na Grécia.

No ocidente, a Europa medieval coibe o teatro e ameaga atores com o inferno, mas

logo permite encenagdes com intuito de ensino e celebragdo religiosos baseados na Biblia, na

*¥ Tido por muitos como o primeiro ator (PEIXOTO, 1980).
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forma de milagres e moralidades, cabendo ao primeiro “discutir a fé”. e o segundo debater a
“questdo religiosa, mostrando comportamentos e expondo o destino final do homem"”
(PEIXOTO, 1980: p. 72).

Entretanto, logo os elementos populares sdo incorporados a religiosidade, a exemplo
do ocorrido na Grécia antiga, quando “nas primeiras pecas profanas a virgem € substituida por
donzelas desprotegidas e os deménios por dragdes e feiticeiros™ (PEIXOTO, 1980: p. 72).

Durante todo o predominio do modo de producdo feudalista na Europa, o teatro apenas
¢ aceito como arte quanto retrata temas religiosos. O desenvolvimento do espetdculo teatral,
entretanto, nao permite a estagnagao desta arte, que se desenvolve independentemente das
limitagGes tematicas.

Desse modo, muitas formas que outrora fossem consideradas profanas e populares
foram incorporadas ao teatro religioso e de elite. Este movimento de negacao e posterior
aceitagdo, mediante a inevitabilidade do avango da arte, perdurou por cerca de trés séculos
(PEIXOTO, 1980).

A partir do século XVII a burguesia ascende como grande classe possivel de insurgir
contra a nobreza, abrindo a possibilidade da constru¢iio de um novo mundo de liberdade e o
teatro ndo esteve alheio a isto.

Neste século surge a comédia burguesa, em que o improviso é substituido pelo texto
escrito, o romantismo tem sua fase inicial com Marivaux e a imensa maioria do que ¢
produzido nesta regi@io possui alto teor de critica politica e estética a aristocracia, voltando-se
0 teatro para o mundo fora das salas de espetdculo, e, com o surgimento do drama burgués
apresentando pecas nas quais as personagens sao pessoas comuns e em que todas as classes e
géneros sio representados .

Nesta época, se destacam Mozart, Voltaire, Lessing, Goethe ‘', Schiller e
Beaumarchais, percussor do teatro politico, pela “forma de criticar a nobreza e pela inusitada
maneira de valorizar os criados” (PEIXOTO, 1980: p. 83), em especial na pega “O casamento
de Figaro™, de 1784. Ainda neste periodo, surge a critica didria e Hegel dedica a tltima parte
de uma de suas obras — Estética, ao teatro, afirmando que a poesia dramdtica é superior 2
lirica e & €pica por realizar uma sintese dialética entre ambas, “unindo a subjetividade de uma

a objetividade da outra” (PEIXOTO, 1980: p. 83).

“'“A um piiblico racional sé agrada um mundo real” (DIDEROT apud PEIXOTO, 1980: p. 80).
! Atribui-se a Goethe o papel de primeiro diretor de teatro, propriamente dito, embora outros autores e
atores o tivessem feito, como Moliere e Calderdn.
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Até o século XIX, os autores e alguns poucos atores sdio os grandes artistas a serem
reconhecidos, sendo os autores, geralmente, atores e diretores de suas pecas, cujo destaque é
divido com um grande ator no papel principal. Neste século, surgem os géneros “comerciais”,
com a acomodagao dos ideais de liberdade e sua troca pela democracia formal, sendo o teatro
um instrumento de manutengiio ideolégica e de catarse consoladora. Estas pecas. que se
caracterizam como sendo “comédias bem estruturadas, com um mecanismo repetido e
infalivel, intrigas engenhosas, uma tematica superficial e aparentemente inocente que gira em
torno do amor e do dinheiro” (PEIXOTO, 1980: p. 86).

No principio do século XX, o cinema d4 inicio i encena¢dao moderna, fazendo da
interpretacdo uma arte presente em outro espago que nao o teatro. A linguagem do cinema ¢é
bastante distinta da do teatro. Se no segundo prevalecem os didlogos para um cendrio imdvel
¢ atores com espago delimitado de atuagiio, no primeiro a fala inexiste, os gestos sio
compassados, pela captura de imagens das cimeras, que possibilitam uma maior profundidade
— em termos fisicos de dimensdo, e cendrios mais realistas, em histérias, em sua maioria,
curtas e dependente de financiamentos de produtoras.

Nesse mesmo periodo, entretanto, a sistematizagiio do trabalho do ator para o teatro
tem um fato de fundamental importancia em Konstantin Stanislavski, que influenciou o teatro
na Rassia e Estados Unidos imensamente. Stanislavski afirma que a construgdo do papel
surge da contradi¢iio entre o ator subordinar-se & proposta do autor da peca sem deixar de ser
ele mesmo quando vive seu papel, compreendendo seus sentimentos e expressando-os de
forma bela e reveladora dos detalhes da vida (PEIXOTO, 1980: p. 94).

Ainda na Alemanha, Max Reinhardt dd uma importante contribui¢do para o teatro
moderno, levando espetdculos populares a parques, jardins e pragas publicas, de forma a
marcar o inicio do “teatro de massas” (PEIXOTO, 1980), e influenciar a criacdo do Teatro
Nacional Popular, em Paris, por Firmin Gemier, e popularizar esta expressio artistica.

Contudo, o grande salto no “teatro de massas” di-se na URSS:

Favorecido pela revolugdo proletdria, Nikolai Evreinov chega a realizar, em
novembro de 1920, comemorando a Revolugdo um espeticulo grandioso: A
Tomada do Paldcio de Inverno, no préprio local dos acontecimentos, tem
oito mil atores... E, no mesmo ano, Mistério do Trabalho Libertado da
Escravidao, teve dois mil atores e cerca de trinta e cinco mil espectadores,

que no final juntaram-se ao elenco numa fantdstica comemoragio da vitéria.
(PEIXOTO, 1980: p.106).




Neste perfodo de intensa criag@o no teatro deve destacar o teatro futurista, que tem em
Maiakovski uma expressiio muito forte com stiras implacdveis & burguesia e vigilincia 2
construgao de uma nova sociedade. Este autor faz uso do teatro nfio como um “escravo fiel da
realidade, mas sim uma lente de aumento” (PEIXOTO, 1980: p. 100), servindo como arma de
agitagdo e propaganda politica ** que tem como contrapartida o papel de Marinetti, como
grande propagandista do fascismo.

Desse modo, as contradigdes do préprio sistema capitalista sio demonstradas no
teatro. Em Maiakovski hd a luta pela transformagio da sociedade e pelo fim do capitalismo e
em Marinetti os anseios de uma sociedade de capitalismo avangado que sofre pela falta de
mercados — Itdlia.

O teatro tem um grande avango com o surrealismo, influenciado pelo movimento
dadaista, desafiando os ideais de estética e moral e servindo de incentivo para a criagdo
artistica por intermédio de impulsos inconscientes e lidicos, sem ligacdo politica, embora
muitos dos surrealistas, na busca pela libertagiio dos valores vigentes tenham se aproximado
dos movimentos politicos revoluciondrios, do socialismo e do comunismo.

A negagio do surrealismo influencia o desenvolvimento do “teatro do absurdo”. em
que tudo € nega¢do, ndo hd uma ligagdo ou uma separagdo muito clara do que € real e o que é
imagindrio. O “teatro do absurdo™ busca representar a ironia da vida humana. um desespero a
respeito do que fazer, representando, para muitos, o “fim das ideologias™, encontrando em
Luigi Pirandello seu grande nome.

Surgido ao fim da Segunda Grande Guerra, o “teatro do absurdo” recebe duras criticas
de Gyorgy Lukdcs. O fil6sofo e critico de arte afirma que estes autores confundem o fim de
seus mundos com o fim da humanidade, como se seus desesperos representassem o desespero
de toda a humanidade (apud PEIXOTO, 1980: p. 102). Opinido esta que parece nao se
encaixar no trabalho de Arthur Adamov que se engaja politicamente com o teatro do absurdo.

Outro movimento que surge sob influéncia do surrealismo sio os happennings, obras
em que o espectador e ator sido convidados a criar, sem papéis, abandonando a especulagio da
venda da pega na era industrial para a criagdo livre (LEBEL apud MAGALDI, 2003, p. LL1).

Paralelamente ao surrealismo, e em caminho oposto & linguagem surrealista, o teatro
politico € desenvolvido. Com inicio bastante marcado no livro de mesmo nome *>. esta nova

linguagem tem em seu autor uma importante expressio do movimento. Erwin Piscator.

* Nota-se aqui a influéncia da idéia de “ideologia proletdria™, de Lénin e Gramsci.
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apoiado no marxismo, afirma que a arte deve apoiar-se em tarefas politicas urgentes e servir
como um meio para agitag@o, nao sendo um fim em si mesmo (PEIXOTO, 1980).

O autor relaciona a arte como forma de dentincia e chamamento para a acdo, defende
que esta ndo pode perder sua linha artistica, j& que sua linguagem artistica ¢ uma forma de
despertar novas formas de apreensio de uma realidade objetiva.

Tendo em vista a colocagdo em cada espeticulo da totalidade do processo socio-
econdmico, e com o objetivo de apresentar a Histéria sob um ponto de vista materialista e
revoluciondrio, Piscator introduziu novas técnicas como “o palco giratério, a esteira rolante. o
filme, dados estatisticos” (PEIXOTO, 1980: p. 108) e complexos mecanismo nos bastidores.

Contudo, por sua proposta ser a de apresentar a realidade sem velamento & classe
proletaria, Piscator enfrenta sérias dificuldades financeiras, no tendo muito apoio de partidos
¢ demais organizagdes “de esquerda”, e, com um piblico sem grande poder aquisitivo, cai em
grande, e praticamente, inexordvel contradico.

Em Piscator surge pela primeira vez a expressdo “teatro épico”, nova forma de
apresentar o teatro a classe trabalhadora em que se busca apresentar a realidade objetiva com
uma concepgao de uma “estética produtiva, socialmente 1til enquanto instrumento de
transformagdo e vigildncia critica do cotidiano politico-social” (PEIXOTO,1980: p. 109).

Fortemente influenciado por Piscator, Bertolt Brecht, um de seus colaboradores.
desenvolve e renova o “teatro épico”. Recusando a dramaturgia aristotélica de identificacdo
do espectador com o trabalho do ator, Brecht cria o distanciamento, ou estranhamento,
visando tornar estranho o quotidiano, historicizar o “natural” e revelar a realidade como
histérica e processual e transformdvel. Para tanto, o teatr6logo alemio parte do principio de
que o ser € socialmente construido e construtor da realidade, um ser em constante mudanca
dialética.

Brecht destaca-se como autor, tedrico, critico, ensaista, dramaturgo, romancista,
contista, poeta e ator. Em suas obras, este artista alemdo nega a catarse enquanto linguagem
cénica por acreditar na importancia de o espectador conservar-se intelectualmente ativo,

assumindo uma postura critica e capaz de concluir sozinho o contetido e a mensagem da obra
(PEIXOTO, 1980: pp. 108-10).

Brecht afirma que com Piscator comegou a existir o teatro diddtico. Ele
levard as iltimas conseqiiéncias este projeto: numa das mais fecundas fases
de sua obra, escreverd obras aparentemente rigidas e frias, na verdade
provocativos teoremas secos e objetivos, que se constituem em
surpreendentes e inesgotdveis exercicios de dialética, tteis para os que
assistem e também para os que realizam (PEIXOTO, 1980: p. 110).
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No final de sua vida, Brecht troca a expressio “teatro €pico” por “teatro dialético™, por
acreditar na dialética como importante método para a compreensdo da realidade material
como transitoria e transformadvel.

Piscator e Brecht sio fortes influenciadores de uma experiéncia bastante inovadora no
teatro: o “jornal vivo”. Desenvolvido a partir de encenagdes dramatizadas de noticias de
Jjornais, este formato surge como forma de solucionar o desemprego do setor teatral durante o
governo Roosevelt, chegando a contar com dez mil profissionais no Federal Theatre, nos
Estados Unidos (PEIXOTO, 1980). Deve-se destacar o nome do norte-americano J oseph
Losey um papel importante de questionador politico. Losey estudou com Brecht e foi diretor
de teatro e cinema. O diretor ¢ exilado no Reino Unido por perseguigao politica em tempos de
guerra fria, quando € considerado subversivo pelo governo norte-americano, de forma a
adotar um pseud6énimo e passar a trabalhar no Reino Unido com o nome de J oseph Walton.

Augusto Boal adapta o formato com o nome de “teatro jornal”, discutindo o dia-a-dia
de forma artistica e de forma agitadora, em tempos em que a liberdade para questionar era
bastante restrita, usando-se, o diretor e ator, de um roteiro ji “autorizado” pelos governos
militares para politizar os debates acerca do quotidiano brasileiro. Boal, a exemplo de Losey,
foi perseguido pelo governo brasileiro. Porém, Boal além de perseguido € preso e torturado
durante a ditadura militar em 1971, se exilando na Argentina (http://www.ctorio.org.br).

O “jornal vivo™ também influenciou o “teatro documento”. Ainda mais contundente. o
“teatro documento” surge na década de 60, baseado em documentos oficiais — como processos

juridicos para produzir teatro de modo bastante politizado.

Exemplos elogiientes sao [as] obras de Peter Weiss, sobretudo O
Interrogatdrio, sobre [0 campo de concentracio de] Auschwitz, ou O
Discurso do Vietnan, sobre a resisténcia vietnamita & invasio norte-
americana, e o teatro de Rolf Hoshhuth, principalmente a polémica
contestacdo do papa Pio XII e suas omissdes diante do avanga nazista em O
Vigdrio (PEIXOTO, 1980: p. 111).

A partir da década de oitenta é bastante dificil descrever a histéria do teatro mundial
devido ao fato de ser excessivamente recente e bastante vago para saber-se que formas podem
ser frutiferas e influentes para o desenvolvimento desta forma de arte. Contudo, é importante
destacar os esforgos africanos, asidticos e latino-americanos por busca de identidade nacional
e construgdo de um teatro que represente cada um dos povos, sem haver o desligamento da

totalidade social humana — em especial em periodos de globaliza¢do, mas considerando a




particularidade e singularidade de cada regido, sua histéria e cultura proprias e a busca pela
liberdade de cada povo, em que o teatro pode desempenhar um papel de grande
responsabilidade (PEIXOTO, 1980).

Dessa forma, todas estas transformagdes que o teatro passou demonstram a forte
influéncia que o movimento da realidade material humana exerce sobre esta arte. Ha
momentos em que o teatro atua como forma de entretenimento pura, porém, hd outros em que
ao entretenimento sdo somadas andlises da realidade e da condi¢do dos Homens (MAGALDI,
2003). Tais demonstragdes sdo reflexos da prépria consciéncia humana em cada €poca, seus
anseios, desejos e sonhos.

Desse modo, ndo hd meios de desvincular a andlise do teatro, bem como de qualquer
arte, sem que seja levado em consideragio a ideologia de cada época. Diante disto, percebe-se
que o teatro, desde os primérdios da civilizagdo humana, serviu ndo apenas como meio de
entretenimento, mas como meio auxiliar para a compreensdo da prépria realidade. Esta tiltima
caracteristica acentuou a importincia em coibir a politizagio desta arte.

Historicamente, o teatro sofreu forte repressdo por parte das classes dirigentes de cada
sociedade (PEIXOTO, 1980), que néo proibiu, na imensa maioria das vezes, as apresentagdes.
mas, desde a Antiguidade, condenou os temas mais politizados.

Na Antiguidade, a representagdo dos Homens era vista como indevida até o uso das
mdscaras das personas por Téspis. No periodo feudal as representacoes de temas que ndo
fossem religiosos apenas eram aceitas quanto abordavam a nobreza (PEIXOTO. 1980). e no
capitalismo a abordagem politica € vista como inferior as abordagens que desconsideram as

relagbes materiais dos seres humanos com o modo de produg@o dominante.

n
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3. METODOLOGIA

A metodologia do trabalho é de fundamental relevincia, pois € através desta que se
atribui credibilidade ao mesmo. O objetivo, neste trabalho, é analisar e comparar a pritica de

participa¢do dos atores das companhias Danaide ¢ Alcione na montagem de uma peca teatral.

3.1 CARACTERIZACAO DO ESTUDO

Para tal andlise, buscou-se construir, inicialmente, um embasamento tedrico acerca
dos temas que norteiam o estudo analisando conceitos e temas atuais e tradicionalmente ndo
considerados nos estudos das Ciéncias da Administracio.

Para uma conceituacio sélida teoricamente, procurou-se analisar autores renomados
nos temas estudados e ligar estes temas a uma perspectiva histérica que justifique possiveis

conclusoes.

Dessa forma, pode-se dividir a metodologia do trabalho em dois momentos distintos.
mas necessariamente interligados.

Com base nas concepgdes do materialismo histérico dialético, desenvolvido pelos
fil6sofos alemaes Karl Marx e Frederich Engels, método este que pressupoe o uso da dialética
hegeliana aliada a visdo materialista de Feuerbach, ambos contemporineos dos pensadores
germanicos, visou-se criticizar e historicizar a andlise teérica do presente estudo.

Este método busca analisar um problema humano através da andlise do mesmo
dentro de uma totalidade social construida historicamente pela a¢éio material dos Homens. Tal
andlise comega do problema especifico e visa compreender as determinagdes histéricas deste.
dentro de uma perspectiva da totalidade histérica. Por meio da compreensio desta totalidade.
volta-se ao problema com um maior discernimento dos porqués envolvidos, sem perder de
vista o problema em si.

No segundo momento, posterior ao distanciamento do problema para andlise das
condi¢des materiais histéricas, volta-se ao especifico e, por meio de uma pesquisa de campo,

faz-se um estudo qualitativo para compreensdo do contexto. Apos, esta pesquisa. volta-se

questdo da totalidade.
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Para tanto, o trabalho inicia-se com um estudo bibliogrifico para buscar uma melhor
compreensdao da totalidade e, posteriormente, opta-se por uma pesquisa de campo para a
coleta de informagdes acerca das organizacdes analisadas.

Segundo Godoy (1995), o presente trabalho pode ser caracterizado como um estudo
comparativo de casos, por se tratar de um tipo de pesquisa que analisa intensamente uma
unidade, podendo ser uma tnica pessoa, uma organizagao, ou um grupo de individuos.

Lakatos e Marconi (2003: p. 186) afirmam que este tipo de estudo deve ser utilizado
com “[...] o objetivo de conseguir informagdes e/ou conhecimentos acerca de um problema,
para o qual se procura uma resposta, ou uma hipétese, que se queira comprovar, ou, ainda,
descobrir novos fenémenos ou as relagdes entre eles”, Justamente o almejado.

O trabalho possui uma abordagem qualitativa, uma vez que esta abordagem
apresenta-se, segundo Richardson (1989), como a mais adequada para a compreensio de certo
fenémeno social, descrevendo a complexidade de um dado problema vivido por determinados
Zrupos sociais.

Com o objetivo de analisar e comparar politicas organizacionais de fomento i
participagdo dos atores de duas companhias teatrais no processo criativo de duas companhias
teatrais, o estudo apresenta uma abordagem descritiva interpretativa, de modo a poder analisar
as politicas de cada uma das companhias e relacionar com outros fendmenos sociais.

Para tanto, o estudo apresenta pesquisa de campo. Com relagio ao método da
pesquisa de campo, que se caracteriza como um estudo qualitativo, uma vez que. de acordo
com esta abordagem, este permite que um fendmeno seja mais bem entendido em seu
contexto (GODOY, 1995), relacionando as teorias estudadas com o estudo de caso. sem
buscar adequar um ao outro, mas visando a relacio dos fendmenos estudados com a realidade.
voltando & totalidade com uma visdo enriquecida e com a possibilidade de levantar-se

hipéteses acerca do estudado.

3.2 CATEGORIAS DE ANALISE

As categorias de andlise da pesquisa de campo foram escolhidas mediante a
importdncia como possiveis fomentadores ou limitantes da criatividade no trabalho final a ser
desenvolvido pelo ator. Neste contexto optou-se por analisar as categorias e os aspectos

considerados apresentados no quadro 01, a seguir:
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Categoria de | Aspectos Considerados Objetivos Técnica de
Andlise Coleta de Dados
Tomada de *Espago para discussdo | Analisar a participaciio dos Entrevistas semi-
decisdo *Recursos financeiros atores na defini¢@o acerca de | estruturadas
quais projetos a companhia
deve realizar.
Participag@o *Espago para discussdo | Analisar a participagao dos Observagao e
* Liberdade para atores nos projetos e sua entrevistas semi-
exposi¢do de opinides liberdade para por em prética | estruturadas
novas idéias.
Suporte ® Mecanismos de Observar mecanismos de Observagio e
organizacional | incentivo e incentivo a novas idéias por | entrevistas semi-
reconhecimento de novas | parte dos atores. estruturadas
idéias

Quadro 01 — categorias de andlise

3.3 COLETA E ANALISE DE DADOS

A coleta de dados foi obtida através de entrevistas semi-estruturadas com os
membros e com os presidentes das companhias de teatro, que participaram ativamente da
histéria da organizagio. Por meio de visitas, pode-se observar também outros aspectos
presentes nas organizagoes, principalmente no que tange ao seu ambiente fisico.

A reprodugio das falas dos entrevistados neste trabalho foi realizada pelo método
conhecido como transcriagdo, em que a linguagem coloquial é adaptada na formalizagdo do
texto, sendo excluidos risos, gaguejos, e quaisquer outras intervengdes que sio presentes na
transcrigao, sem perder de vista a autenticidade das falas.

A coleta de dados ocorreu no periodo compreendido entre abril e setembro de 2007,
através de fontes primdrias, por intermédio de entrevistas semi-estruturadas com os membros
escolhidos e que aceitaram ou receberam autorizagio para participarem do estudo.

Na Companhia Danaide, cujo nome original foi substituido neste estudo para

preservéd-la de criticas, foram entrevistados trés membros do grupo, mesmo nimero de
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entrevistados na Companhia Alcione, todos 0s seis com seus nomes omitidos no presente
trabalho, a fim de ndo expor a privacidade de nenhum dos participantes.

As observacdes dos ensaios ocorreram em apenas dois momentos na Companhia
Danaide e em seis na Companhia Alcione, visando ndo haver juizos de valor e nenhum tipo de
interferéncia, o que ndo reduz a consciéncia na busca pela compreensio dos fendmenos

propostos a serem observados (LAKATOS e MARCONI, [991),

3.4 UNIVERSO DE PESQUISA E SUJEITOS PESQUISADOS

O universo pesquisado, companhias de teatro, foi escolhido pelo interesse do
pesquisador em abordar um tema muito mencionado — criatividade, mas tratado dentro de
organizacOes empresariais burocréticas, onde muitos dos entraves para seu desenvolvimento
sdo aparentes.

Dessa forma, a opgdo por organizagdes que trabalhem com arte e. mais
especificamente, com a criag@o artistica — diferente da criacio publicitdria ou industrial que
remete ao desejado por outros que ndo o criador, acabou por parecer a mais indicada na busca
pela maxima radicalidade na temdtica.

Por serem organizagGes pouco estudadas no meio académico, com uma dinimica
diferente das comumente estudadas organizagdes industriais e do terceiro setor, a escolha das
mesmas dé-se pela impar oportunidade de ampliagio dos conhecimentos do autor acerca das
Ciéncias da Administragao.

A escolha das organizagbes e os membros entrevistados, dentre tantos atores em
tantas companhias de teatro na regido, ocorreu pela proximidade do autor com os grupos. fato
que possibilitou a observagdo preliminar de grandes diferencas entre ambas, de modo a ser
possivel afirmar que, conforme classificagio de Lakatos e Marconi (1991), o tipo de
amostragem utilizada para a escolha das organizacdes a serem analisadas foi a amostragem
nao-probabilistica por jiiris, visto que tal escolha ocorre por julgamento do pesquisador.

A escolha dos membros entrevistados deu-se mediante dois critérios:

- presidente da companhia, buscando analisar a estrutura e o histérico da mesma e os
possiveis fatores inibidores ou estimulantes da criatividade dos atores na escolha das obras a

serem apresentadas e o porqué das escolhas;
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- participagdo no espetdculo a ser analisada, visando uma compreensdo dos fatores
que inibem ou estimulam a criatividade dos atores durante os ensaios de um determinado

espetdculo.

3.5 LIMITACOES DA PESQUISA

Como fatores limitantes da pesquisa, ressalta-se o fato de as entrevistas, principal
fonte de dados sobre as organizagdes, terem se dado com um niimero reduzido de membros
em ambas as companhias. Destaca-se também o elemento temporal, jd que o curto prazo de
conclusio impede uma andlise mais aprofundada e ndo circunstancial. Julga-se também que
seria necessdrio um maior niimero de visitas, freqii€ncia aos ensaios e niimero de entrevistas.
com um maior nimero de membros e, inclusive, entrevistas com ex-membros das

organizacoes.
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4. APRESENTACAO E ANALISE DOS DADOS

A andlise foi realizada conforme os objetivos definidos para o presente estudo. A
andlise comparativa das politicas de participacdo dos atores no processo criativo das duas
companhias levou em consideragdo o histérico e as praticas organizacionais das companhias,
suas estruturas e condi¢es ambientais para o desenvolvimento da criatividade e a montagem

do principal projeto de ambas as companhias teatrais.

4.1 A CIA. DANAIDE.

A Companhia Danaide foi fundada no ano 2000 por doze estudantes de artes cénicas
com o objetivo de complementar o estudo desta arte mediante a atuagdo prdtica enquanto
atores. Inicialmente, os estudantes formaram uma organiza¢do semelhante ao modelo
associativo cuja pretensio era apresentar pequenas pegas com temas de livros de literatura.
Esta tarefa foi facilitada pelo fato de um dos estudantes ser professor de literatura.

Nesta primeira fase a organizagdo, de tipo substantivo, como afirma Serva (1993),
cujos objetivos dos individuos e da organizagio se confundem, nio possuia sede propria. Os
ensaios ocorriam em uma sala emprestada no local de trabalho de um dos membros. nio havia
gastos com a organizagdo nestes ensaios, apenas gaslos pessoais com alimentagio,
deslocamento etc.

Nesta fase inicial de formagdo do grupo, o trabalho ia além do estudo pritico dos
membros, oferecendo, a companhia, aulas de teatro a interessados de baixa renda, sem
qualquer tipo de cobranga, uma vez que a prépria companhia ndo tinha custos com aluguel,

luz e telefone, por exemplo, como afirma um dos entrevistados:

[.-] desde o primeiro dia que a gente comegou a trabalhar, jd tinha gente
atrds de nés que queria conhecer, que queria trabalhar com teatro, aprender
a fazer teatro. [Entdo] [...] comegamos a dar aula. [...] [e] logo na segunda
semana de ensaio nés jd tinhamos 70 alunos na escola [...] (Entrevistado X,
entrevista transcriada pelo autor).

E prossegue: “a gente dava aula gratuitamente [...] porque a gente tinha um espago que

era de graca”.




Estes referidos alunos do grupo, se assim desejassem, poderiam participar do grupo, e
muitos assim o fizeram. Todavia, o objetivo era realizar apresentacoOes teatrais, de modo que
ensaios podem ocorrer sem grandes dificuldades em um local que seja grande e arejado —
como era o local segundo um dos entrevistados, Entrevistado X. Contudo a apresentac¢io de
um espetaculo, geralmente, carece de iluminagdo, cendrio, sonorizagao, figurinos e diversos
outros elementos mais usuais nos atuais tempos. **

Dessa forma, parte da liberdade criativa foi limitada pelo chamado piblico-alvo, uma
vez que, para poder praticar o teatro, a companhia teve de considerar que as apresentagdes,
como aponta Magaldi (2003), tém de ter um piblico e que este, nio costuma ter contato muito
grande com a pura experimentagdo (COELHO, 1980), bem COmo, para conseguir apresentar-
se, 0 grupo necessitava dos elementos estéticos de composi¢io cénica como os acima citados.

Considerando estas limitagdes, os membros do grupo optaram por tentar concilia-las,
de forma a apresentar textos literdrios de obras que fossem de grande atengdo para a época, a
precos acessiveis e com um nimero previsto de platéia que pudesse pagar os gastos com
figurino, iluminag@o, cendrio etc.

O projeto mostrou-se de grande atratividade ao publico jovem e razoavelmente
rentdvel devido ao incentivo financeiro de cursos preparatérios para concursos cujas obras
apresentadas eram obrigatdrias. Embora a companhia tenha obtido certo sucesso financeiro e
de divulgagao de seu trabalho, a sustentacio, a médio e longo prazo estava longe de ser uma
garantia, de forma que, em um espago relativamente curto de tempo o grupo comegou a
enfrentar seus primeiros problemas financeiros. Seu primeiro projeto, mesmo com
arrecadagdo suficiente para arcar com seus prdprios custos, nio permitira a companhia o
actimulo de capital excedente para projetos futuros. Dessa forma a companhia precisava de
capital de giro para iniciar as compras dos elementos cénicos com dinheiro que nao fosse
exclusivamente dos associados.

Somando-se a isto, o empregador cedente da sala onde o grupo ensaiava, temendo
processos judiciais acerca de um possivel vinculo empregaticio por parte do empregado que
usufrufa as instalagdes nos finais de semana para trabalhar com a companhia, ndo permitiu
mais o uso do lugar para o trabalho do grupo.

Desse modo, o grupo comegou a ensaiar, a apresentar-se e dar as aulas na rua. Porém.

o processo de trabalho do grupo nas ruas n@o foi duradouro. Entrevistada. Y descreve como

* De grande importancia ressaltar aqui, reiterando o dito no capitulo sobre o teatro, que existem virias
“linguagens” para esta arte, ndo havendo uma dependéncia de todos estes elementos. Brecht
costumava trabalhar com poucos elementos como cendrio, por exemplo, e, nos happenings sequer
podemos considerar a existéncia de atores, como afirmam Magaldi (2003) e Peixoto (1980).




tendo sido “horrivel” e Entrevistado X como “um horror”, devido s intempéries do tempo e a
forma de trabalhar do grupo que era de conhecimento, estudo, interesse e, conseqiientemente,
de ensino para teatros fechados. Apés dois meses, um dos membros da associagao propds aos
demais fundadores o aluguel de uma sala para o trabalho do grupo. O aceite levou o membro
a comunicar os alunos da decisdo: “gente, s6 tem uma forma: se vocés quiserem continuar as
aulas, eu vou procurar uma sala e ratear entre a gente as despesas e vou passar o valor pra
vocés.” (Entrevistado X). O valor foi repassado sob forma de mensalidades com valor fixo,
calculado como sendo o valor do aluguel sobre o nimero médio dos alunos.

A escolha da sala ocorreu pela localizagio, de forma a facilitar, o méximo possivel, o
deslocamento de todos. O lugar escolhido foi uma sala grande, sublocada de uma loja, na
regido central da cidade. Por questdes financeiras, o grupo pagava um valor pequeno para o
estabelecimento comercial, mas alto para uma companhia financiada pelos proprios
individuos coletivamente, de modo ao grupo possuir um perfodo de uso muito reduzido.
estipulado pelos proprietdrios da loja conforme o valor pago pela sublocagdo, o que levou o
grupo a procurar outro lugar.

Este periodo foi bastante dificil para o grupo que passou a perder alguns dos membros
fundadores da companhia, devido a motivos particulares, nio relacionados diretamente com o
trabalho do grupo. As aulas e ensaios ocorriam sempre aos finais de semana, exceto nas
apresentacGes teatrais. Entretanto, mesmo com a saida de vdrios membros, o grupo aumentava
em nimero de atores, devido 4 entrada de alunos como componentes do grupo, como atores.

O aumento do niimero de membros, doravante, implicava em redugiio do nimero de
individuos participantes nos processos decisérios do grupo, bem como de financiadores,
recaindo as despesas extras sobre apenas um dos membros, até entdo, um dos pouco
remanescentes do grupo inicial.

O aumento nos custos demandava uma necessidade de ampliac¢do de horas/aulas dadas
ou valor das mensalidades. Todavia, o aumento teria de ser significativo, uma vez que o
espaco fisico e o niimero de horas ndo poderiam ser ampliados. A opgio foi buscar uma nova

sala para trabalhar, como afirma o Entrevistado X:

[...] quinhentos reais dava mais ou menos. Entdo eu arrecadava quatrocentos
reais desses alunos todos e duzentos reais eu colocava do meu bolso e dava
seiscentos reais, pra trabalhar s6 quatro horas. Era muito caro pra gente! Af
a gente encontrou essa sala aqui numa época que era mil reais. Ai, pra
trabalhar vinte e quatro por dias por mil reais, a gente alugou esse espaco
aqui. Da mesma forma, mas agora colocando uma mensalidade mesmo, que
era baratinha: vinte reais. (transcrito pelo autor).
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A formalizagiio da companhia enquanto associagio, entdo, teve de ocorrer. A opgao
por formalizar legalmente a companhia como associa¢io ocorreu visando o aluguel da sala
para trabalhar e a escolha pela forma judicial de associagdo ocorreu por motivos de incentivo
fiscal, uma vez que os prejuizos eram todos arcados por apenas um membro que, acabou por
ser eleito o primeiro presidente da Companhia Danaide.*

Desde que a organizagao mudou sua “sede”, tal preocupagio (de se manter “viva™) fez
com que ela desse uma atengdo progressivamente maior s atividades que traziam retorno
financeiro, isto é, voltava-se cada vez mais ao mercado. Além disso, todas as suas atividades
passaram a ter um maior controle e as decisdes foram progressivamente concentradas. junto
com o poder correspondente, nas maos daquele que inicialmente era quem mais se dedicava i
companhia.

Entretanto, mesmo sob maior controle, com mensalidades mais caras, em um espago
melhor para o trabalho do ator *® e com tempo e espago que possibilitavam a ampliagdo do
nimero de alunos, a companhia tinha dificuldades financeiras para sua manutengao. A
intensificacdo dos trabalhos com livros de literatura destinados a grandes colégios e cursos
preparatérios para grandes concursos piblicos trouxe boa visibilidade & companhia e
assegurou um aumento no capital de giro.

Entretanto, o aumento das despesas acompanhava, e por vezes era proporcionalmente
maior que o incremento das receitas. O nimero de alunos crescia a uma taxa pequena, 0
nimero de associados participantes desde o inicio do grupo era cada vez menor e o grupo nao
conseguia se manter antes das apresentagdes de seu principal projeto, que devido ao sucesso
das primeiras apresentacdes, passou a ser anual.

Devido a tais dificuldades, a companhia abriu trés cursos intensivos durante o periodo
de férias escolares, periodo de maiores dificuldades, visando arrecadagio de dinheiro para
pagar as despesas durante esta época.

A dependéncia de um tnico projeto dificultou bastante a companhia em seus primeiros
anos, uma vez que o projeto recebia incentivos financeiros privados, com datas, conteddo e
duragdo do espetdculo previamente marcadas e em um tdnico perfodo do ano, com arrecadacio

alta, mas ndo suficiente para manter a companhia durante a maior parte do ano.

4 “A gente abriu como associacdo sem fins lucrativos, até pra ganhar incentivos e niio ser tio caro os

impostos. Entdo até hoje ainda é uma associagio sem fins lucrativos embora a gente tenha fins
lucrativos, mas é pra empregar na prépria companhia” (Entrevistado X, transcrito pelo autor).

“ Leia-se: mais amplo. arejado, melhor iluminado e com menos ruido e obstdculos tais como colunas
e vigas de sustentagio.




Dessa forma, a Companhia Danaide, como a imensa maioria das companhias de teatro
da regido, buscou incentivos das leis municipal, estadual e federal de apoio 2 arte e cultura.
Contudo, tais leis apenas ddo o aval para que as pegas sejam patrocinadas por empresas, nio
financiam. *’

Como conseqiiéncia, durante longos oito anos - apés os dois primeiros anos, acima
descritos, a Companhia Danaide trabalhou com um grande projeto, de grande projecio e
rentabilidade, com um grupo com razodvel rotatividade e muita instabilidade financeira e
dificuldades de manter o grupo funcionando durante todo o ano.

Com o objetivo de manter o grupo funcionando, a Companhia Danaide passou,
paulatinamente, a “empresariar-se” (ANDREU SOLE apud VECCHIO, 2007). Métodos
rudimentares de controle de custos, de divisdo de atividades, tarefas de cunho administrativo e
uma crescente hierarquiza¢do em torno de um dos fundadores ** foram instituidos “como
tinica forma de manter a Danaide” (Entrevistada. Y, transcriado pelo autor). Dessa forma
todas as dimensdes da organizagdo foram progressivamente se aproximando da forma tipica
de uma empresa capitalista comum e hoje funciona como tal, restando algumas poucas
priticas informais, como a comunicagdo, possivelmente logo extraidas, como afirma o

Entrevistado X, atual presidente da companhia:

O meu objetivo € transformar numa empresa mesmo, normal, nio numa
associagio. E que volta e meia entre uns assim, meio espirito de porco, ai
tem que ficar dando umas pressdes em cima, como foi ano passado. Ano
passado teve brigas homéricas com pessoas por causa disso: de achar que
mandam e desmandam da mesma forma. E ndo ¢ bem assim. Existe um
estatuto, existe normas a ser seguidas e existe, inclusive, as funcdes de cada
cargo. Temos algumas cartas abertas para a gente. Nem tudo tem que levar

para a assembléia extraordindria ou assembléia geral. (transcriado pelo
autor).

As palavras do entrevistado sdo bastante esclarecedoras. A companhia de hoje pouco
se parece com a descrita pelo mesmo Entrevistado X quando este conta sua histéria, cujos
objetivos iniciais eram apenas a prdtica do teatro. Dos doze associados, autogeridos, resta hoje

apenas um, o atual presidente, e a companhia conta com cerca de setenta alunos fixos e vinte

associados.

7 “A lei de incentivo tal, deu: [...] deu apoio. Agora vai atrds conseguir dinheiro”. (Entrevistado X,

transcriado pelo autor).

* “Q [...] (Entrevistado X) comegou a ‘chamar a responsabilidade’ para si e todos nés passamos a
respeita-lo ainda mais que antes, quando era nosso professor e um dos idealizadores de tudo isto [...]
Hoje tudo passa por ele”. (Entrevistado Z, transcriado pelo autor).

o
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A associagdo aproximou suas priticas s praticas de uma empresa capitalista com a
ajuda de uma consultoria. Esta sugeriu a defini¢do de objetivos, estruturacdo da organizagio,

definigéo de cargos, missdo, visdo e valores, como comenta o entrevistado:

Como era uma coisa muito amigos, muitos familiares até entiio. a gente
estava pecando em coisas bdsicas de organizagio da empresa: entre
objetivos... O que que a gente fez: pegamos e contratamos uma consultoria
que td trabalhando com a gente desde janeiro e que fez com que a gente
organizasse o organograma da empresa, objetivos de médio e longo prazo,
criar as verdadeiras fungdes pra cada diretoria. Af as coisas estio criando
forma. Entdo esse ano a gente nio td mais batendo em coisas bésicas como
tinha ano passado. Ano passado deu um crescimento muito grande na
empresa mas nés ndo estivamos preparados pra isso. [...] Entdo, hoje o
nosso objetivo dentro do nosso plano de crescimento da empresa ¢
primeiramente capital de giro (Entrevistado X, transcriado pelo autor).

Dessa forma, embora ainda ndo constituida formalmente enquanto empresa e
propriedade do Entrevistado X, a Companhia Danaide tem neste senhor uma concentragio
progressiva do dominio sobre os recursos necessdrios para as atividades da companhia. Os
alunos, hoje, apenas podem passar a ser membros associados apds participarem por mais de
seis meses como alunos de cursos, manifestarem o desejo de se associar e ndo sofrerem

reprovagio dos demais associados.

Eles fazem parte da associagio. [...] seis meses depois eles incorporam a
companhia. Precisa de um semestre para fazer parte da companhia. E uma
norma. [...] A gente ganha na mensalidade deles, é obvio. Mas. a gente td
criando o tipo de ator que a gente quer (transcriado pelo autor).

Nio estd claro o que poderia ser motivo para uma reprovagao ¢ quem tem o poder para
tal, a ndo ser que seja, efetivamente, uma questio de manutengdo de poder e controle do grupo
de trabalho. Contudo, faltam dados para se fazer esta afirmagiio, embora parega importante
ressaltar o seguinte ponto da entrevista em que o atual presidente afirma que “todos que estio
na companhia hoje foram meus alunos. Sem excecdo. Ndo tem um ator. inclusive minha
esposa, que nio tenha sido meu aluno em teatro”.

O atual presidente, devido a prépria histéria de doagiio pessoal a construgio da
companhia, tem objetivos claros de dar o passo final da plena adequagio das atividades com o

padrao dominante de organizagdo, isto €, transformar-se definitivamente em uma empresa

capitalista.
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A gente pensa (em transformar em empresa). Eu penso. Porque, queira ou
ndo queira, tudo o que tem aqui, sou eu que estou bancando. Eu que criel
tudo. Ai, quando tudo ta muito bem, quando ta dando, ai vem alguém de fora
e pega? Fica seis meses aqui e assume? (transcriado pelo autor).

De grande valia ressaltar o fato de que tal centralizagdo ndo ocorre por um desejo de
posse do atual presidente da associag@o, uma vez que a companhia realiza, igualmente, pegas
teatrais para divulgagao de trabalho do grupo pelo interior do estado. Porém, estes trabalhos
sdo de dificil rentabilidade e, conseqiientemente, de nimero muito reduzido. Segundo o atual
presidente do grupo, a companhia busca ampliar, no futuro, este nimero de espeticulos, tdo
logo passe a ser uma empresa e tenha capital e marca suficientemente fortes para alcancar
rentabilidade com estas apresentagdes.

Atualmente, o grande desafio da organizagio é o acimulo de capital suficiente para a
compra da sede prépria o mais breve possivel, reduzindo as despesas com aluguel mensal —
muito elevado, e podendo, entdo, pagar pré-labore 2 diretoria durante o ano, uma vez que,
embora recebam pré-labore, os membros da diretoria costumam recebé-lo todo de uma vez no
final do ano, apés o lucro das apresentagdes do Projeto K e seus antecessores.

Dessa forma, a histéria da companhia permite relacionar a transformago nas prticas
organizacionais e na propria consciéncia de seus membros sob a influéncia de uma sociedade
com predominio do capital, enquanto processo séciometabélico determinante de (quase) todas
as relacdes nesta sociedade (MESZAROS, 2002).

O mero desejo de fazer teatro, por fazer teatro, definhou-se i 16gica de acumulagdo de
capital, justificando hierarquizagdes e centralizagio na tomada de decisdes e de poder em um

espago onde néo se planejava nada além de apresentar pegas teatrais.

4.1.2 Estrutura e condi¢des ambientais para a criatividade

O ambiente fisico de trabalho da companhia é um prédio alugado no centro de
Florianépolis com cerca de 330 m?, divido entre os trés andares. sendo 107m? no térreo.
120m? no segundo andar e 40m? no sétao da sede alugada.

O primeiro andar possui local para cursos e ensaios, cozinha, banheiro, biblioteca e
videoteca; o segundo possui palco para cursos e ensaios, escritério e secretaria; e, finalmente,
0 sotdo possui o local onde sdo guardados os figurinos, equipamentos e maquiagem. O

mobilidrio € todo obtido por intermédio de doagdes, incluindo aparelhos eletronicos (tv.
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Rédio, video, dvd, dois computadores), elétricos (geladeira) e mobilia (sofd, poltrona, mesas,
cadeiras etc).

O ambiente possui excelente iluminagiio natural e artificial, auxiliada pela auséncia
quase total de paredes no local, havendo peliculas nos vidros das janelas e cortinas pretas para
ensaios e cursos durante o dia. Embora a sede localize-se no centro da cidade. os ruidos
urbanos ndo chegam a afetar os trabalhos, uma vez que eles se dio por meio da boa proje¢io
da voz dos alunos e atores. O local é também bem arejado, exceto o sotdo, devido a sua
localizagdo em uma esquina sem prédios altos ao lado e A auséncia de paredes fechadas
internamente.

Estas caracteristicas fisicas da organizacio sdo, de acordo com Alencar (1996), pontos
determinantes para o processo criativo. Com base em suas pesquisas, a autora elabora um
quadro no qual busca resumir os principais obstdculos i criatividade nas organizagdes. No que
tange aos aspectos fisicos, afirma que um ambiente fisico inadequado, com presenga de
ruidos, calor, pouca iluminagio sdo obstdculos 2 criatividade. No caso da companhia, todos
estes aspectos se apresentam como favordveis ao processo criativo.

Embora constituida como associagdo, a Companhia apresenta relacoes de poder
bastante fortes, como jd se constatou anteriormente. A diretoria é eleita a cada dois anos e
qualquer associado pode montar chapa para esta elei¢io, bem como todos tém direito a voto.
igualitdrio. A diretoria € eleita por 50% dos votos mais um e as chapas sao compostas apenas

por presidente, tesoureiro e secretdrio, sendo os demais cargos indicados:

Quem € votado é somente, presidente, tesoureiro e secretdrio. E cabe a estes
que foram eleitos escolher a sua diretoria. [...] E como se fosse cargo de
confianca. E cargo de confianga. Para mim, é cargo de confianga.

Os niveis hierdrquicos sdo trés e formados por apenas 14 membros eleitos, nio

havendo, no organograma da organizacio outros associados que ndo sejam os membros da

diretoria, como mostra a figura abaixo:
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[ DIRECAO GERAL

01 membro
TESOURARIA ‘SECRETARIA
01 membro Ol membro
l e e e —
DIREGCAO DE PRODUGAD DIRECAO ARTISTICA
03 membros. 03 membros
| 1
1 1 : 1 | | 1
MARKETING E DIRECAO COMERCIAL FIGURINO E CENOGRAFIA DRAMATURGIA SONOPLASTIA
PUBLICIDADE 01 membro .. 01 membro 01 membro EILUMINACAQ
01 01 memhbm

)

Figura O1: organograma transcrito da Companhia Danaide.

Conforme mencionado anteriormente, apenas a diretoria eleita e seus cargos de
confianga aparecem no organograma da companhia, o que torna possivel supor, portanto, que
os demais estdo em grau hierdrquico de igualdade e abaixo da diretoria.

A obediéncia a esta hierarquia € bastante forte quando se observou 0 modo como sio
tomadas as decisdes de escolha de projetos. Embora haja espaco para qualquer membro
associado ou qualquer pessoa de fora da companhia trazer idéias de espetdculos a serem
apresentados, a aprovag@o tem de passar pelos niveis hierdrquicos, obrigatoriamente. como
serd mencionado em espaco posterior do presente trabalho.

Este é, de acordo com Alencar (1996), um obsticulo para o florescimento da
criatividade. Estrutura rigida, burocritica e autoritdria, com normas pouco flexiveis, alta
centralizagdo, énfase na padroniza¢do de comportamentos, excesso de hierarquias e falta de
diretrizes claras sdo, segundo a autora, fatores que limitam o processo criativo. E claro que se
for tomado o momento atual isoladamente, a organizacio, nesse aspecto, ainda estd longe de
Vver seu processo criativo limitado por esta dimensdo. Entretanto, se se tiver em mente seu
processo de instrumentalizag@o e burocratizagdo, pode-se constatar que, a0 menos em relagdo
aos estdgios anteriores, a criatividade das produgdes artisticas é bastante limitada.

Esta se limita nfo somente pela instrumentalizacio (SERVA, 1993) e pelo
empresariamento (ANDREU SOLE apud VECCHIO, 2007), mas pela relacio fortemente

hierdrquica entre a diretoria eleita e os demais associados. Diante disto, os atores acabam por

limitar-se & aceitagio da diretoria em aceitar a implementagio de novas idéias
(CSIKSZENTMIHALYT apud ALENCAR e FLEITH, 2003) e a conseqiiente dependéncia

dos atores de receber encorajamento desta dire¢io (AMABILE apud ALENCAR e FLEITH,
2003).
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A comunicagdo também ¢é aspecto essencial para a criatividade. Na companhia em
questdao, a apresentacdo de propostas, bem como demais informagdes, dd-se.
predominantemente, de modo informal, em conversas ou bilhetes, de forma bastante aberta a0
didlogo e com grande liberdade de expressdo. Este parece ser, aparentemente, um aspecto
positivo, pois, como afirmam Alencar (1996) e Amabile (apud ALENCAR e FLEITH, 2003).
a dificuldade de acesso as informagdes, auséncia ou poucos canais de comunicagdo que
possibilitem a democratizacdo das informagdes na empresa sao elementos que podem
bloquear a criatividade.

Porém, a liberdade parece bastante restrita no que se refere as decisdes finais. De
posse do poder de escolha estatutdrio, os projetos propostos sio discutidos dentro das
diretorias responsdveis, ou seja, a proposta de um texto a ser apresentado deve ser feita a
diregdo artistica, que discute sua viabilidade técnica e, se aprovado, discute com a direcio de
produgao, que analisa sua viabilidade financeira e possivel retorno comercial. Nio obstante, a
decisao final se dd na reunido geral da diretoria — e somente da diretoria, em que a proposta ¢é
apresentada 2 dire¢dio geral que a discute com as demais diretorias e, assim, aprovam ou

negam a proposta. O processo de tolhimento do processo criativo fica claro nas palavras do

presidente da organizagio:

[tem pessoas] que ndo conseguem ver o trabalho como um todo. Nio vocé
s, 0 ator “x”, ou o diretor “x”, entio vocé manda e desmanda. faz todas as
merdas possiveis e ai o que vocé faz? Nio, vocé tem que levar tudo o que

vocé faz para quem? Pra mim. Porque eu tenho que saber tudo o que vocé
faz.

O aceite ou negativa ocorre conforme exista - além de viabilidade técnica, financeira e
comercial - uma relagdo estreita com os objetivos organizacionais, que hoje sio o de acimulo
de capital para a aquisicdo da sede propria e que, portanto, sdo a prioridade do grupo, em
detrimento da “arte pela arte”, objetivando-se o entesouramento para, futuramente, haver a
possibilidade de manuteng@o financeira da companhia mediante um bom nome no mercado
cultural. A partir dai, se buscard um maior nimero de pecas teatrais e cursos. Perguntado
sobre qual o critério de escolha das pegas apresentadas, afirma o presidente da organizagio:
“E bem comercial. O que traz efetivamente dinheiro pra companhia, hoje, é o Projeto K, entio
tudo estd em cima do [Projeto K]. E o carro chefe hoje”. Muito mais do que a defi nigio de um
puablico-alvo, o processo criativo de elaboragio das pegas apresenta hoje uma limitagio muito

mais forte, que consiste justamente na necessidade de trazer lucro para a organizagio.
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Tal opinido externalizada pelo presidente da Companhia Danaide ressalta a
dependéncia da companhia de um projeto limitado pelo mercado e moldado conforme o
mercado, apresentando-se os produtos da Inddstria Cultural como mediadores, e aceitacdo dos
patrocinadores como juizes de um dominio bastante distante da arte (CSIKSZENTMIHALY]
apud ALENCAR e FLEITH, 2003).

Assim, para consecugdo de seu objetivo principal, a companhia Danaide pretende
reduzir custos, aumentar o nimero de cursos oferecidos no periodo entre os concursos e a
divulgagdo das obras literdrias dos concursos seguintes e reduzir o nimero de professores
autbnomos que ministram cursos pouco rentdveis para, dessa forma, acumular mais
rapidamente o capital suficiente para a aquisicio da sede propria que geraria uma redugio

ainda maior nos custos fixos e viabilizaria 0 pagamento mensal do pré-labore da diretoria.

4.1.3 A criatividade no projeto K

O projeto K * originou-se do Projeto Alfa, cujo inicio é anterior ao da propria
companhia, sendo o primeiro projeto do grupo que futuramente se reuniria e fundaria uma
grande companhia de teatro.

Em um primeiro momento, o grupo pensava em realizar apresentacoes de livros de
literatura, desde grandes obras universais até livros literdrios de autores regionais, de modo a
ndo analisar o que fazer em um futuro préximo, apenas pensava-se em “fazer teatro”
(Entrevistado X) e para tanto, nada melhor que obras cujo pagamento de direitos autorais
inexistisse™ e o texto fosse conhecido do ptiblico e dos atores..

O grupo, entdo reunido em torno de um projeto simples e pouco estruturado, ante as
dificuldades relatadas nos subcapitulos anteriores, comegou a desenvolver um projeto cuja

aceitag@o de um piblico pagante e a visibilidade e aceitabilidade fossem maiores.

* Tanto o Projeto K, quanto o Projeto Alfa, sdo chamados na Companhia Danaide pelo mesmo nome,
hd doze anos. Optou-se por chamar o projeto analisado de Projeto K, devido ao fato de ser esta a
décima primeira letra do alfabeto ardbico e por este apresentar as mesmas caracteristicas de seus dez
predecessores, diferenciando, apenas o Projeto Alfa com uma letra do alfabeto grego, por este
aé)resentar algumas diferencas em relag@io aos onze projetos seguintes.

% Conforme a lei n® 5.988, de 1973, as obras que podem ser usadas sem pagamento de direitos
autorais e que independem de autorizagio sido as obras de dominio piiblico (Art. 32), que assim se
caracterizam, por terem sua autoria atribuida a autores falecidos e sem herdeiros, obras transmitidas
oralmente e de autoria desconhecida, obras publicadas em paises nio participantes de tratados com 0
Brasil e obras com prazo de protecio jd decorrido (Art. 48).



Com maior aceitabilidade de piiblico e com interesse de colégios e cursos
preparatérios para concursos piblicos, mesmo sem o grupo imaginar, lancava-se uma idéia
nova de fazer o teatro chegar ao publico: o interesse pelo estudo, por vagas em concursos, por
aprovagao em provas. Este fim, ndo “limitava” o espectador a assistir uma obra de arte. como
unico intuito de assistir uma obra de arte, mas tinha-se agora um motivo instrumental °' em
fazé-lo. Como conseqiiéncia, a companhia conseguiu teatros e hordrios de apresentacio em
colégios e cursos preparatérios para concursos piiblicos que possuiam leituras obrigatorias.

O Projeto Alfa, concepgio rudimentar do que viria a ser o Projeto K, era um projeto de
experimentacdo. Os realizadores, influenciados pelo idealizador do projeto e co-fundador da
companhia, Entrevistado X, que era professor de literatura, visavam montar. para apresentar
ao publico, pegas de obras conhecidas e cujas apresentagdes so bastantes raras na regiao, ao
mesmo tempo em que praticassem as Artes Cénicas e se formassem enquanto atores. diretores
e produtores de seus proprios espetdculos.

Nao obstante, questes financeiras, estruturais e de visibilidade praticamente
impossibilitavam a realizag@o do espetdculo teatral. Ou seja, sua apresentagao, uma vez que o
grupo ndo era legalmente constituido, ndo possuia sede e o projeto nio apresentava nenhuma
contrapartida a patrocinadores, bem como ndo possuia recursos suficientes para alugar teatros
para apresentacoes.

Dessa forma, o desenvolvimento do Projeto Alfa, surgiu como tinica forma possivel de
0 grupo sair das salas onde ensaiava e ministrava aulas e ir para os palcos. A aceitagio do
Projeto foi grande e quase imediata. O sucesso ainda maior.

O grupo projetou-se imensamente e logo cursos preparatorios para cOncursos e
colégios manifestaram interesse em contar com as apresentagdes em seus teatros - ou gindsios
adaptados. O grupo, assim, obtivera uma projeciio suficiente para financiar seus proprios
espetdculos. Todavia, hd uma grande sazonalidade nestes concursos e a Companhia ndo
conseguia manter-se financeiramente com apresentagoes de pegas com outros atrativos. Dessa
forma, o grupo passou a se preparar para as apresentagdes do proximo ano. Surgia assim o
Projeto A. Mais estruturado, pensado por quase um ano inteiro, com um elenco que estudava
0s lextos com maior antecedéncia e cujas apresentagdes relacionavam os textos com filmes e

muisicas de sucesso daquele ano.

*' No sentido das Razdes do socidlogo alemdo Max Weber, retomadas pela Escola de Frankfurt, em
especial por Alberto Guerreiro Ramos (1984).




O sucesso deste projeto foi ainda maior. Dessa forma, a idéia de relacionar os livros
com uma linguagem de seu piblico-alvo, jovens estudantes, rendeu 2 companhia uma
exposi¢dao melhor e um maior niimero de convites para se apresentar. Os projetos seguintes -
B,C.D,E,F.G H 1Lgl seguiram este mesmo caminho e trouxeram bons resultados
financeiros & companhia.

Hoje o grupo esforga-se para comprar a sala alugada e pretende, apos o Projeto K ser
apresentado, arrecadar dinheiro suficiente para fazé-lo. Dessa forma, o outrora projeto inicial
Alfa, com o intuito de apresentar arte a um piiblico pouco habituado ao teatro, acabou por ser
0 inicio de um projeto fim da organizagio que passa muitos meses em dedicagdo quase
exclusiva no Projeto e que hoje se adapta ao gosto pouco habituado ao teatro. relacionando
livros a filmes e musicas da indistria cultural (COELHO, 1980).

A participagdo dos atores nas decisdes da companhia é bastante restrita. Por terem sido
todos alunos do presidente da companhia, os atores possuem uma formagdo pouco
heterogénea e, em especial, pouco questionam as sugestdes da dire¢@io artistica em como
encenar e em o qué cada personagem sente em cada situaciio (PEIXOTO, 1980).

Todos tém um dominio razodvel ndo somente de interpretagdo, mas de danga e canto,
uma exigéncia do presidente da companhia ao escolher o elenco entre os alunos. Dessa forma
0 espetdculo ganha em versatilidade nas apresentagdes e auxilia o publico a memorizar os
contetidos dos livros dos concursos piblicos que irdio prestar.

Para o Projeto K, segundo a entrevistada. Y, tdo logo foram divulgados os livros que
seriam de leitura obrigatéria para o concurso ao qual o projeto iria ser moldado, o entrevistado
X passou a lé-los enquanto os alunos seguiam em suas aulas. Pelo afirmado por esta
entrevistada, o elenco final, escolhido pelo entrevistado Z, ndo leu os livros, apenas as
adaptacBes escritas pelo entrevistado X, que também escreveu as misicas e escolheu os
figurinos, juntamente com o entrevistado Z. Esta restrita participacdo por parte do atores
acentua uma divisdo do trabalho na qual os atores aperfeicoam-se em seu oficio, enquanto um
pequeno grupo de individuos elabora o conteido dos espetdculos, cabendo aos atores a
execucdo do previamente planejado. Dessa forma, a limitagdo da criatividade apresenta-se
como a pouca informagio que os atores recebem na concepgio da obra teatral e a dependéncia
de aprovagio de suas (possiveis) novas idéias por parte da diretoria da companhia
(AMABILE apud ALENCAR e FLEITH, 2003).

Durante os ensaios observados, o grupo parecia jd ter internalizado o que cada um
deveria fazer, de modo a ser bastante dificil afirmar conclusivamente até que ponto cada

personagem era como o conceitualizado pelo entrevistado X.
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Todavia, pdde-se observar um momento em que o entrevistado X, ao explicar o andar
de uma personagem, interrompeu uma atriz ¢ demonstrou como deveria ser., o que foi repetido
pela atriz algumas vezes até ficar idéntico & referéncia apresentada.

Pode-se observar igualmente, que a relagdo entre o entrevistado X e os atores. por
mais profissional que seja, é bastante paternal e que os atores nio apenas o obedecem e
respeitam, mas tem afei¢éo por ele, que o admiram.

Parece notério que toda a histéria da Companhia Danaide foi uma dura luta na qual
muitos sairam feridos e outros tantos abandonaram a organizagio, exceto entrevistado X.
Entretanto, para poder manter a companhia, este teve de adaptar-se s exigéncias do mercado
de ensino particular de cursos preparatérios para concursos piiblicos da regidio. Nio obstante.
teve de moldar suas pecas, releituras de livros de literatura, de modo a ser facilmente
absorvido pelo publico, usando-se, para tanto, de linguagem simples e ligando os temas a
produtos da industria cultural, como mencionado anteriormente, o dominio ao qual a
Companhia Danaide n3o tem nenhuma interferéncia, mas do qual depende
(CSIKSZENTMIHALYT apud ALENCAR ¢ FLEITH, 2003).

Durante todo este processo, a necessidade de construir tudo de forma quase individual,
forgou o mesmo entrevistado X a centralizar as decisdes e criar JustificacGes ideoldgicas
(IASI, 2007) para tal centralizagdo, fundamentalmente ligadas & questdes de maior
conhecimento deste (STERNBERG e LUBART apud ALENCAR e FLEITH, 2003). A
igualdade de todos os membros na companhia é bastante duvidosa, uma vez que somente
entrevistado X foi presidente eleito. Embora presidente eleito, o processo de sufragio é
bastante duvidoso, uma vez que todos votam e todos podem ser votados, porém a escolha de
quem pode entrar ou ndo na associagao ¢ feita pelo presidente. O presidente se contradiz ao
afirmar que gostaria de deixar de ser presidente, mas afirma que estd encaminhado o registro
da Companhia Danaide para esta passar a ser uma empresa na qual ele mesmo seria o dono.

Os reflexos desta histéria, construida de forma quase individual pelo entrevistado X,
refletem em toda a organizacdo que centraliza em uma pessoa as questdes didrias como
compra de material de escritrio, passando por layout e escolha dos professores que
ministrardo os cursos até a construgdo de personagens para o Projeto K.

A construgdo das personagens é um processo que envolve os sentimentos e a
expressao auténtica do ator destes sentimentos. Tal processo é bastante individual ¢ bastante
dependente do ator (PEIXOTO, 1980). Todavia, deve-se ressaltar que o Projeto K, bem como

seus predecessores, possui uma forte ligagdo e uma grande dependéncia de patrocinadores



privados que compram o espetdculo como uma mercadoria qualquer a acrescentar valor em
sua cadeia de valor.

Dessa forma, o espetdculo tem de ser, ao mesmo tempo diddtico - para auxiliar os
estudantes, e divertido - para ndo entediar um piiblico pouco assiduo a salas de teatro. Para
tanto, os roteiros tém de ser bastante rigidos e fiéis as obras literdrias e a linguagem deve
relacionar em demasia a produtos da inddstria cultural, seja de ordem musical. televisiva ou
cinematogrifica.

Conseqiientemente, o espago para os atores participarem como construtores. opinando
sobre quais pecas devem apresentadas pela Companhia, deve considerar que muitas sugestoes
ndo podem ser aceitas devido ao fato de a organizagio estar, durante um longo periodo do ano
comprometida por inteiro com seu projeto financiador — Projetos A, B, C etc. Os atores
limitam-se também pela propria natureza destas apresentagdes, uma vez que os textos devem
ser elaborados por um profundo conhecedor de literatura e o entrevistado X é professor de
literatura hd muitos anos. Outro limitante da participagio criativa dos atores estd na propria
construgdo de suas personagens, pois, estas devem respeitar a unidade de uma peca que seja
diddtica e interessante a um piblico que pouco assiste a esta forma de arte.

Desse modo, a criatividade dos atores restringe-se 2 colocagao de elementos cénicos
do cendrio ou & sugestdo de cenas de filmes ou miisicas que podem ser parodiadas durante o
espetdculo, sendo, segundo entrevistada. Y, muito incentivado que os atores criem, mas
dentro dos padrdes das apresentagdes e com idéias que aprimorem o jd criado pelo
entrevistado X e desenvolvido pelo diretor do espetéiculo, entrevistado Z.

Diante disto, observa-se limitagdes a criatividade por disparidades de conhecimento do
Entrevistado X em relagio aos demais associados (STERNBERG e LUBART apud
ALENCAR e FLEITH, 2003). Nio obstante, as limitagdes a criatividade na Companhia
Danaide devem-se, como consegiiéncia desta disparidade, as relagGes hierdrquicas e a
dependéncia dos atores de incentivo por parte da diretoria da companhia (AMABILE apud
ALENCAR e FLEITH, 2003).

Deve-se acentuar, em especial, a dependéncia da Companhia Danaide do mercado em
que atua. As dificuldades financeiras, mais que limitantes, como apontam Sternberg e Lubart
(apud ALENCAR e FLEHTI, 2003), for¢aram a organizagio a atuar em um mercado de arte
dependente das formas da inddstria cultural, cujo centro sio os Estados Unidos da América,
um dominio em que a Companhia Danaide ndo possui nenhuma interferéncia
(CSIKSZENTMIHALYT apud ALENCAR e FLEITH, 2003).




4.2 A CIA. ALCIONE.

A Companhia Alcione foi fundada legalmente em janeiro de 2007 através da
associagao de dez atores amadores. Tal fundagdo deu-se pela dificuldade de tais atores
conseguirem apresentar uma pega escrita por um dos associados, o tnico com formagao
académica em Artes Cénicas, como ator e diretor.

A principio, o objetivo do autor e diretor era encenar uma pequena pega representando
tipos da ilha de Santa Catarina na luta contra o grande capital, com uma linguagem
experimental. Contudo, o contato com as companhias locais dificultou a originalidade do
trabalho, o que forcou o mesmo a buscar em jovens atores a composi¢io de um elenco
comprometido com a experimentag@o artistica, mesmo sob risco de pouca visibilidade ¢
nenhum ganho financeiro.

A formagdo do elenco levou mais de dois anos e teve muita rotatividade devido aos
problemas financeiros do elenco, a ndo identificagio deste com o tema excessivamente
politico, a falta de local apropriado para ensaio, a inexisténcia de figurino e cendrio e.
especialmente, o tempo de ensaio individual de cada um, que, aliado & auséncia de
patrocinios, adiava e tornava a cada dia mais distante uma possivel apresentacao.

Porém, o projeto recebeu apoio financeiro de leis de incentivo & cultura e. para
viabilizd-lo e prestar contas teve de ser vinculado a uma companhia.

Com o patrocinio conseguido junto a Empresas Piblicas, foi possivel ao grupo, até
entdo disperso, de atores vincularem-se a uma companhia. Todavia, tratando-se de alto valor
financeiro, a companhia escolhida pelo elenco exigiu participar do projeto na produgio e
prestagédo de contas, o que foi aceito.

Dessa forma, o grupo de atores agora estava trabalhando junto a uma Companhia de
teatro. O grupo mantinha sua rotina de ensaios independente da Companhia, que se
responsabilizava por divulgar a pega, alugar teatros, comprar figurinos e cendrio e contratar
outros profissionais como sonoplasta e iluminador, por exemplo.

Entretanto, ocorreram mais trocas de elenco e surgiram dificuldades de comunicagio
entre a Companhia a que o grupo agora estava ligado e o préprio grupo. Segundo um dos
entrevistado, Entrevistado C, a Companhia ndo colaborava com a construgio de um grande

espetdculo, negligenciando seu trabalho como produtora do espetdculo, com o objetivo de
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economizar o dinheiro para a divisdo de um excedente maior’® em oposicio aos objetivos do
grupo disposto a construir um espetdculo grandioso. Ante este impasse o grupo, ji muito
renovado, optou por organizar-se e fundar sua propria companhia.

Em uma assembléia, em dezembro de 2006, um pequeno grupo optou por votar 0s
cargos exigidos e acordou reunir-se para organizar o projeto tnico da companhia, cujos
objetivos ndo iam além deste projeto.

O grupo nunca mais se reuniu, todavia o projeto passou a ser organizado, planejado,
executado e modificado pelo elenco da peca, que passou a se autogestionar, alterando trechos
na pega, divulgando e destituindo a produgio artistica, decidindo todo o futuro do projeto em
assembléias e escolhendo datas de apresentacoes.

Hoje, o elenco, jd modificado, responde pela companhia, que ainda mantém seus
cargos legais, embora os cargos legais que respondam politica e financeiramente — presidente
e diretor financeiro, fagam parte da autogestio. A Companhia Alcione tem em cartaz duas
pecas teatrais, as duas autogestionadas pelo elenco constitutivo de cada uma delas, e a
Companhia ainda aguarda aprovacio dos autores de mais duas pecas teatrais, além de possuir
um projeto de um festival sobre teatro russo do século XX e preparar-se para a classificagio

para apresentagio em um festival internacional™.

4.2.2 Estrutura e condigdes do ambiente para a criatividade

A estrutura da Companhia Alcione é a de uma associagio, ou seja, Com 0§ cargos
exigidos legalmente sendo escolhidos mediante votagdo entre os associados: presidente, vice-
presidente e diretor financeiro. Contudo, desde a fundagéo da companhia, em janeiro de 2007,

nao houve nenhuma reunido dos associados.

2 Em patrocinio para pegas teatrais, é pritica comum os valores estipulados para cenografia,
coreografia, sonoplastia e demais elementos cénicos, excederem o inicialmente planejado, de modo a,
tradicionalmente, os atores e diretores receberem os valores restantes, geralmente, menor que o
estipulado. Dessa forma, quanto menos for gasto com os demais elementos, maior © montante que
resta para pagamento de atores e diretores, justamente contra o que os atores do Projeto W
protestavam, uma vez que afirmavam possuir preocupagio com a qualidade do trabalho em detrimento
de seu pagamento (Entrevistado C, transcriado pelo autor).

“* A participacdo neste festival depende de aprovagfio de banca julgadora do espeticulo. O Projeto W
¢ pré-selecionado para este festival.
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Primeiramente, isto ocorren pelo fato de a companhia ter sido fundada para a
efetivacdo de um projeto cujo patrocinio foi dado a outra companhia de teatro, estando a
Companhia Alcione restrita as atividades de diregdo artistica, escolha de elenco e ensaios.

Porém, o processo de autogestio da produgdo do espetdculo, deu um novo ritmo 2
Companhia Alcione como um todo, o que acabou freando a participacdo dos demais
associados & organizag@o e que ndo fazem parte do elenco do Projeto W. Muito disto deve-se
ao fato de os responsdveis legais pelos financiamentos da associagdo (presidente e diretor
financeiro) fazerem parte do grupo que atualmente discute os projetos da companhia como
diretor e ator, respectivamente, do projeto W e como diretor e ator de um dos projetos
pretendidos. Porém, destaca-se que ambos ndo estio no grupo de terceiro e do quarto
espetdculo, também em fase inicial, aguardando aprovagdo dos autores dessas pecas e ainda
sem elenco, dire¢do ou produgio definidos.

E bastante dificil analisar a estrutura de uma organizagdo que fez apenas uma reunido,
de modo que, se forem ser analisadas as préticas nos projetos, serd visto que os tinicos quatro
projetos, sendo dois deles em cartaz e dois ainda em fase de aprovagdo dos autores, estdo
todos eles sendo produzidos, dirigidos e encenados de forma diferente, sendo dificil ser
conclusivo em qualquer dos trabalhos.

Contudo, é de grande relevéncia ressaltar que as pessoas envolvidas nos projetos,
mesmo tratando-se de um grupo pequeno, cerca de dez pessoas, trabalham de forma distinta.
sendo ora atores, ora produtores, ora coredgrafos, cendgrafos etc, sem uma especializagio
rigida. A exceglo € a dire¢do artistica do principal espeticulo que € bastante dependente de
um membro que possui formagdo superior em direcio. Isto se deve ao fato de a direcdo de
arte ser um conhecimento de pouco dominio dos demais membros, bem como para que um
projeto receba patrocinio, existe a dependéncia da existéncia de diretor(es) artistico(s), o que
implica no exercicio de uma profissio que necessita de formag@o especifica e, na Companhia
Alcione, apenas um membro possui esta formacdo. Este fato, no entanto, nao restringe os
demais membros de papéis similares aos de auxiliares e assistentes de diregdo, e, em alguns
momentos, como co-dire¢do do espeticulo. Os membros possuem ampla liberdade para
exposigao de opinides e criticas independente de incentivos por parte do diretor.

A companhia ndo possui uma sede prépria, dividindo uma sala com uma organizagao
sem fins lucrativos. A drea da sala, usada para reunides e ensaios com menos de quatro atores
em cena, ¢ bastante pequena, com aproximadamente trinta metros quadrados. Desse espago,
cerca de 8m? s@o referentes a uma ante-sala ndo utilizada pelo grupo. A sala de reunides, com

16m?, sdo o espago usado pelo grupo para ensaios de cenas com poucos atores e reunioes. O
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outro espago existente no local € o lavabo, que possui 0s uma drea com os 6m? restantes. O
aluguel da sala é pago por apenas um membro, o presidente da associagdo, por sua livre
escolha, devido as condigoes financeiras bastante precérias da maioria do grupo.

Neste contexto, toda a mobilia da sala é pertencente organizagio com quem a
companhia divide o aluguel, havendo muitos livros, um computador, impressora, modem para
acesso a Internet, fac-simile, telefone, suporte para bombona de dgua, uma mesa de reunides
para aproximadamente doze pessoas e dez cadeiras pldsticas. Os membros da companhia e os
atores do projeto apenas utilizam a mesa e as cadeiras para reunides e ensaios.

Usada principalmente para reunides, a sala é bastante iluminada por luz, natural e
artificial, e arejada, sendo um dificultador do espaco fisico a falta de conforto das cadeiras e o
ruido, durante o dia, devido a localizagiio em regido central da cidade, e 2 noite. quando ha
muitas festas em bares proximos.

As reunides entre os membros da companhia, seus fundadores, nio ocorrem desde a
fundag@o da companhia, havendo apenas reunides entre os envolvidos em cada projeto, todos
eles autogestionados pelos participantes.

As relagdes entre membros do Projeto W sio bastante ligadas A questdes de amizade,
embora poucos se conhecessem antes do comeco dos trabalho, ndo havendo qualquer tipo de
mural ou lista de e-mails.

As reunides costumam ocorrer com a presenga de todos e, raramente, hd auséncia de
mais de um membro. Mesmo assim, apenas sdo definidos os andamentos discutidos com a
aprovagao de todos, mesmo os (raros) ausentes.

A convocagdo para reunides costuma ocorrer por meio de grupos de afinidade dentre
os participantes do Projeto W. Estes grupos niio demonstram a existéncia de estratos entre os
envolvidos, sendo, os grupos, formados pela proximidade de residéncia dos membros. Quem
convoca a reunido comunica o diretor artistico do grupo que informa cada um dos grupos de
afinidade, de modo a todos serem convocados e as datas definidas com o consentimento de
todos.

As idéias, ao que se pode observar, sdo expostas com grande liberdade nas reunides.
que ocorrem sem grandes procedimentos burocrdticos como controle do tempo das falas,
designacdo de coordenador para a reunido e inscrigdes para fala, por exemplo. As
deliberagbes apenas ocorrem por consenso e sao anotadas e definidas por meio de divisio de
tarefas voluntérias, considerando-se o tempo de cada um para a sua concretizagio.

A partir de outubro de 2007, o grupo e aspirantes a entrar no grupo, talvez em futuras

pecas, passard a receber treinamento de expressdo corporal, paga por um dos membros, com
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profissional especializado e os ensaios devem ocorrer quatro vezes por semana, por proposta
do diretor de um dos espetdculos — Projeto W.

As metas estabelecidas sdo por si sé bastante desafiadoras, uma vez que o trabalho de
ator para a maioria ocorren de forma, até entdio, amadora e de curto prazo. Néao obstante, o
grupo deparou-se com a tarefa de construir projetos buscando decisdes consensuais e
dividindo tarefas operacionais e administrativas, permitindo a cada um ir além do trabalho de
ator, o que parece gerar um sentimento de comprometimento muito grande no grupo.

Esta participagio dos atores como membros construtores da Companhia Alcione reduz
muitas barreias, em especial as ligadas a incentivos de superiores hierdrquicos (AMABILE
apud ALENCAR e FLEITH, 2003), uma vez que, pelo fato de os projetos serem
desenvolvidos por meio de uma autogestdo, os atores nio dependem de superiores
hierdrquicos. Existem limitagdes i criatividade devido 2 disparidade de conhecimentos entre o
diretor do Projeto W e os atores e as dificuldades financeiras da organizagio (STERNBERG e
LUBART apud ALENCAR e FLEITH, 2003).

Embora seja uma associagdo com cargos eleitos e com niveis hierdrquicos previstos
em estatuto, a associagdo ndo se retine hd meses, como j4 mencionado, e os projetos possuem
um funcionamento préprio definido em assembléias com os envolvidos em cada projeto,
sejam estes associados ou ndo.

Os recursos obtidos pelas bilheterias sao todos divididos entre os envolvidos em cada
apresentagdo, ficando a companhia com os figurinos € méveis do cendrio. O dinheiro obtido
com patrocinios ¢ usado na pega para o pagamento de musicos, iluminagfo, aluguel de salas
para ensaios e apresentagdo, compra de figurino e cendrio, confec¢do de cartazes para
divulgacio e pagamento dos atores. Importante ressaltar que o valor recebido pelos atores nio
¢ pré-estabelecido, como de praxe no teatro, cabendo aos atores a divisio das receitas ndo
utilizadas no projeto, subtraido dos custos para a montagem do espetdculo. O valor recebido
pelos atores, até 0 momento, é muito pequeno e ndo h4 perspectiva de recebimentos com

valores maiores, o que ndo parece desmotivar os atores.

4.2.3 A criatividade no projeto W

O projeto W é uma pega escrita e dirigida por um dos membros fundadores da
companhia. Com cardter bastante politico, a peca é uma forte critica ao sistema sécio-

econdmico vigente, servindo de dentincia da situac¢fio atual em um formato muito proximo das
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pecas de Piscator. A pega foi ensaiada em pedagos por cerca de dois anos, com alta
rotatividade de atores e nenhuma ligacio a companhias de teatro, ou seja, o grupo ensaiava
como um grupo independente de individuos, sem patrocinio, figurino ou mesmo companhia
teatral.

Como jd mencionado, com o recebimento de patrocinio em um valor razodvel para os
padroes nacionais e a vinculagdio a uma companhia, o projeto da peca W, como serd chamado
no presente trabalho, teve de ser realizado dentro de um prazo pré-estabelecido para o desfrute
do financiamento recebido, o que forgou seu diretor (da pega teatral) a intensificar os ensaios
e fazer alguns cortes em certas partes de maior complexidade para os atores.

Os atores sdo, em sua maioria, amadores ou iniciantes em teatro. Boa parte da
participagdo destes foi dificultada pela pouca experiéncia e pouco conhecimento em arte
dramdtica, ndo havendo em alguns atores a minima compreensdo do contexto historico-social
da obra.

Contudo, tdo logo o elenco completou-se com o nimero minimo de atores, alguns
pontos foram sendo colocados novamente na pega, que, por iniciativa de seu autor e diretor,
teve momentos de discussdo acerca do intuito do autor quando a redigiu, seu contexto
histérico e social e discussdes acerca das representagdes sociais de cada personagem. Tais
discussdes ocorreram cerca de cinco vezes com um grupo grande, sem, contudo, todo o elenco
final ter participado das mesmas.

A pega comegou a receber importantes criticas por parte do elenco que afirmava
descontentamento com a rotina de ensaios e aparentes poucos avangos. O diretor passou a
estudar mais profundamente os métodos de Stanislavski e os atores passaram a intervir nao
apenas nos hordrios dos ensaios, mas no trabalho como um todo, sugerindo falas, figurino,
postura das personagens, misicas e coreografias.

Inicialmente, as criticas conduziram 2 rebeldia, que, em um curto periodo de tempo,
passou a ser manifestada em opinides e sugestdes. Tais sugestdes eram ‘“acatadas” ou
“descartadas” pelo diretor.

Porém, esta rotina ndo se sustentou por longo periodo. Os problemas com a produgio,
de uma companhia externa e pouco, ou quase nada, participativa da rotina de ensaios, uniu
bastante o grupo, que pareceu assumir a peca como sua.

A estréia do espetdculo fora prevista para estudantes de um colégio da regido em um
pequeno teatro da cidade de Florianépolis O grupo ensaiou durante o dia todo no local. O

grupo de atores permaneceu sozinho no local por muitas horas. Neste espaco de tempo, 0s




atores tiveram a iniciativa de realizar as marcacdes no palc05 ?, marcar as passagens de som™ e
trocas de cendrio.

Chegada a hora da apresentacdo, a platéia do teatro era composta apenas pela
produgdo do espetdculo e alguns amigos e familiares de uma atriz. O fato foi explicado pela
produgdo do Projeto W como ato proposital de ndo divulga¢io da peca a fim de a produgio
poder “avaliar o trabalho” (Entrevistado C, transcrito pelo autor). O incidente revoltou os
atores que se retiraram do palco e, nos camarins, realizaram uma assembléia na qual optaram
por s¢ apresentarem ao diminuto piiblico presente.

Iniciou-se, assim, um processo de autogestio do trabalho no projeto. As alteragdes nas
personagens antes propostas foram decididas em discussées - antes diretas entre cada ator e o
autor e diretor do espeticulo - com todo o grupo, que também alterou o cendrio. figurino e
incluiu algumas falas no texto original, sempre havendo a anuéncia do autor da pega, uma vez
que seu direito autoral deve ser respeitado. E sempre houve tal anuéncia, segundo o
entrevistado B. O grupo passou também a decidir suas apresentacdes e © cumprimento ou nao
dos contratos por meio de assembléias.

Os custos e ganhos passaram a ser divididos por todos, embora as disparidades de
condigOes financeiras tenham levado os membros mais abastados a arcarem com praticamente
todos os custos do projeto.

Apos a apresentagdo sem piiblico, o elenco optou por cumprir com o contrato com um
grande teatro e fez mais duas apresentagdes da peca, com boa repercussio.

Em assembléia, foram aprovadas mais trés apresentacdes e o pedido formal de
rendncia da produgio da pega, considerada alheia ao grupo.

Neste periodo, membros do grupo agora autogestionado foram ameacados de ndo
recebimento por seu trabalho (Entrevistado C), outros, sob acusagio de “liderancas da
revolta”, foram ameagados de demissao de empregos fora do teatro por meio de “rede de
contatos™ de membros da companhia responsével pela producio do espetdculo, em claro sinal

de perseguicdo politica (Entrevistado C).

* Em pegas teatrais € comum encontrar em certas partes do palco, marcar feitas, geralmente, com fitas
adesivas coloridas. Estas marcas auxiliam os atores quanto a certos locais onde as personagens devem
se posicionar.

* As marcagdes do tempo exato em que cada musica deve ser executada no Projeto W, sio de extrema
importancia, uma vez que as musicas deste espeticulo sio gravadas em estidio, ao invés de serem
cantadas pelos atores. Dessa forma, o atraso ou a execugdo de musica errada, comprometeriam a pega.
Relevante o fato de, até esta apresentacdo, o espetdculo ndo possuia, por escrito, 0s momentos exatos
em que cada musica deveria ser executada e que isto ocorreu por iniciativa dos atores.



As tentativas de conciliagiio foram todas fracassadas e o grupo reescreveu seu pedido
formal pela retirada da produtora da organizagdo do espetdculo, cabendo a um grupo
escolhido em assembléia a divisdo das tarefas de produgio.

Tais eventos levaram dois atores a se retirar do espeticulo em fungdo do desgaste
pessoal com os atritos com a produgdo, o que levou o grupo a se sobrecarregar nas
apresentagoes seguintes e desnortear os ensaios.

Atualmente, o grupo estuda a participagio em um festival internacional de teatro ¢
suas tltimas assembléias foram chamadas pelo diretor da peca. Ndo se observou relagdes de
dominagdo nas decisdes. Nas reunides observadas, sempre houve por consenso e nunca houve
necessidade de votagdo em propostas - o que também nunca foi previsto pelo grupo, segundo
o entrevistado B. O diretor destaca-se dos demais membros do grupo pelo conhecimento que
possui sobre artes c€nicas, o que pode vir a ser um fator que traga disparidades na hora de
expor opinides ou manipular informacdes em um falso processo democritico (STERNBERG
e LUBART apud ALENCAR e FLEITH, 2003), mas que, no momento ndo aparenta ser usado
como forma de dominio sobre a opinido dos atores. Corroborando com esta observagio,
destaca-se o fato de o diretor do espeticulo mostrar-se acessivel e, principalmente,
compartilhar seu conhecimento, de modo a haver discussdes antes de qualquer tomada de
decisdo, mesmo quando estas decisdes siio de ordem cénica especifica do Projeto W, como
postura fisica do ator em determinada cena da peca, por exemplo. Nestas discussoes, destaca-
se a postura dos préprios atores que questionam qualquer atitude tomada pelo diretor da pega
¢ buscam compreender o por qué de cada escolha, ndo reduzindo seu interesse em curiosidade
de compreensdo dos motivos e buscando o didlogo sobre a melhor forma de executar o
sugerido pelo diretor do espetéculo.

Destaca-se também a participagdo do atores para além das questoes cénicas e sua ativa
participa¢do e iniciativa em questdes como escolha de textos a serem trabalhados para os
projetos futuros da Companhia Alcione. Os atores até o momento buscaram, por iniciativa
prdpria, novos projetos, sendo, inclusive um deles aprovado pelo grupo, sem apoio inicial do
diretor, que hoje colabora com iniciativa dando informagdes sobre os procedimentos
envolvidos para a montagem de uma peca teatral, executando virias tarefas e propondo-se a

dirigir as pecas™.

* Nestas reunides, um grupo de atores sugeriu que o grupo trabalhasse com um determinado texto

para teatro, explicando o contexto da obra e o nimero de atores necessérios. O diretor mostrou-se
contrario a montagem do espetéculo, contudo, o grupo de atores foi uninime em iniciar o espetaculo.
Diante disto, o diretor do Projeto W, inicialmente deu informagdes sobre como proceder para
conseguir autorizagio do autor da pega, quais os procedimentos para buscar patrocinio de drgios
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Nestas dltimas assembléias, deliberou-se pelo futuro do Projeto W. O grupo decidiu
selecionar novos atores para recompor o grupo e acrescentar de novos elementos cénicos
peca, politizando, ainda mais, a temdtica abordada no texto e representada pelo elenco.
Deliberou-se, também, a busca de novos textos para apresentacao, dos quais dois estio sendo
estudados e a espera de aprovacdio dos autores e um ji estd em cartaz na cidade. com
produgio de um dos atores do grupo e que sequer € associado # Companhia Alcione”’.

A principal limitagdo 4 criatividade da Companhia Alcione é financeira. As tnicas
fontes de financiamento da Companhia sdo patrocinios e contribuigdes espontdneas dos atores
de cada projeto desenvolvido. O financiamento de uma pega teatral ¢ bastante elevado para os
atores que, em sua maioria, so trabalhadores com renda inferior a quatro saldrios minimos,
conforme aponta o entrevistado C. Dessa forma, a construgdo dos projetos é bastante
dependente de patrocinios. Contudo, o patrocinio de pecas teatrais por parte das empresas ¢
muito dificil de ser conseguido e costuma ocorrer apenas quando esta empresa recebe algum
beneficio com o patrocinio.

As pegas da Companhia Alcione apresentadas atualmente possuem um formato muito
experimental e politico, o que ndo se encaixa nos padrdes exigidos pelas empresas que
patrocinam pegas teatrais. Dessa forma, um meio comum de busca por patrocinio encontrado
pelas companhias teatrais € a apresentagdo de um projeto escrito sobre a pega contendo o
orgamento previsto para a realizag@o do projeto. Este projeto deve ser entregue junto a orgaos
municipais, estaduais e federais de incentivo a cultura. O aceite destes 6rgdos viabiliza 2
companhia o pedido de patrocinio junto & organizagdes que, se assim o fizerem, terio
abatimento fiscal do valor concedido a2 companhia. O Projeto W, como mencionado
anteriormente, possui patrocinio de empresas publicas justamente por haver recebido apoio de
6rgao publico de incentivo a cultura. O outro projeto apresentado pela Companbhia, contudo,
ndo recebeu patrocinio e € financiado pelos atores e diretor do espetdculo.

Ante tais dificuldades, os projetos que a Companhia propde empreender para o ano de
2008, apresentam a consideragdo do grupo de atores de que conseguir o patrocinio de algum

orgdo € bastante dificil, de modo ao grupo apresentar as propostas e iniciar os projetos,

publicos e, antes do final da reunido, jd estava incluido em algumas tarefas divididas pelo grupo,
aceitando o trabalho de diretor da pega e favorivel 4 montagem do espetdculo. Destaca-se nio apenas
a independéncia do grupo em optar por iniciar um projeto, mas também a capacidade de compartilhar
informagoes e conhecimento que o diretor do Projeto W apresenta.

No pardgrafo anterior comentou-se acerca de um dos projetos propostos pelo grupo em uma
reunido. Nesta mesma reunidio foram propostos mais dois textos.



segundo os entrevistados A, B e C, em conformidade com custos que possam ser financiados
pelos préprios membros.

Outras limitagdes observadas sdo a sala alugada como sede da organizagio e o tempo
que os atores possuem para se dedicarem ao teatro. A sala é utilizada para reunides e ensaios.
Para reunides, o local nem sempre pode ser usado durante o hordrio comercial devido ao fato
de a sala ser dividia com outra organizacio, que trabalha no local neste periodo. Para ensaios,
a sala € poucas vezes utilizada, visto que o grupo ensaia em espacos publicos mais propicios
para o teatro, como as salas do Centro Integrado de Cultura do Estado de Santa Catarina.
Porém, estes espacos ndo estdo sempre disponiveis para o grupo, que, por vezes, tem de
ensaiar na sala alugada que, além de possuir um pequeno espago para o trabalho cénico dos
atores, € localizada no centro da capital catarinense, com muitos ruidos durante o dia, festas
durante 2 noite e limitagdo para o volume das falas, uma vez que a sala estd situada em um
centro comercial,

A Companhia Alcione apresenta, em contrapartida, muitas priticas que estimulam a
criatividade. A histéria da fundag@o da organizac@o nio apresenta muitos fatos que distingam
de outros grupos, ou seja, muitos sdo os grupos que se constituem enquanto companhia com o
tnico interesse em montar apresentagdes de teatro, independente de rentabilidade ou fama.
Entretanto, hd uma grande particularidade na histéria da organizacao que é o processo de
autogestdo iniciado pelos préprios atores de um dos projetos da Companhia. Este processo
acentuou préticas outrora jd existentes, como a boa comunicacdo e a horizontalidade das
decisoes.

Tais caracteristicas ndo sdo prejudicadas pelo maior conhecimento em artes cénicas de
um dos membros da Companhia Alcione. Este membro, o atual presidente da associagio, é a
lnica pessoa com formagdo académica em artes cénicas e, portanto, o tnico habilitado a
trabalhar como diretor de arte no grupo. Todavia, tal conhecimento nio é usado como fonte de
poder sobre os demais membros da Companhia, embora gere dependéncia do grupo™®.

Segundo o entrevistado C, no Projeto W houve sempre muito estimulo de participagio
a todos os atores. Corrobora com esta afirmacio, o entrevistado B, que ainda acrescenta que,
por haver ensaiado por quase dois anos sem conseguir estrear e, em conseqiiéncia disto, ver
muitos atores abandonarem o projeto, o diretor da peca passou a admirar e incentivar

iniciativas e sugestdes dos atores para melhoria da peca. Sternberg e Lubart (apud ALENCAR

** Esta dependéncia ndo decocorre unicamente de seu melhor conhecimento na diregdo artistica do
espetdculo, mas pela necessidade de haver diregdo artistica habilitada para que um projeto receba aval
de drgdos puiblicos de apoio & cultura e conseqiiente patrocinio.

n
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e FLEITH, 2003) sugerem em sua Teoria do Investimento em Criatividade esta medida de
apresentacdo de pessoas criativas como exemplo aos demais membros de uma organizagio
como importante meio para desenvolvimento da criatividade em uma organizagdo.

Esta prética ocorreu em um momento em que o Projeto W passava por uma dristica
reformulag@o em seu elenco, com muitos novos atores. A entrada dos novos atores, porém,
ndo basta para analisar a criatividade no Projeto W. Como sugere Csikszentmihalyi (apud
ALENCAR e FLEITH, 2003), individuos apenas mudam um dado dominio se os membros
mais respeitados do dominio estiverem abertos as idéias novas. No caso do Projeto W, o autor
e diretor do espeticulo incentivava bastante as iniciativas dos atores que, a principio
questionavam de modo muito préximo 2 rebeldia. Possivelmente tal rebeldia ocorria pelo
pequeno conhecimento que os atores possufam acerca da montagem do espetdculo. Acusagoes
de falta de objetividade nos ensaios e de pouca periodicidade nos ensaios contrastavam com a
pequena compreensdo do elenco acerca do contetido da pega, os sentimentos e a histéria das
personagens e pouco tempo disponivel para os ensaios.

Neste contexto, o elenco novo estava bastante dependente de informagdes acerca do
espetdculo, como personagens, figurino, cendrio, texto e miisicas, por exemplo, bem como do
proprio funcionamento de uma companhia de teatro. Essa reformulacdo, segundo o
entrevistado C, ocorreu poucas semanas apés a fundagdo da Companhia Alcione e os novos
membros foram convidados pelos membros fundadores para atuarem no Projeto W como
atores. A solugdo encontrada pelo diretor da pega foi discutir o projeto em seus minimos
detalhes, desde conteiido e forma da peca até como ocorre o processo de patrocinio de uma
companhia teatral.Os cronogramas foram criados em conjunto e os figurinos escolhidos por
todos. Desse modo, nio apenas as informacdes foram compartilhadas igualmente entre todos,
como houve um funcionamento horizontal na tomada de decisdes. fato este gue, segundo
Amabile (apud ALENCAR e FLEITH, 2003), contribui imensamente para o desenvolvimento
do pensamento criativo.

Este esfor¢o em envolver todos possibilitou ao pesquisador observar uma situagio em
que uma atriz, ao realizar uma a¢@o em um dos ensaios, fora interrompida pelo diretor da
peca. O mesmo explicou que seus gestos estavam falsos e a atriz repetiu a cena, duas ou trés
vezes, sempre, ao concluir, escutando do diretor que ndo estava convincente. Assim., a atriz
solicitou que o diretor mostrasse como deveria fazer, ao que o mesmo respondeu que apenas
escrevera a pega e agora dirigia para manter a fidelidade ao texto. O diretor afirmou ainda que
a atriz sabia o que a personagem sentia e deveria tentar expressd-lo. A atriz afirmou que ndo

conseguia expressar como dizia no texto, ao que o diretor replicou que ela deveria manter o
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sentido da acdo, mas, se achasse necessdrio, poderia mudar o texto para ser fiel com a
personagem e consigo mesma, afirmando que “o ator deve fazer da forma como se sente mais
confortdvel, respeitando a personagem e o piblico, é claro, mas do jeito que achares melhor”
(entrevistado A, transcrito pelo autor). A atriz insistiu, afirmando ndo saber como fazer, ao
que o diretor disse a ela que entdo deveria experimentar, criar, fazer de vdrias formas, até
achar a que se sentisse melhor fazendo o que a personagem queria fazer. O diretor afirmou
também que existem vdrias formas de se fazer algo e que a atriz deveria respeitar os
sentimentos e as agdes interiores da personagem, nem que para isto mudasse todo o dia
buscando o melhor meio de expressar, sendo o local de ensaio e o teatro, como um todo, um
espago para a experimentagao e para a criacio constantes.

Desse modo, pode-se observar que as limitagdes financeiras, temporais ¢ as precdrias
condigdes fisicas de alguns ambientes de ensaios sdo compensadas — ndo eliminadas. pelas
priticas administravas de uma organizagio em que todos os sujeitos participam em igualdade
de condi¢des de todo o processo de montagem de um espetdculo teatral. As dificuldades
pessoais decorridas, em especial, pela disparidade de conhecimento entre alguns membros ¢é
igualmente compensada pelo funcionamento horizontal do Projeto W, fdcil acesso 2
informagdo a todos os envolvidos e a ampla liberdade para exposi¢ao de idéias, de modo a

tomada de decisoes ser coletiva e o desenvolvimento do pensamento criativo dos atores ser

bastante estimulado.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

A criatividade, enquanto elemento diferenciador do ser humano dos demais seres
vivos do planeta e como constituinte da capacidade de conceituagdo do trabalho, fendmeno
origindrio do ser social (LUCAKS, 1979), apresenta-se como fator fundamental na
compreensdao do Homem,

Contudo, para a sobrevivéncia da espécie humana, o trabalho teve de ser divido, como
outros animais o fazem (MARX, 2006). Dessa forma, a divisio social do trabalho faz com
que a criatividade passe a ser, cada vez, mais um fendmeno social e. com a divisio da
sociedade em classes, este fendmeno apresenta uma caracteristica que o instinto dos animais
nao apresenta: pode ser separado da execucdo (BRAVERMAN, 1987). Desse modo, parte do
elemento diferenciador do ser humano enquanto ser social é quebrado, sua unidade partida,
como se fosse tirada a concha de um caracol (MARX, 2006).

Nas sociedades de classe anteriores ao capitalismo, a criatividade era pouco ou nada
estudada. Nestas sociedades, o processo criativo era, possivelmente por motivos ideoldgicos
de manuteng¢do de poder das classes dominantes, considerado divino.

A criatividade passa a ser objeto de estudo, de forma ainda inicial, com a ascensio do
capitalismo e o combate ao poder da religidio na sociedade européia. Os primeiros a estudarem
ou especularem acerca da criatividade atribufam a este fendmeno um cariter inatista e proprio
a individuos especiais e/ou distintos da maioria da humanidade (ALENCAR e FLEITH,
2003).

Nas sociedades em que o capital é forca propulsora da produciio dos meios de
sobrevivéncia do ser humano, o movimento ininterrupto de valorizagdo do valor e expansio
do capital faz com que a separacio entre executores e dirigentes seja acentuada
(BRAVERMAN, 1987). Na sociedade capitalista, em especial, o trabaltho n@o é apenas um
fendbmeno de produgdo da vida, mas de geraciio de valor e, também, uma mercadoria (MARX,
2006).

Enquanto mercadoria, o trabalho é vendido como qualquer outra neste sistema.
passando, pois, a pertencer a seu comprador, neste caso o capitalista. Este, visando a
reprodug¢éo do capital, deve impor ritmo ao trabalho, almejando eficiéncia metodoldgica e
médximo aproveitamento de sua mercadoria geradora de valor. Para tanto, 0 mesmo aproveita-

se desta capacidade do trabalho humano de ter a unidade de seu processo quebrada
(BRAVERMAN, 1987).
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A necessidade incessante de reprodugio do capital impde aos capitalistas a busca por
novas mercadorias a negociar e, entre as contradigdes internas do sistema, a expansao de
mercados. Assim, o fendmeno da mercantilizagio desvela o movimento séciometabélico do
capital em seu constante caminho de valorizagiio do valor e as conseqiiéncias de sobreposi¢io
deste sobre a sociedade humana, que se limita a agir, pensar e viver em funcio de seu
movimento valorizacio (MESZAROS, 2002).

Todavia, este movimento é carregado de contradicdes. Entre elas, destaca-se a
tendéncia decrescente da taxa de lucros, cuja origem estaria na competi¢do entre os
capitalistas que, para poderem vender suas mercadorias e materializar sua mais-valia, devem
reduzir os valores de suas mercadorias, aumentando produtividade e reduzindo lucros
(MARX, 2006).

Dessa forma, as crises de desemprego e a crescente revolta dos trabalhadores, bem
como as disputas intercapitalistas origindrias de guerras entre as nacdes deste sistema,
acabaram por forgar Estados nacionais a ceder a muitas das pressdes da classe trabalhadora.
cuja saida politica, econdmica e social encontrada para manter a sociedade capitalista fora o
Estado de Bem-estar Social (HARVEY, 1999).

Porém, este modelo entrou em crise devido ao déficit de arrecadacido dos Estados
nacionais, passando a légica de mercado o que outrora fora direito da populagio (MOTANO,
1999). Todavia, a produgdo massificada do fordismo-taylorismo ja ndo respondia as
necessidades de produgio capitalista e a resposta encontrada pela Toyota, no Japao, em alguns
anos passou a ser usada nos demais paises de capitalismo central e, mais tardiamente, passou
a ser incorporada por mais organizagdes do capitalismo periférico (OLIVEIRA, 2007).

Esta resposta previa, entre outras medidas, a redu¢do do nimero de trabalhadores. o
enfraquecimento dos sindicatos e a flexibilidade de uma mdo de obra agora multifuncional e
sobrecarregada, cujo aproveitamento de maiores capacidades do trabalho humano sio usadas
pelos capitalistas que ndo apenas a reprodugéo de padrdes de produgdo simples e monétonos
do fordismo-taylorismo (OLIVEIRA, 2007; ANTUNES, 1997).

Este melhor aproveitamento da mdo de obra e sua flexibilizacio impuseram aos
trabalhadores uma necessidade de adapta¢iio constante a novas técnicas de producio e ao
crescente comprometimento com as metas e politicas organizacionais (ALBUQUERQUE e
WELLEN, 2006). Outra necessidade crescente foi a de novas invengdes e o desenvolvimento

de novos produtos e formas de anunciar os produtos (PONCE apud ZANELLA e TITON,
2005; OLIVEIRA, 2007).



100

Como conseqiiéncia, o enfoque dado 2 criatividade, até entdo ainda relacionado a
aspectos individuais e de inatismo, passa a considerar politicas organizacionais e o meio
ambiente como importantes elementos estimulantes ou inibidores da criatividade (ALENCAR
e FLEITH, 2003).

A crescente necessidade de expansdo de novos mercados, bem como as necessidades
de justificagdes ideolGgicas do capitalismo, quando somados & expansao dos meios de
comunicag@o de massa criam condigdes do aparecimento de uma indistria cultural em que se
usa a arte e a cultura como uma mercadoria qualquer a ser vendida e comprada (COELHO,
1980).

Desse modo, a arte e a cultura, formas de expressdo dos anseios e sentimentos de
individuos e povos, passam a atuar como objetos de troca no mercado capitalista, que, para
manter o status quo desta sociedade atua além do mercado e do Estado e insere-se em todos
0s espacos humanos como ideologia de velamento da realidade e naturalizagdo das relagoes
antagbnicas desta sociedade (MESZAROS, 2004; IASI, 2007).

Nao obstante, literatura, mdsica e teatro podem estar em conformidade ou confronto
com este estado de coisas, como aparelhos ideoldgicos de manutengio do capitalismo ou
contraposi¢ao a estes. Nao se descarta, de forma alguma, a possibilidade de a arte e a cultura
manifestarem-se como expressdo de sentimentos alheios a luta de classes, contudo, ndo se
descarta, igualmente, o papel da arte e da cultura na manutencéo ou luta por mudanga social.

Especificamente no caso do teatro, esta forma de expressdo artistica tem uma origem
bastante dificil de ser afirmada, havendo evidéncias desde as primeiras formas de organizagio
social da humanidade, como expressdo dos desejos humanos e como preparativo para
cagadas, sepultamento de mortos ou festas (PEIXOTO, 1980).

Historicamente, a organizacdo do teatro, como se conhece hoje, dd-se na Grécia
Antiga, onde a sistematizacdo e organizagio desta arte tém inicio com os ditirambos e festas a
Dionisio (MAGALDI, 2003). Importante ressaltar que o teatro acompanhou a evolucido da
sociedade humana, atuando como importante forma de Justificagdo ou luta por mudanga
social, como propaganda politica ou como expressio niilista, politica ou em busca da cartase.
da arte engajada ou da arte pela arte (PEIXOTO, 1980).

Devido a suas caracteristicas de producio artistica e a forte ligacdo entre atores e
diretores, cuja separagdao entre ambas ocupagdes ocorre mais de dez mil anos apds o
surgimento do homo sapiens sapiens ( DE MASI, 2002; PEIXOTO, 1980), aproximadamente

no século XVII, com a ascensdo da burguesia na Europa, as companhias de teatro
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apresentam-se como excelente objeto de estudo para a verificacio de prdticas organizacionais
de incentivo a criatividade.

Dessa forma, no presente trabalho, optou-se por analisar duas companhias que
atuassem na mesma cidade, reduzindo o nimero de varidveis ambientais a serem consideradas
e visando analisar a politica de participagio dos atores no seu processo criativo. As duas
companhias foram escolhidas para a andlise por apresentarem um enfoque dado ao mercado
cultural local distinto. Diante disto, as organizagdes escolhidas, Companhia Danaide e
Companhia Alcione - cujos nomes foram alterados no presente trabalho, foram analisadas em
termos de sua histéria, estrutura e o projeto de um espetaculo.

Ante o analisado, mediante entrevistas semi-estruturadas e observacdes ndo
participativas, verificou-se que a Companhia Danaide apresenta forte dependéncia da
aceita¢do de um mercado consumidor de resumos de obras literdrias, o Projeto K — igualmente
com nome ficticio no presente trabalho.

Isto ocorre devido as dificuldades financeiras da companhia que, historicamente, para
manter-se funcionando teve de apresentar um projeto cujo objetivo do piiblico era o de
estudar, n@o de, simplesmente, apreciar arte.

As dificuldades de patrocinio de érgios do Estado obrigaram a companhia a buscar
financiamento de instituigdes de ensino cujo projeto fosse util para seus estudantes. Por
conseqiiéncia, a companhia trabalha por doze anos em completa dependéncia deste projeto
que, por possuir um piblico primordialmente interessado no aprendizado (ou memorizagdo)
de contetdos diddticos e, segundo um dos entrevistados, com pouco conhecimento de arte
dramatica, ¢ pouco inovador em formato dramético e bastante ligado a linguagem de produtos
da industria cultural (COELHO, 1980), como filmes e musicas. Inserido na linguagem da
Indistria Cultural, o Projeto K restringe-se 2 reproducio de padrdes, uma vez que a
Companhia Danaide ndo possui influéncia para aferir alteragdes neste dominio, como aponta
Csikszentmihalyi (apud ALENCAR e FLEITH, 2003).

Desse modo, a Companhia Danaide, esti bastante dependente do processo de
produg@o de um projeto que deve limitar-se a alguns poucos elementos cénicos mais ousados.
com limitagdes financeiras (uma vez que, segundo seu presidente a companhia busca
economizar capital para comprar sua sede e, quem sabe, nio ser mais dependente de um tnico
projeto) e temporais (considerando que o projeto apenas pode ser montado apos o antincio das
obras de leitura obrigatéria para os concursos, escrito, ensaiado e apresentado antes do
concurso durante vdrias vezes para que a companhia consiga obter recursos financeiros).

Todos estes elementos sdo inibidores da producdo criativa (AMABILE apud ALENCAR e
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FLEITH, 2003), por serem mais profundos que as limitagdes relativas & hierarquia ou
modelos mentais individuais (STERNBERG e LUBART apud ALENCAR e FLEITH, 2003).

Dessa forma, a companhia reflete estas limitacdes no trabalho de seus atores que
possuem pouca liberdade para criar, uma vez que as limitacoes temporais e cénicas impedem
um nimero muito grande de experimentagdes e os escassos recursos financeiros impedem o
ensaio ou a aten¢do da companhia em trabalhar com outros projetos durante o periodo em que
monta o Projeto K.

As priticas organizacionais da Companhia Danafde apresentam-se também como
grande entrave ao desenvolvimento do pensamento criativo. Nesta companhia, as decisdes sio
centralizadas pelo presidente da associagfio, grande responsdvel pela manutengio, inclusive
financeira, da companhia ao longo de seus doze anos de histéria. Como conseqiiéncia, o
espago para expressdo dos atores como construtores da companhia é pequeno. Igualmente ¢
Pequeno © espago para os atores enquanto construtores do Projeto K, devido ao fato de que
este deve ser diddtico e, portanto, fiel as obras literdrias que se pretende resumir aos
estudantes, bem como empolgante a um ptiblico cujo contato com a arte &, primordialmente,
com produtos da inddstria cultural (COELHO, 1980), devendo, desta forma, o Projeto K fazer
referéncias a estas obras para cumprir seu papel didético e de entretenimento (entrevistado X).

Porém, o Projeto K nao € o tinico financiador da Companhia Danaide, havendo.
também, a escola de formagdo de atores, de onde sio selecionados os atores para juntarem-se
a associag@o. Como outro grande responsivel pelo financiamento da companhia, esta também
limita o trabalho criativo dos atores desta companhia, ji que estes se ocupam, na maior parte
do tempo em que estdo na companhia no restante do ano, quando ndo se estd montando o
Projeto K, com as atividades da escola e na formagio que é escolhida pelo diretor dos projetos
I, J, K e demais projetos futuros, com o objetivo de preparar estes atores para estes projetos.

Dessa forma, a Companhia Danaide apresenta limitacGes ao desenvolvimento e
expressdo da criatividade quanto a (a) concretizagio de possiveis idéias, seja por limitagoes
temporais, seja por limitagdes financeiras (STERNBERG e LUBART apud ALENCAR e
FLEITH, 2003); (b) centralizaciio das decisdes e conseqiiente insuficiéncia de informagoes
(AMABILE apud ALENCAR e FLEITH, 2003) e (¢) nenhuma influéncia da companhia no
dominio ao qual a linguagem e o formato do Projeto K utiliza como referéncia: a Inddstria
Cultural ( CSIKSZENTMILHALY]1 apud ALENCAR e FLEITH, 2003).

Todavia, observa-se que o processo criativo das companhias de teatro de Floriandpolis
ndo estd totalmente dependente e limitado pelo sistema capitalista, como se pode concluir na

andlise feita na Companhia Alcione.




103

Muito mais recente, a Companhia Alcione caminha na contramio do caminho
percorrido pela Companhia Danaide. O grupo, da mesma forma que a Companhia Danaide, é
registrado como associagdo, porém, ndo possui rigidez de comando e autogestiona seus
projetos.

O principal deles, o analisado neste trabalho — Projeto W, igualmente com nome
ficticio, recebeu financiamento Estatal e, mesmo ligado A outra companhia, passou a ser
autogestionado pelos atores em resposta ao descaso da producio do espetdculo. Tal fato
resultou em um autogestionamento de toda a Companhia Alcione, inicialmente responsavel
pela diregdo artistica do Projeto W.

Como conseqiiéncia deste processo, os atores passaram a opinar ativamente e construir
O projeto em igualdade entre si, de modo 2 produgdio e direcio artistica receberem
participacdo de grupo de atores e do diretor da pega.

Como limitagdo encontra-se a respeito ao texto selecionado para apresentar e também
questdo de ordem financeira e temporal. O texto, contudo, ja foi bastante modificado, uma vez
que fora escrito por um dos membros da companhia, ainda ndo tendo ocorrido o registro da
obra apés as modificagoes. Cabe ressaltar que tais modificacdes ocorreram em boa parte por
sugestdo dos atores do Projeto W, que opinam bastante e tém bastante liberdade para se
expressarem como atores.

As limitagGes financeiras, até o momento, foram bem contornadas, com medidas
alternativas de adaptagdo de figurino e cendrio, cujos acréscimos de custos para além dos
patrocinios sio custeados pelo grupo de forma bastante desigual, cabendo a uns poucos, com
melhores condigdes financeiras, arcar com tais custos. As limitagdes temporais, efetivamente,
sdo bastante dificeis de serem contornadas, uma vez que os ensaios devem respeitar os
hordrios de trabalho e estudo dos atores.

Outra limitagdo presente na Companhia Alcione é o espaco fisico utilizado em alguns
ensaios. Na maioria das vezes o grupo ensaia em espagos publicos gratuitos, porém, estes
espagcos nem sempre estdo disponiveis. Dessa forma, o elenco ensaia na sala usada na maioria
das vezes para reunides do grupo. Este local é divido com uma organiza¢do sem fins
lucrativos. Dessa forma, durante os periodos matutino e vespertino, o lugar nio pode ser
utilizado pelo grupo para ensaios uma vez que mesmo que a sala de reunides nao esteja em
uso, a espaco estd situado em um prédio comercial, 0 que impossibilita vozes em volume mais
alto por parte do atores. Contudo, mesmo no periodo noturno o lugar apresenta empecilhos ao

trabalho dos atores. Isto se deve ao fato de a sala ser localizado na regifio central de
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Florianépolis em frente a bares que, a noite, promovem festas com misica ao vivo.
prejudicando o grupo com barulho.

Deve-se ressaltar, contudo, os estimulos ao desenvolvimento da criatividade nesta
companhia. As prdticas administrativas observadas permitem a conclusio de que o Projeto W
€ conduzido por todos os participantes em igualdade de condigdes em seu todo. As principais
dificuldades encontradas pelos atores do projeto sdo frutos, em especial, da disparidade de
conhecimento sobre artes cénicas. Entretanto, tais dificuldades sdo amplamente compensadas
pelo fécil acesso a informagéo e pela grande liberdade para exposicdo de idéias. Tais idéias
nao sdo recebidas pelo restante do grupo como meras sugestdes a serem aceitas ou nio, mas
como hipGteses e possibilidades de trabalho, uma vez que todos sao iguais na montagem do
espeticulo.

Assim, a companhia apresenta formas de expressdo da criatividade quase ilimitadas
por suas praticas organizacionais autogestionadas, havendo limitagdes impostas pelo ambiente
externo & organizagdo e de ordem individual por parte dos atores, em uma agraddvel contra-
tendéncia, permitindo a possibilidade de se imaginar as possibilidades criativas de um mundo
em que todos tivessem a mesma importdncia em opinar, com igualdade de oportunidades e,
ainda mais importante: com igualdade de condigdes, com 0 mesmo acesso is informacoes e
podendo cada um ocupar-se com aquilo que lThe bem aprouver, atendendo suas necessidades e
ampliando suas capacidades. Um lugar em que todos constroem coletivamente, respeitando a
particularidade e a singularidade, mas havendo uma construgdo visando 2 totalidade, com o
ser humano novamente em unidade, assim como deve ser um caracol: com sua concha.

Dessa forma, recomenda-se para futuros trabalhos a realizacio de estudos mais
aprofundados dos temas trabalhados na presente pesquisa, de modo a analisar o processo
criativo, e demais temas relacionados, em outras organizacoes culturais, bem como em demais
organizagdes que apresentem prdticas organizacionais alternativas ou de resisténcia. Desse
modo, ao invés de usar a légica invertida de administrar toda e qualquer organizagio com “a
gestao ideal” apregoada por alguns administradores, abre-se a possibilidade de, na realidade
material empirica, serem visualizadas novas formas de enfrentar as limitagdes impostas a
todos aqueles que, como a Companhia Danaide, nio conseguem ver um mundo para além das

préticas administrativas convencionalmente utilizadas como "ideais" no sistema do capital.
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APENDICES



APENDICE A

Roteiro para entrevista com os atores das companhias

a) O ator:

I

oy o ke B

Quanto tempo trabalha na companhia?

Como conheceu a companhia?

Ja participou de outra companhia antes?

Possui curso de ator?

Ja apresentou alguma peca antes de entrar na companhia?

Jd apresentou quantas pecas pela companhia?

b) O ator e a companhia:

1.

2
3,
4

E sécio da companhia de teatro?
Se ndo, por que ndo é? Tem interesse em vir a ser?
Participa das decisdes acerca de quais projetos seriio apresentados?

Participa das reunides da diretoria da companhia?

¢) O ator e o Projeto (analisado no presente trabalho):

1.
2.

Como escolheu a personagem?
Como constréi a personagem?
Ha quanto tempo estd no projeto (analisado)?

O que mudou no roteiro desde que o leu pela primeira vez?




APENDICE B

Rateiro para entrevista com os presidentes das companhias

a) O presidente:
1. Hé quantos anos existe a companhia?
Quem a fundou?
Por que fundar uma companhia de teatro?
Quanto tempo trabalha na companhia?
O que fazia antes de trabalhar na companhia?
Como conheceu a companhia?
Jd participou de outra companhia antes?

Possui formacdo como ator, diretor, ou outra arte afim?

© 0 N LA W N

Se sim, jd exerceu? Por quanto tempo? Onde?

10. Ja trabalhou em quantas pegas pela companhia?

b) O presidente e a companhia:

1. E sécio-fundador da companhia de teatro?
Como € escolhida a diretoria? Quem escolhe?
Como alguém pode se associar?
Hé quantos associados na companhia?
Qual a drea da atual sede? Ela é prépria ou alu gada?
Ha quanto tempo a companhia est4 nesta sede?
Quantas sedes a companhia teve antes da atual?

Quais sdo os recursos da companhia (financeiros, tecnologicos, pessoas)?

I I TR

Como sdo escolhidos os projetos na companhia?

o

. Como se escolhe quanto de recursos financeiros serd destinado para cada projeto?

11. Como sdo chamadas as reunides?
12. Quem participa das reunides?
I3. Hd quantos atores, atualmente, na companhia?

Como séo escolhidos os atores? Quem escolhe?




Existem cursos de capacita¢@o para os atores? Quem paga? Quem escolhe os cursos e os

profissionais para ministrarem as aulas?

Quais os planos para o futuro da companhia?

¢) O presidente e o Projeto (analisado no trabalho):

I. Qual € o hoje o principal projeto da companhia?

2. Como foi escolhido este projeto?

3. Como a companhia capta recursos para o projeto?

4. Qual a relevincia deste projeto para a companhia?

5. Quem sugeriu o texto?

6. Como foram escolhidos os diretores de arte, produgio, cenografo, musicos e demais
profissionais de montagem?

7. Como foram escolhidos os atores para o projeto?

8. Como foram escolhidos os atores para cada personagem?
9. Que mudangas houveram do planejado inicialmente para o projeto e seu andamento
atual? Houve mudangas (e, se afirmativo quais e por qué?) no roteiro, atores,

personagens, cendrio etc?



