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RESUMO

A nossa pretensao neste artigo é refletir sobre o modo como um processo colaborativo
de criacdo teatral pode ser pensado como acao politica, considerando-se as dimensdes de
empoderamento individual e coletivo presente nas a¢bes teatrais. Nosso campo de sobrevoo
éaquestao do desemprego jovem. Paraisso, usamos como territdrio deimersao o laboratério
teatral Oficina Sub_35, realizado com jovens desempregados na cidade do Porto/Portugal.
No caminho, pensamos ter cartografado algumas taticas de resisténcia desenvolvidas pelos
participantes. Nossos principios epistemoldgicos estabelecem uma relacao direta entre
poder/resisténcia e os agenciamentos micropoliticos, considerando ainda uma ontologia
proposta por Gilles Deleuze e Félix Guattari, que pensa o ser como multiplicidade. Ao
escolhermos estas duas chaves metodoldgicas, pretendemos fazer emergir as rela¢des
de conexao que respondem a pergunta: o que e? E ndo mais o que é? Ao trabalharmos
nesta perspectiva aditiva damos énfase aos encontros, aos afetos e as afetacbes. Assim, o
acontecimento que nos interessa é aquele produzido por uma conexao de for¢as.

Palavras-chave: Desemprego Jovem. Teatro Colaborativo. Resisténcia. Politica. Cartografia.

1 Marta Leitdo - Professora nas areas de Teatro/Interpretacdo, Educacdo pela Arte, Expressao Dramdtica e
Corporal. Formadora e encenadora de grupos de Teatro Comunitdrio em contexto portugués e internacional.
Doutora pelo Programa Doutoral em Estudos Culturais das Universidades de Aveiro/Minho.

2 laraSouza - Professora da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Pard. Doutora pelo Programa
Doutoral em Estudos Culturais das Universidades de Aveiro/Minho. lluminadora. Trabalha com dispositivos de
luz para construcao de poéticas cénicas.

3 Maria Manuel Baptista - Professora Auxiliar com Agregacao da Universidade de Aveiro, Portugal e Diretora,
na Universidade de Aveiro, do Programa Doutoral em Estudos Culturais das Universidades de Aveiro e do
Minho (UA/UM). Mestre em Psicologia da Educacdo pela Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educagdo da
Universidade de Coimbra (1996). Cofundadora e Presidente da Irenne — Associacdo de Investigacdo, Prevencdo
e Combate a Violéncia e Excluso. E coeditora da Revista Luséfona de Estudos Culturais UA/UM.



2 | Marta Leitdo, lara Souza e Maria Manuel Baptista

ABSTRACT

Our claim in this article is to reflect about the way the collaborative process of theatrical
creation it can be thought like political action, considering the dimensions of individual and
collective empowerment present in theatrical actions. Our overflight field is the issue of
youth unemployment. For this, we use as immersion territory the theatrical workshop Oficina
Sub_35 held with young unemployed people in the city of Porto / Portugal. On the path we
think to have mapped some resistance tactics that are developed by the participants. Our
epistemological principles establish a straight relationship between power/resistance and
micropolitical assemblages, also considering an ontology proposed by Gilles Deleuze and
Félix Guattari that considers the being as a multiplicity, while doing that what emerges are
the the connection relations that answers the question: what if2? And not more: what it is?
The events are acts of meeting, which provoke resistance, they affect and are affected by
multiple forces, which makes the individual the producer and product of them.

Key Words: Young Unemployment. Collaborative Theater. Resistance. Policy. Cartography.
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INTRODUCAO

Uma das contribui¢es do teatro na contemporaneidade é, sem duvida, a de movimentar os
processos de subjetividade e de individuacao, ao levantar perguntas sobre os dispositivos
de controle, disciplina dos corpos e, por conseguinte, de poder. Podemos entender por este
viés a profundaimplicacdo politica do fazer teatral, pois que ele abre potentes perspectivas
pautadas no encontro entre corpos heterogéneos, que, ao se atravessarem, levam a
mundos imprevisiveis ou imprevistos. Ao movermos e performarmos o enfrentamento
com aquilo que nos estagna e oprime, disparamos um processo de subjetiva¢ao que afirma
o jogo delicioso dos devires, fazendo com que o desejo por estes movimentos constantes
se acenda. Orquestrar, ou melhor, possibilitar isso ndo é tarefa facil. A melhor maneira que
encontramos para fazé-lo é pela via do teatro experimental e colaborativo.

Devemos considerar também que as formas de pensar o teatro colaborativo e experimental
—que é um “pensar fazendo” -investem nas questdes que envolvem o corpo. Aimportancia
disso é que na guerra de narrativas que se instala hoje, o teatro ganha a possibilidade de
tornar-se o oposto de tudo que ja foi, na sua versdao de drama classico, e enquanto teatro
politico, pois é possivel, por dentro do jogo teatral, colocar em causa as relacdes de poder
existentes. E, assim, deixamos de falar de um teatro politico para falar de teatro como
politica, uma politica de resisténcia aos lugares de enunciacao que constroem o que é e 0
que nao € aceitavel, mensuravel, sobre as existéncias possiveis e impossiveis.

A Oficina Sub_35, realizada numa parceria entre o Teatro Nacional Sao Joao, Porto e o
Programa Doutoral em Estudos Culturais da Universidade de Aveiro em Portugal, foi este
teatro colaborativo e experimental que produzimos, onde o processo e os procedimentos
foram definidos pelo grupo, partindo de um lugar comum, passou a experimentar e explorar
um lugar coletivo e singular, fazendo circular ideias, imagens, conceitos, temas ou estimulos.
Oresultado cénico foi um experimento fragmentario, baseado numa certa compreensao das
dimensdes multiplas do teatro e da sua for¢a como reinvencao coletiva no enfrentamento
de questdes sociais importantes. No nosso caso, o desemprego jovem na cidade do Porto.

Este artigo €, portanto, uma reflexdo sobre um processo de construcao teatral, feito por
um grupo de jovens em situacao de desemprego, e como essa suspensdo da esperada
“produtividade” desenha uma profunda vulnerabilidade social, colocando-os num sistema
de precariza¢ao e subalternidade que os tritura e os empurra cada vez mais para as margens.
E importante entendermos em que condicbes essa precariedade é produzida.

Como caminho metodoldgico escolhermos a cartografia (DELEUZE e GUATTARI, 1995),
(PASSOS, KASTRUP e ESCOSSIA, 2009), e fazemos disso uma clara opcdo por pensar o
coletivo como um encontro de processos de individuacao singulares, conectados pelas
poténcias de afetar e ser afetado, onde a experimentacao e a apropriacao provocam o
encontro de novas forcas, na tentativa de extrair multiplas poténcias inventivas. Partimos de
alguns principios epistemoldgicos, como arelacao estabelecida entre o poder e aresisténcia
e 0s agenciamentos coletivos de enunciacao, que ndo param de produzir esta mesma
relacdo. Para Deleuze, é o agenciamento que produz o enunciado, ele é sempre coletivo, “e
poe em jogo, em nods e fora de nds, populacdes, multiplicidades, territdrios, devires, afetos,
acontecimentos”. Ele é ‘co-funcionamento’, ‘simpatia’ e ‘simbiose’. E mistura de corpos e
Corpus: “é isso agenciar: estar no meio, sobre a linha de encontro de um mundo interior
e de um mundo exterior” (DELEUZE e CLAIRE, 1998, p. 66). Isto implica refletir sobre uma
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ontologia que, advinda do trabalho de Deleuze/Guattari, entende o ser como multiplicidade.
Um devir que se estabelece ao substituirmos a pergunta: O que é? por O que e? i.e. quais
as ligacbes que estao em questdao nos acontecimentos? Com essa mudanga na operagao
da questao sobre o ser, 0 que vem para o foco da investigacao sao as relagdes aditivas de
atos cotidianos e comuns que resistem, afetam e sao afetadas por multiplas forcas, o que
faz de cada individuo produtor e produto delas. Ao mesmo tempo nos convoca a colocar
em agdao uma multiplicidade que desloca formas de ver e de fazer estagnadas e duramente
estratificadas. O processo colaborativo teatral que realizamos foi proliferando de uma
experimenta¢ao a uma apropriacao, de uma apropriacao a uma experimentacao, sendo
desmontada, capturando diferentes afetacdes, que sao novamente experimentadas, como
se estivéssemos rodando sem parar sobre um anel de Moebius.

O teatro colaborativo com o qual nos envolvemos foi uma experimentagao das possibilidades
de produc¢ao de uma fala coletiva, que, através de diversas técnicas de teatro, possibilitaram
um processo com algum grau de emancipacao discursiva e simbdlica e, comisso, provocou-se
um estremecimento significativo nas fronteiras individuais e coletivas, guardias de algumas
facetas dos sistemas de poder. A primeira atitude a desenvolver é identificar e compreender o
que significa este lugar do “desempregado” que, aparentemente, possui pouca ou nenhuma
forca de enunciagao. Ao levarmos em considerac¢ao os lugares de fala, torna-se imprescindivel
atentar para as relagdes de poder. Nos interessa, deste modo, identificar e compreender
algumas dimensdes que envolvem o tema do desemprego.

O jovem desempregado pode ser conotado como aquele que saiu do caminho produtivo,
e passou a transitar pelo mundo da precariedade. As formas de controle dos dispositivos
o empurram cada vez mais para fora. O desempregado é um habitante da precariedade,
sempre julgado como aquele que ndo se esforcou o suficiente, imerso numa zonaem que a
perspectiva do fracasso pode levar a uma paralisacdo, uma espécie de congelamento. Para
Butler (2009), 0 “sujeito precério” é assumido como uma “condicdo”, diante da qual minorias
vulnerdveis sdo empurradas para o sacrificio e convocadas a salvar o pais pelos discursos
que engendram a prépria crise. Ainda segundo a autora, um agente forte na construcao dos
sujeitos precdrios € o Estado, que propaga e inventa as a¢des de precarizacao em favor de
uma manutencao darede de poder e sujei¢ao, garantindo e sustentando grupos maioritarios.
E assim, também, que as minorias vdo perdendo o seu lugar de fala (BUTLER, 2009). Sob
a mesma perspectiva conceitual, Gayatri Spivak considera que o estado-na¢ao se expande
por via dos grupos minoritarios, que detém a condicdo de subalternos (BUTLER e SPIVAK,
2007). Parece pertinente confirmar que as condic¢Ges de subalternidade e precariedade, que
afetam os agentes em situacdo de vulnerabilidade, garantem-lhes uma posicao de minoria.

Gayatri Spivak (2010) acautela para o risco de se solidificar esta condi¢do minoritéria se o
subalterno for representado pela voz e lugar de fala do investigador. E assim que critica a
posicao do que consideraintelectual do ‘terceiro mundo’, que se arrisca a tornar-se comparsa
de discursos hegemoénicos, continuando a reproduzir estruturas de poder, através da
auséncia de voz do subalterno, através da auséncia de um lugar de fala, no qual possa ser
ouvido e possa projetar os seus enunciados singulares afastados dos discursos normatizados.

A maioria consolida-se na relacao padronizada com o poder, pelo silenciamento das vozes
minoritdrias, estabelecendo, para tal, fronteiras rigidas que visam anular as diferentes vozes,
conduzindo-as para uma série de padrbes impossiveis de serem alcancados. A partir da
perspectiva enunciada, é possivel referir que a maioria é uma estrutura de representacao
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estratificada, porque ndo contém a variacao da experimentacdao, nem a projecao da
singularidade, nem tao pouco contém linhas de fuga capazes de formar novos e heterogéneos
lugares de fala (DELEUZE, 2010, p. 60).

Na sociedade ocidental contemporanea, o emprego, ou o trabalho assalariado, corresponde
a uma atividade de participa¢ao reconhecida social, cultural e politicamente. A producao
de subjetivacdes conecta-se com distintos dispositivos. Consideraremos os dispositivos
segundo Foucault:
Um conjunto heterogéneo composto por discursos, instituicGes, estruturas
arquitetonicas, decisdes reguladoras, leis, medidas administrativas, enunciados
cientificos e proposicdes filosdficas, morais e filantrépicas - resumindo, o dito e

o ndo dito. O dispositivo € a rede de rela¢6es que podem ser estabelecidas entre
esses elementos (FOUCAULT, 1980, p. 194-195).

Eles sdo capazes de controlar e naturalizar modos de estar e pensar ou, inversamente,

permitem a desterritorializacdo de estruturas de conhecimento, relacées de poder e

subjetividades dominantes. O emprego, e, por conseguinte, o desemprego, sdo atravessados

por todos os dispositivos que sdo referidos por Foucault. Eles vao desenhar o corpo ddcil-
uatil, logo, um corpo disciplinado:

Esses métodos, que permitem o controle minucioso das operagdes do corpo,

3ue realizam a sujeicdo constante de suas forcas e lhes imp6em uma relacdo

e docilidade-utilidade, sdo o que podemos chamar de “disciplinas” (...)

Forma-se entao uma politica das coercbes que sao um trabalho sobre o corpo,

uma manipula¢do calculada dos seus elementos, de seus gestos, de seus
comportamentos. (FOUCAULT, 1999, p. 118-119).

O emprego ndo é apenas uma forma de garantir estabilidade financeira, os dispositivos e
suas disciplinas garantem que seja também uma forma de integracdo e socializa¢ao entre as
pessoas, do mesmo modo que o contexto familiar e escolar (RIBEIRO, 2010). E uma atividade
que permite a expansao, simultanea, da construcao de redes territoriais através das conexdes
estabelecidas e da multiplicidade de significados atribuidos aos processos de subjetivacao,
individuais e sociais, tornando-se parte integrante da producao de subjetividades.

O DESEMPREGO E A PRODUCAO DE PRECARIEDADE

Ainda no século XX, a partir da década de 90 e até os nossos dias, 0 desemprego voltou a
consolidar-se como um grave problema econdmico, politico e sociocultural, aumentando de
formavertiginosa. Na Europa, os paises mais afetados sdo os do suldo continente (RIBEIRO, 2010).

Em Portugal, sobretudo a partir de 2008, com a consolidacao da crise financeira e econdémica,
intensificou-se a “crise de emprego” (GONCALVES, 2013, p. 19). Esta crise foi sentida com
maior intensidade na populacdo jovem. No entanto, ndo existe um consenso conceitual ou
politico em contexto europeu, e especificamente em Portugal, para a definicao de umaidade
fixa que delimite o grupo entendido como juventude. Este paradoxo adquire visibilidade
perante a heterogeneidade de faixas etdrias definidas para a integracao de programas de
apoio ao desemprego jovem, portugueses e europeus. Se existe unanimidade face a idade
minima, 18 anos (coincidente com a idade média de término da escolaridade obrigatdria),
relativamente ao limite maximo de idade para a integracao nestes programas, hd uma
variacdo entre os 29 e 0s 35 anos.
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Face a esta discrepancia, Machado Pais (1990) esclarece que a faixa etdria entendida como
juventude tem-se modificado gragas a transformacdes socioculturais. Os processos de
transicao, que definiam o conceito de juventude, ndo correspondem a realidade atual (PAIS,
1990). Esta fase ja ndo é caracterizada de forma homogénea pelo término do percurso
académico, pelaindependéncia financeira emrelacao a familia, ou pelainser¢ao no mercado
de trabalho, uma vez que tais circunstancias ndo sao estaveis, e a sociedade atravessa uma
desterritorializacao sociocultural também a este nivel. Ainda segundo o autor, atualmente a
juventude ja ndo pode ser definida estruturalmente, ja que esta fase varia segundo a situacao
econdmica e sociocultural dos individuos.

Segundo o estudo ‘Politicas Publicas e Desemprego Jovem’, realizado por Bruno Vilas, a
participacdo social de um individuo “esta ligada a uma atividade laboral” (VILAS, 2013, p.
10). O sujeito sera afetado negativamente no modo de producdo de subjetividades, quer
individual quer socialmente, “caso ndo consiga trabalho, ou seja, o0 desemprego por si sé
acarreta um sentido intensamente negativo na vida das pessoas” (VILAS, 2013, p. 10).

Como enunciado, o desemprego tem uma conotacao social negativa. Os sujeitos sentem
a perda, ou a impossibilidade de alcancar o valor sociocultural conferido pelo emprego,
ndo lhes permitindo a transformacao da sua condicdo de subalternidade. Por outro lado,
a sociedade assume uma relacdo direta entre o que o individuo exerce como profissao e o
que é enquanto possibilidade de disposicao identitdria. Se ndo possui um emprego, € como
se parte da sua identidade Ihe tivesse sido retirada (MARCANO, 2011), ficando cativo da sua
condicdo de subalterno. Por conseguinte, a falta de perspectiva de um emprego futuro pode
levar os individuos a uma situacdo de exclusdo sociocultural (VILAS, 2013).

Relativamente ao desemprego jovem, esta problemdtica insere-se, de igual modo, no quadro
da auséncia de perspectivas no futuro, na percep¢ao negativa do sujeito sociocultural e na
inibicao da emancipacao para o estado adulto, ja que esta transicao € efetuada, sobretudo,
segundo a integracao no mercado de trabalho e independéncia financeira. De acordo com
esta Gtica, Gongalves (2013) considera o desemprego jovem uma situacdo negativa a producado
de subjetividades, uma vez que é negada a independéncia financeira necessaria para uma
independéncia individual. Ao mesmo tempo, esta conjuntura marca uma subordinacdo as
familias ou redes sociais, ndo permitindo a transi¢ao para uma vida auténoma. Ainda segundo
o autor, o aumento do desemprego jovem é transversal a todos os niveis de escolaridade.

A partir do estudo apresentado pela socidloga Isabel Marcano (2011), atualmente em
Portugal sdo identificados quatro tipos de vivéncia do papel do desempregado: ‘Desemprego
distanciado’; ‘Desemprego negociado’; ‘Desemprego adaptado/interiorizado’; ‘Desemprego
reivindicado’. O referido estudo ainda aponta que os jovens desempregados se encontram,
maioritariamente, associados a categoria de ‘Desemprego negociado’. Nesta categoria,
inserem-se candidatos a formacao e estagios profissionais, normalmente jovens com pouca
experiéncia profissional, ou individuos subsidiados com menos de 45 anos. Este grupo
expde uma forte motivacdo, mas com perspectivas de integracao adiadas. As estratégias
dominantes utilizadas sdo, simultaneamente, a “cooperacdo” e a “distanciacdo” (MARCANO,
201, p. 557) face ao Centro de Emprego* . Os individuos associados as categorias de

4 Pertencente ao Instituto de Emprego e Formagao Profissional (IEFP), entidade governamental que gere,
regula e supervisiona a problematica do desemprego e o estatuto de desempregado em Portugal.
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‘Desemprego distanciado’ e ‘Desemprego negociado’ tendem a identificar o seu estatuto
de desempregado como transitdrio, embora interiorizem a sua situagao como um estatuto
de inferioridade social, julgam-na tempordria. Clavel (2004) designa esta categoria como
‘Desemprego de transi¢ao’.

Ainda como consequéncia do desemprego, identifica-se a tipologia social do tempo
apresentada por Munné (1980), assente em quatro tipos fundamentais: ‘tempo psicobioldgico’
(reconhecido como um tempo individual), o ‘tempo socioecondémico’ (caracterizado por
dar resposta as necessidades econémicas, através das atividades laborais, entre outras de
cariz pessoal e coletivo), o ‘tempo sociocultural’ (distinguido pelas atividades realizadas no
contexto cultural e social da vida dos individuos) e o ‘tempo livre’ (marcado pela liberdade
atribuida aos sujeitos no pleno uso do seu tempo).

Os agentes em situacdo de desemprego ficam desprovidos do valor do seu tempo,
considerado um “tempo vazio e ndo valorizado pelo mercado” (BAPTISTA, 2013, p. 176).
O tempo advindo de uma situagao de desemprego, ao ser esvaziado do valor de mercado,
por perder o seu valor econémico e produtivo, perde, igualmente, o valor politico e social.
A condicao de subalternidade dos cidadaos em situacao de desemprego é entao agravada
pela desvalorizacao do valor do tempo, ficando privados, integralmente, do tempo
socioecondmico (MUNNE, 1980).

De igual modo, o ‘tempo livre’ dos sujeitos é menosprezado, “quer socialmente quer pelo
proprio, pois que ele nao se encontra neste caso em relacao direta com aquilo que o qualifica:
o tempo do trabalho ou do emprego” (BAPTISTA, 2013).

Como se tem vindo a enunciar, a situacao de desemprego é experienciada pelos agentes
conectados a esta problemdtica, por subjetivacoes negativas (VILAS, 2013; GONCALVES,
2013; ABRANTES, 2011; MARCANO, 2010; RIBEIRO, et al. 2010; MUNNE, 1980).

Contudo, segundo autores como Schlossberg, Waters & Goodman (1995), os processos de
transicao, enquanto novos e atualizados modos de producao de subjetividades, ndo sao
uniformes. Sao, pelo contrario, fluxos constantes que agenciam poténcias de adaptacao-
deterioracdo. Nestes agenciamentos, segundo Deleuze e Guattari, o foco da discussao
sao as territorialidades e as linhas de fuga, que fazem coincidir configuragdes semidticas e
geoldgicas, compartilhando duas caracteristicas: maquinica e poder enunciativo. Articulam
dois registros: um expressivo e outro de conteido. O agenciamento € a producdo de
misturas corpdreas e incorpdreas, sob a forma de contetido e expressao (eixo horizontal)
e de acordo com o arranjo de corpos; enunciados coletivos e/ou meios, em que podem ser
mais ou menos desterritorializados (um eixo vertical), conforme circunstancias bioldgicas,
sociais, histdricas ou politicas (Young, Genosko, & Watson, 2013, pp. 34-37).
Pode tirar-se conclusbes gerais sobre a natureza dos Agenciamentos. Segundo
um primeiro eixo, horizontal, um agenciamento compreende dois segmentos:
um de contetlido, o outro de expressao. Por um lado, é agenciamento maquinico
de corpos, de acbes, de paix0es, mistura de corpos reagindo uns sobre os
outros; por outro lado, agenciamento coletivo de enunciagdo, de atos e
de enunciados, transformag6es incorporais atribuindo-se aos corpos. Mas,
segundo um eixo vertical orientado, o agenciamento tem, por um lado, lados

territoriais ou reterritorializados, que os estabilizam, e por outro lado, pontas de
desterritorializacdo que os arrastam (Deleuze & Guattari, 1995, p. 245.

Apds a identificagdo de alguns dos problemas que se conectam com as situagdes de
desemprego, convém reposicionar esta problematica como territdrio que comeca a ser
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naturalizado e quase inevitavel no desenvolvimento do individuo (PARADA e COIMBRA,
2010). Por conseguinte, é necessario compreender “as dinamicas adaptativas e de transicao”
(RIBEIRO, 2010, p. 36), ou possibilidades de emergéncia de linhas de fuga advindas dos
processos de desterritorializagdo.

Pretende-se, assim, compreender possiveis taticas de resisténcia, mediante acdes concretas,
que podem ser efetuadas com vista a transformacdo (individual e social) de modos de
producao de subjetividades e a uma melhoria do campo de imanéncia.

No quotidiano dos agentes ocorrem varios processos de desterritorializacao, promovendo
transformacdes nas suas cartografias pessoais. Diante destas metamorfoses, mais ou menos
previstas, os sujeitos criam mecanismos de resisténcia para lidar com as desterritorializaces
ocorridas e promover processos de transformacdo e atualiza¢do. Diante de tais modificacbes
territoriais, 0os agentes mobilizam os seus recursos individuais e sociais, para uma melhor
adaptacdo as situacdes de transicdo. Segundo Schlossberg, Waters, & Goodman, (1995, p.
5) “atransicdo ocorre quando um evento ou ndo evento resulta em mudanca nas assuncées
acerca de si proprio e do mundo e, portanto, requer uma mudanca correspondente de
comportamento e das rela¢gdes do individuo”. Diferencia-se ainda dois tipos: a voluntaria
e a involuntdria. Na primeira, Transi¢ao voluntaria, o agente é o impulsionador de
desterritorializacdes diante do territdrio que arquitetou, tendo em conta as varias alternativas
ao seu alcance; na segunda, Transicdo involuntaria, os agentes ndo sao preparados para a
desterritorializacao que ird acontecer, nao ha tempo nem distanciamento para a percepcao
de possiveis opcoes (FOUAD e BYNNER, 2008). Esta situacdo promove um agravamento
das condi¢bes de subalternidade, e de subjetivacbes negativas, uma vez que o sujeito
apenas apreende a desterritorializacdao, sem conseguir mobilizar mecanismos singulares de
percepcao (visualizacdo e enunciacdo) de possiveis linhas de fuga emergentes desta situacdo.

E precisamente assim que, na Oficina Sub_35, elaboramos as questdes do desemprego como
forma de compreensdo na atualidade, suas dinamicas e repercussdes ao nivel da producao de
subjetividades e de possiveis taticas de resisténcia, emancipacdo discursiva e transformacao,
provocando agenciamentos coletivos na tentativa de encontrar novas portas para novos
fluxos que alimentassem de forma mais potente o processo de subjetivacao.

ROTAS TEATRAIS

No decorrer do procedimento de producao na Oficina Sub_35, conseguimos cartografar
algumas rotas teatrais, que experimentamos como coordenadas da acao no processo
colaborativo proposto. Embora explanadas individualmente, sao operacionalizadas de
maneira transversal em todo o processo, de forma a possibilitarem um mapeamento flexivel
e imprevisivel. Todas elas sao disparadas por técnicas usadas nos Processos Colaborativos,
mas sdo transformadas ao articularem-se com os recursos de experimentacdo e criacao
teatral com os quais operamos. Para melhor explicitarmos como isso ocorreu, passaremos
a descrever nosso processo de trabalho na oficina, tomando como ponto de partida os
métodos mais importantes que usamos: Os Jogos Teatrais, O Teatro do Oprimido e Processos
Colaborativos de Criacdo. Faremos uma breve descricdo de cada um deles, e de como foram
articulados na Oficina Sub_35. Em seguida, descreveremos as nossas Rotas Teatrais.

A primeira metodologia, criada por Viola Spolin (1906-1994), autora e encenadora norte-

americana, formula a sua concep¢ao metodoldgica de Theatre Game (Jogos Teatrais), onde
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0 jogo é sempre um ato social que se propde a resolucao de um problema. N3&s utilizamos
no processo de acdo, essencialmente, dois dos seus principios estruturantes: Fisicalizacao
(physicalization) e Improvisacdo. Estas duas técnicas permitiram, respectivamente, a
exploracdo e expressao corporal consciente, procurando-se evitarimitacdes de movimentos
e posturas, que mais ndo sao que representacdes, negando assim a espontaneidade e a
descoberta. Asimprovisa¢des tiveram como base formulacdes de problemas que, ao serem
explorados e solucionados, acionaram mecanismos individuais, com vista a uma resolucao
coletiva (SPOLIN, 2005).

O Teatro do Oprimido é o segundo método de criacao teatral, desenvolvido por Augusto
Boal®, e que tem como principio um desenvolvimento de técnicas, jogos e exercicios, pautados
em valores democraticos e de justica social. Ele estabelece uma mudanga fundamental ao
definir um género teatral de transformacao dos atores sociais. Os exercicios e jogos teatrais
sao fundamentais para o desenvolvimento das técnicas do método, representando um
arsenal que visa a “des-mecanizacao fisica e intelectual” dos individuos, de modo que os
participantes procurem as suas préprias formas de expressao (BOAL, 2013).

O Teatro do Oprimido é definido por uma diversidade de técnicas que se articulam entre si
(Teatro Imagem, Teatro Jornal, Arco-iris do Desejo, Teatro Férum, Teatro Invisivel, Teatro
Legislativo), e que visam a uma compreensdo do mundo através de diferentes formas
artisticas: palavra, som e imagem. Para a o processo de acdo desenvolvido na Oficina
Sub_35, foram utilizadas duas destas técnicas: a primeira é o Teatro Imagem, no qual
através de imagens corporais procura-se a expressao de ideias, sentimentos, e situacdes
problematicas concretas. Quem observa, procura, simultaneamente, compreender quais 0s
fatos representados na imagem, os problemas, e como estes podem ser usados na busca
por possiveis solucOes; a segunda técnica escolhida foi o Teatro-Férum, onde os exercicios
teatrais sdo feitos através da encenacdo de uma situacao problematica real em que exista
um conflito de interesses entre oprimido e opressor. O oprimido, na tentativa de resolucao
desse conflito, ‘falha’ no final. Deste modo, o publico é convidado a entrar em cena, trocar
de papel com a personagem oprimido, tentando encontrar novas e variadas formas de
resolucdo para as situacdes representadas (BOAL, 2013).

E, finalmente, temos o terceiro método. Os Processos Colaborativos encontram a sua génese
nos processos de cria¢do coletiva emergentes nos anos 60 e 70, como contracultura ao poder
enraizado, propondo novas dramaturgias criadas coletivamente, que refletissemavoz e a
identidade do grupo, propondo uma relacao dialdgica e ndo hierarquizada de organizacao
na criacao teatral. Apds um declinio na década de 80, com criticas preponderantes sobre
a falta de profundidade e reflexdao dos processos, assim como a auséncia de método, na
década de noventa, o coletivo restabeleceu a sua forca; no entanto, com uma nova forma
processual: o Processo Colaborativo, que busca promover novamente a horizontalidade
dialdgica das fun¢des do teatro; porém, o criador de cada drea especifica assume, sobre as
mesmas, a autoria de criacado.

Ao urdirmos os trés métodos descritos, o que procuravamos era uma dinamica de trabalho
concebida e desenvolvida como uma experimentacao de atos criativos sustentados por
reflexdes, debates e negocia¢des coletivas, para, com isso, promover a emancipagao

5 Augusto Boal (1931-2009) foi um encenador, dramaturgo e fundador do Teatro do Oprimido. Fundador e
diretor artistico durante 23 anos do Centro de Teatro do Oprimido — CTO no Rio de Janeiro.
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do grupo e a projecao de enunciados discursivos de resisténcia singulares, atualizados e
conectados. Ao tentar refletir sobre essa tessitura, encontramos o que estamos chamando
de Rotas Teatrais. Elas estdo colocadas aqui de forma separada, mas entrelacadas por
dentro dos acontecimentos que pretendemos ler. Elas sao quatro: Processo; Colaboracao,
enquanto trabalho coletivo que estabelece o modus operandi do processo; Cena teatral,
enquanto desenvolvimento de ideias e materializacao em cena por principios de avaliacao,
critica e negociacao; e Atualizagao.

Processo

O processo sobre o qual refletimos esta marcado de forma transversal pelo balizamento em
diferentes niveis de colabora¢ao entre os intervenientes da acao. “O processo colaborativo
é sobre experiéncias fragmentadas que nos permitem uma compreensao de nds proprios,
da nossa cultura e do mundo que habitamos” (ODDEY, 1996, p. 1).

Para estes momentos, pelos quais € avaliado o processo como procura de sentidos comuns,
foram definidos os seguintes itens: formacdo e constituicao do grupo, objetivos individuais
e coletivos, e tematicas exploradas no processo de acao teatral.

Nestarota, foram experimentados modos de producao e transformacao de subjetividades,
enquanto multiplas possibilidades de enunciados concretizados segundo premissas de
partilha, debate e negociagao colaborativa. Assim, marcamos a formacao de um coletivo,
composto por corpos singulares, heterogéneos e conectados. Essa forma de pensar a acao,
por conseguinte, os acontecimentos, foi definida por nés como maquinica a-significante
(DELEUZE e PARNET, 1998) e aberta (ECO, 1990), pois ndo se trata, aqui, de dar sentido a
algo, mas de possibilitar uma multiplicidade de significados. Sendo abundantes, flexiveis e
imprevisiveis, permitem multiplas leituras, “interpretacdes ao infinito”, segundo uma “forma
tao vaga quanto possivel, de propdsito, para ndo dar ainterpretacdo” (BROOK, 1975, p. 87).

O processo maquinico, assim como a obra maquinica, difere do processo e “obra organica”,
que, segundo Pavis (2001, p. 52), sdo constituidos por uma unidade como estrutura fechada
e completa, pressupondo uma organicidade previamente definida pelos elementos que a
constituem. O processo e obra maquinica diferem, igualmente, do processo e obra mecanica,
por estes se referirem a sistemas fechados e completos, nos quais os seus componentes
estdo interligados de forma dependente. (DELEUZE & PARNET, 1998).

Segundo tais pressupostos, arota ‘Processo’ foi explorada e criada por todos os participantes,
de forma maquinica e colaborativa, que construiram as “acdes no tempo e no espaco”
(FICHER-LICHTE, 2012, p. 167); contudo, desenvolveram, igualmente, processos de acdo
em profundidade, através da transformacdo dos enunciados. Desta forma, os enunciados
coletivos nao se assumiram como conclusdes persuasivas e determinantes, perigo para o
qual Eco nos chama a atencdo, pois “o discurso persuasivo quer convencer o ouvinte com
base naquilo que ele ja sabe, j& deseja, quer ou teme. O discurso persuasivo tende a confinar
o ouvinte nas suas opinides. Nao lhe prop6e nada de novo, ndo o provoca, mas consola-o”
(ECO, 1991, p. 281). Ao processarmos diferentes leituras, deixando que fossem, inclusive,
ambiguas e paradoxais, implodimos interpretagdes Unicas e significantes.

Da mesma forma, ndo exploramos conclusdes expostas como regimes de verdade
(FOUCAULT, 1980); procuramos, contudo, explicitar uma multiplicidade de significados, que
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nao se esgotaram, ndo se combinaram numa unidade, mas possibilitaram a enuncia¢ao de
interpretacbes heterogéneas, multiplas e efémeras.

Num primeiro momento da acao, todos os intervenientes foram convocados para definirem
os objetivos individuais, e em seguida e através da negociacao coletiva, os objetivos de grupo.

A definicao dos objetivos ndo se revelou estanque, foi flexivel e suscetivel a alteracdes em
qualquer fase do processo de acao; porém, assumiu-se como fundamental, sobretudo,
num momento inicial. Os objetivos estabelecidos, no e pelo coletivo, responsabilizaram e
promoveram a emancipacao do grupo. Posteriormente, as decisdes coletivas revelaram-
se como positivas ou negativas, perante as avaliacdes concretizadas no decorrer e pds-
processo da acao. No entanto, promoveram a corresponsabilidade, autonomia e relacdes
deinterdependéncia, por via da colaboragao entre os participantes. O processo de decisdes
foi, também, desenvolvido, analisado e compreendido pelo impacto na transformacao
pretendida para e pelo grupo.

A definicao dos objetivos coletivos ndo pretendeu impulsionar acdes transformadoras aum
nivel individual em que o coletivo é dispensavel. Tao pouco, se desejou desenvolver acdes
transformadoras num sentido coletivo, em que este é definido por uma massificacao sem
singularidades e diferencas. As a¢des transformadoras foram desenvolvidas por motiva¢des
singulares, metamorfoseadas e atualizadas pelo processo.

Foi mediante a definicdo dos objetivos coletivos, que se desenrolou o processo de acao
colaborativa, segundo premissas de responsabilidade individual e grupal, geridas porrela¢bes
de autonomia, mas interdependentes. Deste modo, os objetivos comuns foram essenciais
neste processo colaborativo, apresentando-se como, “o fator de maior responsabilidade
(...) [pela] dindmica gerada no interior do grupo” (MAXIMO-ESTEVES, 2008, p. 31). Assim,
se promoveu a integracao e conexao inicial do grupo por meio destes agenciamentos de
motivacdo para a acao. Por conseguinte, foi assumido, de acordo com Kurt Lewin, que “a
acdo é o resultado direto da motivacdo” (LEWIN, 1947, p. 203).

Foram assim definidos os seguintes objetivos coletivos:

a. Promover o desenvolvimento pessoal;

b. Promover o desenvolvimento da comunicagao e expressao;

C. Promover o desenvolvimento da autoestima;

d. Desenvolver técnicas teatrais colaborativas;

e. Explorar a problematica do desemprego através do teatro;

f. Desenvolver um trabalho de equipe colaborativo (confianca e entreajuda);

g. Aumentar as competéncias e conhecimento em relagdo a esta arte performativa.

Os objetivos definidos pelo grupo coadunam-se com os objetivos definidos para a oficina,
como: a promogao de estratégias de resisténcia e de transformacdo de subjetividades,
emancipacgdo individual e social para uma transformac¢do sustentada numa vida pautada
pelo agenciamento micropolitico, resultado da a¢ao dos atores sociais.
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Apds a definicao dos objetivos coletivos, os participantes foram convocados para a exploracao
e definicao de tematicas, que abarcaram uma pluralidade de enunciados, expandindo-se
como polissémicas e a-significantes.

As tematicas definidas a partir de uma problematica emergente do dominio sociocultural e
politico, foram confirmadas como atuais e quotidianas. Segundo a viabilidade de mdiltiplos e
heterogéneos agenciamentos, possibilitaram a reflexao sobre os distintos contextos, assim
como a sua apropriacao e transformacao.

Apds a exploracao e definicdo das temdticas, estas foram coladas para a criacao do guiao
dramaturgico. O termo colagem advém da designacdo collage, introduzida pelas artes
plasticas, surgiu com o Cubismo, na pintura, e foi aprofundado com o Futurismo e o
Surrealismo. Esta técnica consiste na aproximacao e unido de diversos materiais que se
apresentem com diferentes proveniéncias e tessituras (PAVIS, 2001).

A colagem foi utilizada como técnica de conexdo entre os agenciamentos de desejos
individuais, e permitiu a criacdo de enunciados maquinicos, rizomaticos, abertos,
a-significantes e coletivos.

Com o desenvolvimento do processo de acdo, as temdaticas foram metamorfoseadas por
via de ciclos repetitivos. A procura da diferenca pela repeticao tornou-se uma premissa
para a exploragao e criacdo teatral, que buscou, ao mesmo tempo, explorar intensidades
com poténcias suficientes para desterritorializar relacdes e modos de producao de
subjetividades dominantes.

Colaboracao, enquanto trabalho coletivo que estabelece o modus operandi do processo

Na oficina, preparamos todo um planejamento antes da constituicao do grupo, incluindo as
escolhas metodoldgicas que disparam as agbes e tém como objetivo colocar em movimento
aquilo que se encontra estagnado. Todavia, tivemos sempre o cuidado de optar por flexibilizar
ao maximo o encaminhamento das atividades. Nos preocupamos, também, com escolhas de
técnicas que dessemao grupo maior autonomia a cadarodada de jogos, o que possibilitounossa
retirada gradual até que o coletivo assumisse completamente a pauta das decisOes e defini¢oes
relativas, quer ao funcionamento do grupo, quer ao processo de exploracdo e criacao teatral.

Os criadores assumem, de novo, a autoria da criacao, porém, segundo processos de criacao
colaborativos, nos quais estdo presentes todos os participantes (ABREU, 2003; ERVEN, 2001).
Segundo esta perspectiva, o processo colaborativo procurou fornecer multiplos pontos de
vista, consolidando teorias e promovendo “sdlidas bases a tomada de decises, que aumenta
consideravelmente a sua eficicia” (PICHON-RIVIERE, 2005, p. 127).

O lugar de fala ocupado, inicialmente, pelo territdério da investigacdo, foi aos poucos
deslocado para o territdrio dos participantes, até estes assumirem o lugar e projecao dos
seus enunciados.

Mediante a rota ‘Colaboracao’, existiu uma constante partilha e corresponsabilidade. A
criacdo teatral foi singularizada, mas conectada, autdbnoma, mas interdependente. Para
compreender o modo como foi desenhada estarota, é relevante distinguir quatro momentos
indicando diferentes niveis de colaboragdao entre os agentes coletivos de enunciagao.
Primeiramente, todos os intervenientes foram convocados para a sugestao de temas e
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conceitos de um modo livre, a partir de brainstorming (tempestade de ideias) e técnicas
teatrais. Nestes momentos de exploracao criativa, nao foram colocados limites para as ideias
individuais que pudessem surgir, livres de julgamentos num “campo aberto para interferir
e trazer sugestdes” (RINALDI, 2006, p. 135).

A partir das possibilidades individuais a-significantes e criativas, num segundo momento,
foram definidas as tematicas por via de processos de partilha, debate, negociacao e decisdo.
Este processo permitiu a transformacdo de territdrios individuais para zonas conexas,
possiveis pelo confronto de forcas diversas.

Posteriormente, num terceiro estdgio, todo o material explorado foi tornado comum e
experimentado, cabendo a nds propor um roteiro dramaturgico que, na verdade, era uma
ordenacdo das sequéncias das cenas construidas. Levamos em conta muito mais o fluxo das
cenas do que necessariamente um sentido. Surgiu, assim, o primeiro roteiro dramaturgico,
contendo esbocos referentes a cendrios, luz, sonoplastia, estruturas de cenas e personagens,
sendo objeto de frequentes reavaliacdes e, consequentemente, modificacdes pelo grupo.

A colaboracao foi desenvolvida por disposicbes pds-estruturalistas, segundo as quais os
agentes foram transformados pelo processo, e transformaram, inerentemente, o seu
campo de imanéncia (HALL, 2003). Ao invés de afirmar a interpretacdo de diferentes papéis
sociais (GOFFMAN, 1993) que, por sua vez, sdo apropriados pelos individuos através do
desempenho de “papéis em situacdo” (PICHON-RIVIERE, 2005, p. 163), a colaboracdo assume
a experimentacao constante de disposicOes subjetivas. Tais disposi¢c6es sao marcadas por
mutagbes constantes, ou seja, um conjunto de corpos singulares, nos quais se produz e
constitui o desejo semreferéncia a padroniza¢des ou naturaliza¢des externas. Seguindo esta
perspectiva, Hall (2006) considera que a identidade do sujeito pds-moderno é caracterizada
por uma composicao de multiplas identidades, por vezes contraditdrias e paradoxais, mas
que possibilitam aos individuos adaptarem-se e reconhecerem-se com diferentes identidades
culturais, ainda que de forma provisdria e instavel.

A partir de teorias criticas e emancipatdrias, Kemmis e Mctaggart (1988) também defendem
intervencdes metodoldgicas que promovam a colaboracao de todos os intervenientes.
Contudo, arrogam a necessidade de as intervencfes serem atravessadas por disposicdes
éticas,umavez quelidam diretamente com seres humanos, comainteligibilidade e enunciacao
dos seus problemas e desejos, as poténcias transformadoras que comportam, bem como,
as relagdes de forcas que se estabelecem nas conexdes promovidas. Neste contexto, o
conceito de ética conecta-se com a rota ‘Colaboracdo’, e expde-se como “o caminho por
onde se pretende chegar ao sonho de humanizar a humanidade” (BOAL, 2013, p. 39).

As diferencas éticas, referentes a diversidade de formas de sentir pensar e agir, foram
exploradas e expandidas pela rota teatral tatica ‘Colaboracao’, declarada como experimental
e colaborativa. Foi neste processo exploratdrio que os corpos singulares enunciaram as
diferencas éticas. Nao obstante, a partirdo momento em que foram expostas a agenciamentos
de afetacdo, estas diferencas assumiram a possibilidade de suprimir intensidades. O processo
de interrupcao foi precedido de variacao e atualiza¢ao, uma vez que as diferencas éticas
voltaram a constituir-se, porém, de modo variavel, atualizado e conectado, ndao perdendo
a sua singularidade, mas expandindo-a, porque expostas e atravessadas pela diferenca.
“Ndo existe nem Bem nem Mal na Natureza, ndo existe oposi¢do moral, mas existe uma
diferenca ética. Essa diferenca € a dos modos de existéncia imanentes, envolvidos naquilo
que sentimos, fazemos, pensamos” (DELEUZE, 1968, p. 149).
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Segundo este quadro tedrico, a enunciacao das diferencas éticas dos corpos permitiu
uma expansao da poténcia de agir. Assim, a relacao com todos os envolvidos foi “pautada
pelo principio fundamental de respeito por cada Pessoa, enquanto ser humano unico,
inserido em comunidades e em grupos sociais com os quais estabelece relacdes de
interdependéncia” (SPCE, 2014, p. 7).

Cena teatral, enquanto desenvolvimento de ideias e materializacao em cena por principios
de avaliacao, critica e negociacao

A rota ‘Cena teatral’ pode ser definida como um laboratdrio na qualidade de espaco de
pesquisa ativa, experimentacao e criacao, ou seja, um Laboratdrio Teatral, tal como Jersy
Grotowski concebeu em 1959, na Poldnia. No entanto, na Oficina Sub_35, a ‘Cena teatral’ foi
desenvolvida como um espaco criativo pertencente a todos os intervenientes do processo,
e ndo apenas a atores e encenador, como Grotowski o preconizou. Todos os participantes
tiveram oportunidade de pesquisar e experimentar diversificadas possibilidades de criacao.
Através de processos de repeticao, interrup¢ao, variacao e experimentacdo, transformamos
objetivos, ideias e tematicas em material teatral. Assumindo esta perspectiva, todo o
material idealizado foi experimentado, testado e validado no decorrer dos jogos. O roteiro
dramaturgico surgiu, assim, do material explorado e concebido na ‘Cena teatral’; contudo,
este’ “ndo se constitui [numa] mera ‘costura’ das propostas do coletivo, nem uma visdo
particular” (ABREU, 2003, p. 38), mas antes um mapa multidimensional aberto e flexivel,
sendo encarado até o fim do processo como um lugar passivel de ser redesenhado por via
da experimentacao.

Na ‘Cena teatral’, os territdrios de criacdao foram desenvolvidos através da colaboracao.
Ndo se pretendeu extinguir ou minorar nenhum enunciador, mas intensifica-los pela
experimentacao, e posterior conexdo das suas singularidades. Assim, foi proposta uma
desterritorializacao das rela¢des de poder hierarquizadas entre enunciadores cénicos.
Ao pbér em movimento territérios de acao sistémicos, definidos por hierarquias de poder,
foram desmoronadas as fronteiras entre eles, passando-se a trabalhar com elementos
heterogéneos, complexos, abertos e suscetiveis a constantes afetacdes de intensidades.
Torna-se possivel constatar que a ‘Cena teatral’ impulsionou poténcias de acdo, segundo
processos colaborativos “de criacdo que libera[m] o potencial criativo dos individuos e dos
grupos, permitindo que eles criem [as] suas prdprias narrativas” (DUNDJEROVIC, 2007, p.
155). Surge, entdo, uma questdo que torna visivel uma relacdo paradoxal: como preservar
a singularidade criativa, especifica de cada dominio de criacdo e, paralelamente, criar um
todo permeavel a uma mocao coletiva?

Este €, sem duvida, o maior foco de tensdao em todo o processo e, embora a interferéncia
ilimitada seja a resposta consensualmente fornecida por algumas concepc¢des atuais de
Processos Colaborativos (ARAUJO, 2008; ABREU, 2003; FISCHER, 2003), no conceito que
criamos de ‘Cena Teatral’ divergimos da mesma. Considera-se que, nas demandas que
envolvem a dinamica e o funcionamento do coletivo, bem como a definicao de ideias,
tematicas e conceitos dramaturgicos, o grupo devera alcangar decisbes consensuais; no
que concerne a questdes artisticas especificas, a interferéncia nao pode ser ilimitada.
Num primeiro momento, todos os intervenientes tém liberdade de propor e sugerir,
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e processar o material recolhido, devolvendo-o a cena para ser experimentado e trans-
formado. Este processo possibilita a producdo do roteiro dramaturgico. Deste modo, s6
perante a cena, o material artistico criado pode ser criticado, o que faz com que cada enun-
ciador tenha de repetir multiplas vezes a organizacao e processamento do seu material, de
forma diferenciada e ajustada aos requisitos da cena.

Sdo fundamentais neste procedimento reflexdes sistematicas conduzindo a questiona-
mentos e problematizacdes que, por sua vez, desenvolvem o sentido critico dos interve-
nientes, terminando o processo na negociacao, segundo critérios e disposi¢des orientado-
res previamente definidos.

A critica fundamenta-se em critérios objetivos e construtivos, promovendo a entreajuda no
grupo e a reflexao coletiva. Segundo esta perspectiva, a interferéncia transforma-se em
critica, estando sujeita a processos de negociacao. Contudo, a negociagao ndo pode ser
baseada, exclusivamente, no subjetivismo idealista subjacente a avaliacdes estéticas. Deve
ser concretizada, também, por criticas objetivas fundamentadas em opc¢des criativas. Im-
porta, no entanto, ressalvar que o direito a critica durante o processo (fundamental no ma-
peamento de rotas teatrais taticas) é apenas exercido pelos intervenientes diretamente
envolvidos, evitandoavaliag6es de elementos externos que desconhecem objetivos ou con-
ceitos. Nao obstante, as criticas de olhares externos assumem relevante importancia quan-
do o processo se encontra na fase final, com os intervenientes ja seguros das suas opgoes.

Atualizagao

‘Atualizacao’ é a ultima rota a ser desenhada e operacionalizada. Esta rota pretende im-
pulsionar a producdo de subjetivacdes atualizadas, expressas por projecdes singulares e
conectadas, perante as quais 0s agentes ocuparam os lugares de fala.

Esta rota é também, embora nao exclusivamente, concernente ao espetaculo, entendido
como um produto efémero que se estabelece na relacdao com o publico. Este produto nao
pode ser equiparado ao processo desenvolvido, é, antes, a linha final que pretende pro-
jetar a sua metamorfose, a sua atualizacao; a passagem de um dispositivo para um novo,
atualizado por todo o processo de acao.

Na Oficina Sub_35, sugerimos que a aproximagao e a conexao com o espectador sejam re-
alizadas através da procura de temas e referéncias contemporaneas, quotidianas e locais.
Deste modo, o espetdculo torna visiveis espectros de subjetiva¢des atualizadas do grupo,
democratizando a arte teatral.

A aproximacao com o espectador € realizada por agenciamentos de afetacao, que se de-
senvolvem pela conexdao com temas e referéncias singulares e atualizadas, convertendo-se
num reflexo da participacao politica dos intervenientes na construcdo de cidadania.

A rota ‘Atualizacao’ declara um compromisso politico insubordinado e experimental,
uma vez que as cenas teatrais criadas e apresentadas nao pretendem representar confli-
tos transformados em objetos da acdo, sejam entre situa¢des ou entre sujeitos. As cenas
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teatrais pretendem explorar possibilidades de transformacao de atos performativos em
atos criativos.

As disposicdes politicas sao concebidas por interrupg¢des, variagdes e atualiza¢bes. Hans-
-Thyes Lehmann também considera que os dispositivos teatrais pds-modernistas, ou pds-
-dramaticos (LEHMANN, 1999), devem criar o efeito de interrupc¢ao, colocando a questdo:
“Como podemos, numa sociedade como a que vivemos hoje, de midia e de massa, criar
através do teatro essa interrupcdo?” (LEHMANN, 2013, p. 11).

As interrup¢des tém como funcao expor os dispositivos de disciplina que bloqueiam os
corpos e inibem possibilidades de atos criativos, tal como possibilidades de afetacao entre
eles. Assim, o espetaculo pretende revelar disposicoes politicas pela desterritorializacao
de fronteiras guardias de sistemas prevalecentes de poder. Como tal, abandona a clausura
de formas e representacdes dramaticas e modernas, erigidas por poténcias maioritdrias e
colonizadas por poderes imperantes. Renuncia, de igual modo, ao conflito enquanto estru-
tura significante do drama, que define e fixa as intersubjetividades das personagens, ad-
quirindo corporalidade através do texto enunciado como ‘absoluto’ (SZONDI, 2001). Este é
desterritorializado pelos corpos dos enunciadores: corpo-luz, corpo-som, etc. S6 nos cor-
pos o texto encontra intensidade para ser expandido. e ndo o contrério (a territorializacdo
de um corpo porta-voz, que ndo é mais que um adorno do texto).

Ao desmontar a forma, a representacao e o conflito, esta rota desterrritorializa concep-
cOes identitarias concebidas, exclusivamente, por disposicOes intersubjetivas. As disposi-
cOes politicas deste dispositivo sao, entdao, experimentadas por interrup¢des e varia¢oes,
e difundem intensidades pela conexao de poténcias de afetacao relacional atualizadas. A
forma é subordinada a variacao, tal como € desterritorializada a “subordinacao do sujeito
face aintensidade ou ao afeto, a variacdo intensiva dos afetos” (DELEUZE, 2010, p. 50).

Ao procurarmos procedimentos para a atualizacao surge uma pergunta: como promover
processos de interrup¢do e variagao nas formas de a¢dao e enunciagdo dominantes, que
sobrelotam os corpos com regras e com as disciplinas que lhes retiram a poténcia de agir?

A resposta incide na exploracdo de subjetividades através das rotas teatrais taticas. E por
via das mesmas que as poténcias de agir se expandem rizomaticamente até serem impul-
sionadas as linhas de subjetivacao. Deste modo, a rota ‘Atualizacao’ é assumida por um
compromisso politico, que possibilita a suspensao de atos performativos e a sua transfor-
mac¢ao em atos criativos, projetados ao publico pelos corpos-enunciadores, conectados
por afetacao com os corpos-espectadores.

A acdo teatral desenvolvida na oficina visou primeiramente um incremento do auto e hé-
tero conhecimento dos, e entre os participantes. Foram, igualmente, fomentados jogos
teatrais que possibilitassem a interacao através da criacdo de espacos de partilha e colabo-
racao. Também objetivou a promocao de ac¢des teatrais que fomentassem a abertura dos
corpos disciplinados, a partir de disposicdes conceptuais que consideram o ser humano
como uma multiplicidade singular, que age acionando uma correlagao maquinica entre 6r-
gaos interdependentes. Esta perspectiva € projetada pela voz de diferentes autores e cria-
dores, referenciais deste estudo (BUTLER, 2011; BOAL, 2006; BRECHT, 2005, 1970; SPOLIN,
2005, 2004; LAFERRIERE, 2003; ARTAUD, 1996; DELEUZE e GUATTARI, 1995; GROTOWSKI,
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1992; BROOK, 1970), mediante a qual, os aparelhos fisicos e psiquicos, como as ideias, as emo-
¢Oes, 0s gestos e as a¢des, sao considerados mecanismos singulares, mas conectados segundo
relagbes de interdependéncia.

O corpo foi declarado “como principal fonte de som e movimento” (BOAL, 2006, p. 128), atra-
vés do qual foram exploradas poténcias de acao, permitindo o desenvolvimento da expressao
espontanea, singular e criativa.

Neste processo inicial de exploracao corporal foi evitado o uso da palavra e da linguagem verbal.

As a¢bes emergiram de movimentos de repeticdo: “pensa-se como a repetic¢do se tece de um
ponto relevante a um outro, compreendendo em si as diferencas” (DELEUZE, 1988, p. 19). O
conceito de repeticdo, apresentado por Deleuze (1988), liga-se ao eterno retorno (NIETZS-
CHE, 1998), em que se processa segundo movimentos vertiginosos, porque desconhecidos e
diferenciados. A repeticao dotada “de uma forca capaz de selecionar, capaz de expulsar tal
como de criar, de destruir assim como de produzir” (DELEUZE, 1988, p. 20). Uma concep¢ao
de corpos singulares e espontaneos que emergiram da repeticao de atos corporais:

No teatro da repeticdo, experimentamos forcas puras, tragados dinamicos no espa-
¢o que, sem intermediario, agem sobre o espirito, unindo-o diretamente a natureza
e a histdria; experimentamos uma linguagem que fala antes das palavras, gestos que
se elaboram antes dos corpos organizados, mdscaras antes das faces, espectros e
fantasmas antes dos personagens - todo o aparelho da repeticao como ‘poténcia
terrivel’ (DELEUZE, 1988, p. 19).

Seguindo a mesma linha de pensamento, a repeticao e interrupcao possibilitaram um espaco
para que as variacdes e diferencas se expandissem, transformando-se em disposic¢bes politicas
e criativas, que promoveram uma desconstrucdo e posterior producao de discursos corporais.

Foi sugerido ao grupo indutores comuns para a exploracao e criagao coletiva, que eram ex-
postos sob a forma de: temas, conceitos, objetos, luz, imagens, personagens, sons, estimu-
los sensoriais, etc. A partir das sugestdes indutoras, o coletivo experimentou colaborativa-
mente diferentes formas de criacao teatral. Os participantes ensaiaram modos coletivos de
criacao, pela partilha de planos de acao comuns, explorando a singularidade de diferentes
enunciadores cénicos, definidos como uma expansao singular de dreas cénicas, cunhadas
por Guattari & Rolnik (1986, p. 90) como “maquinas de expressao”, podendo ser de expres-
sao corporal, verbal, social, cultural, artistica, politica, poética, estética, afetiva, etc.

Na oficina em estudo, as dreas cénicas designam-se por enunciadores cénicos. Estes, do
mesmo modo que as maquinas de expressdo, nao se afirmam por referéncia a uma indi-
vidualidade, mas a uma singularidade conectada. Porém, apresenta-se esta diferenciacao
terminoldgica uma vez que, ‘mdaquinas de expressao’ € uma designag¢ao mais genérica. Os
enunciadores cénicos podem ser definidos como: “a operacionaliza¢gdo no espaco e no
tempo (...), de todos os elementos cénicos e dramaturgicos considerados Uteis a produ-
cdo de sentido e a sua recepcdo pelo publico colocado em situacdo de recepcao” (PAVIS,
2001, p. 302).

Torna-se, entdo, possivel expandir a definicao de enunciadores cénicos, na qualidade de
um conjunto heterogéneo de maquinas de expressao e criacao teatral, que procuram, nao
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uma producdo de sentido (que transportaria, novamente, para uma estrutura totalizado-
ra), mas a producao de multiplos, imprevisiveis e atualizados sentidos.

Contudo, deste ponto de vista, o conceito de enunciadores cénicos afasta-se da forma
como Pavis o concebe, quando este diz: “trata-se, além do mais, de estruturar e hierarqui-
zar as diversas fontes de enunciacao” (PAVIS, 2001, p. 303).

Mediante o enredamento que propomos, os enunciadores estao interconectados rizomati-
camente de forma a afetarem e serem afetados pelos processos colaborativos.

Assim, através dos enunciadores cénicos foram experimentadas multiplas possibilidades
colaborativas (DUNDJEROVIC, 2007), procurando desenvolver relacées de confianca, en-
treajuda, pertenca e autonomia face ao grupo, mediados por no¢des de corresponsabili-
zacao e interdependéncia. A responsabilidade foi um termo de maior importancia, se bem
que articulado com liberdade de escolha (LEWIN, 1947). Foi definida, novamente, uma dis-
posicao politica, que previu a corresponsabilizacao da transformacdo sociocultural a partir
de processos colaborativos. Esta disposi¢ao albergou a diversidade como potenciadora da
atualizagao de subjetiva¢bes, promovendo novos e heterogéneos discursos coletivos, e
desterritorializando modos hegemonicos de producao de enunciados.

A criacdo teatral desenvolveu-se através da exploracao e produgao de enunciados corporais
singulares, assim como de atos criativos atualizados. Neste ambito, foram experimentadas
partituras corporais individuais e coletivas que permitissem a ‘““descoberta dos temas do es-
petaculo e, em simultaneo, pudessem ajudar o ator na apropriacao do material. Para alcancar
isso, os atores explora[ra]m livremente os recursos” (DUNDJEROVIC, 2007, p. 160).

Os temas dramaturgicos convertem-se, entao, num reflexo das preocupacdes, necessidades, de-
sejos e desenvolvimentos das sociedades locais contemporaneas, imprimindo uma funcado social,
politica, cultural e artistica de transformacao da realidade, através da proje¢ao de enunciados cole-
tivos. Deste modo, os intervenientes adotaram posicionamentos perante a sua realidade, por meio
da procura de lugares de pertenca e projecao discursiva dentro do grupo e da sociedade.

Por fim, pode-se concluir que a experimentacao e a criacdo teatral colaborativa permitiram
a fragmentagdo e complexificagdo de subjetivagdes singulares, ao tornarem visiveis possi-
bilidades de escolha para niveis mais complexos e abrangentes (SILVA, 2016), assentes em
“politicas de diferenca” (BARKER, 2012, p. 461). Assim, a acdo teatral foi, simultaneamente,
uma acao artistica e politica que possibilitou a percepcao de op¢des diferenciadas, contri-
buindo para o empoderamento individual e coletivo.

CARTOGRAFANDO POTENCIAS

Uma Cartografia é traduzida por um agenciamento coletivo de enuncia¢do, onde elos he-
terogéneos podem formar uma rede descentrando a lingua, fazendo conexao com suas
outras dimensées, linhas de fuga que explodem. Cada uma com caracteristicas que nao
apontam necessariamente para a mesma natureza, colocando em “jogo regimes de sig-
nos muito diferentes e até estados de ndo signos” (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 43).
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Com isso, a intencao foi articular uma conexdo metodoldgica que nos instigasse a tentar
alcancar um terceiro eixo, que ndo é nem o vertical nem o horizontal, mas um transversal,
proposto por Deleuze e Guattari.

E justamente o eixo dos agenciamentos coletivos, os quais conectam os fluxos que correm
entre o dizivel e o enuncidvel, entre um eixo vertical e um eixo horizontal, entre maioria e
minoria. Segundo Barros e Passos (2012), transversalizar € investir nos devires dos objetos
de pesquisa, mapeando suas aberturas e poténcias de criacao, e ainda considerar os planos
de conexdes, responsaveis por que toda a realidade se comunique. “A operacao de trans-
versalizar produz um desarranjo no sistema binario de defini¢ao/categoriza¢ao do objeto
da pesquisa, permitindo conectar devires minoritarios que estao adjacentes ao objeto”
(BARROS e PASSOS, 2012, p. 239).

O acontecimento que provocamos ao articular estes encontros reinventou nossa forma
de pesquisa e nosso ponto de vista sobre os fen6menos abordados. E é sob este ponto de
vista que entendemos a pertinéncia de desenhar uma cartografia que se coloca como uma
producao de conceitos a questionar uma determinada construcao de sentido, fazendo do
desemprego uma espécie de apagamento.

Segundo a categorizagdo formulada por Latorre (2003), foram utilizadas: técnicas base-
adas na observacao (perspectiva das investigadoras face a acdo); técnicas baseadas na
conversacdo (perspectiva dos participantes da acdo estabelecida através da interacdo e
do didlogo); e técnicas de andlise de documentos (perspectiva das investigadoras face a
pesquisa de informacdo necessaria ao desenvolvimento da acdo).

Levando em consideragao que foi fundamental para esta investiga¢ao a forma como os su-
jeitos construiram as suas prdprias narrativas durante o processo de a¢ao, optou-se pelas
seguintes técnicas: Observacao participante colaborativa; Didrio de bordo, Questionario e
uso de Meios audiovisuais.

Inicialmente, foi reunida toda a informacdo sobre a problematica e tematica de investiga-
cao, para uma compreensao do campo de imanéncia, 0 que nos permitiu a constru¢ao de
uma analise critica nas idas e vindas entre a teoria e a pratica. Para que isso pudesse aconte-
cer foi fundamental nossa observacao participante colaborativa. Ela pode ser definida como
uma técnica de investigacao ativa (LAPASSADE, 2001), ao que acrescentamos: colaborativa.
Permitiu, simultaneamente, observar e registar enunciados através de um diario de bordo,
participar e colaborar na exploracao e criacdo desses enunciados através da exploracao das
rotas teatrais e, por fim, analisa-los e compreendé-los através da revisdo bibliografica.

Torna-se possivel referir que a opgao por este microdispositivo se deveu, especialmente,
ao desejo de conhecer, compreender e expandir territérios do dominio epistemoldgico
e empirico desta investigacao. Ou seja, formas de analise e compreensao de enunciados;
sendo, estes, sustentados pelos intervenientes com condi¢des subalternas, advindas da
sua situagao de desemprego. A participagao das investigadoras foi negociada com o grupo,
de forma que os participantes assumiram, de forma gradual, uma crescente autonomia e
responsabiliza¢do face ao desenvolvimento da explora¢ao e criagao teatral. Assim, a obser-
vacgao participante e o didrio de bordo foram técnicas de recolha de informagao, também,
desta transformacao.
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produzidos e observados. O momento de avaliacdo/conclusdo foi reservado, quando cada
participante se recolheu e pdde descrever suas impressdes sobre a sessao decorrida. Fo-
ram analisados para esta descricao um total de cinco didrios de bordo. Foi dada aos sujeitos
a prerrogativa de edicao dos didrios; no entanto, nos foi entregue apenas o que os proprios
sujeitos julgaram pertinente. Ao fim do trabalho, foi solicitado também que acrescentas-
sem ao didrio uma pequena reflexao final sobre o processo.

Os didrios tornaram-se fundamentais para o entendimento de como se deram os proces-
sos de subjetivacdo e autoconhecimento. E preciso ter em consideracdo que, no caso dos
registos de trabalhos coletivos, a escrita torna-se uma voz entre outras e, em fun¢ao disso,
é uma reelabora¢do das redes de sentido vivenciadas em grupo. Nestes registos, foram
descritas as mudancas ocorridas a partir de uma rede de afeta¢es, percep¢des e resistén-
cias, constituidas dos fluxos dos jogos, fluxos coletivos e individuais, que elaboraram as
dinamicas dos movimentos em direcao a um corpo coletivo baseado na colaboracgao.

No inicio dos relatos, as insegurancas foram mais firmemente expressas do que, por exem-
plo, as expectativas quanto ao que se pretendia com a oficina. Mesmo quando o objetivo
do desenvolvimento pessoal foi expresso, ficou patente o medo de confiar, a necessidade
de exteriorizar sentimentos de agressividade e mesmo a apatia na execu¢ao dos jogos.

Houve ainda dois movimentos descritos: por um lado, os sujeitos colocaram questdes so-
bre a sua prdpria conduta profissional, e neste didlogo foram fazendo liga¢bes entre o
vivenciado dentro da oficina e os seus entendimentos sobre a forma de funcionamento do
mundo. Por outro lado, questionaram, inicialmente, a conducdo da oficina, manifestando
insatisfacdo com um processo onde a fonte de criagao esteve baseada na experiéncia de
cada um, evidenciando uma certa desmotivacdo inicial. Num processo democratico, como
todo processo colaborativo deve ser, o espaco para a insatisfacao e principalmente para
sua expressao deve ser preservado, s6 assim € possivel encontrar solu¢des para os pro-
blemas. Para resolver tal questao foi aberto um debate, onde os participantes puderam
manifestar as suas opinides, enquanto as investigadoras solicitavam confianca no processo
que estava sendo instituido.

Conforme o desenvolvimento da oficina, o grau de satisfacao foi aumentando. Houve um
desenvolvimento expressivo da confianca mutua (incluem-se aqui as investigadoras); si-
multaneamente, a participacao das sessdes, fechadas com um trabalho construido, pro-
movendo a elaboracao de um sentido de pertenca pelos participantes, baseado em acdes
que tiveram principio, meio e fim. Os pequenos resultados das sessdes colocaram gradual-
mente o grupo em sintonia. Mesmo os conflitos e diferencas foram entendidos como parte
do processo e como uma mais-valia.

Para finalizar, é necessario expor uma ultima dimensdo percebida, tanto pela andlise de
observacao participante, como pela andlise dos didrios de bordo. Alguns sujeitos foram
imediatamente tragados pelo estado de jogo, estiveram completamente entregues desde
o primeiro momento. Foram, no nosso entendimento, fundamentais para a superacao de
todas as dificuldades. Entendemos que os questionamentos foram muito importantes e,
sem eles, ndao haveria avancos, mas esses sujeitos foram fundamentais no momento da
reelaboracdo e absor¢dao das questdes, e na retomada das dinamicas, pois, no final dos
debates, religavam o estado de jogo e faziam com que o movimento se desse novamente.
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Ao término do trabalho, aplicamos questionarios a sete participantes que finalizaram a
oficina, o que possibilitou o registo, anadlise e compreensao da transformacao de subjeti-
vagoes no decorrer do processo de acdo. O referido inquérito foi semiaberto e composto
de 8 questdes diretas (resposta sim ou ndo). Para cada questdo, um leque de enuncia-
dos com os quais os entrevistados poderiam identificar-se ou ndo, assinalando as op¢oes:
‘Discordo totalmente’; ‘Discordo’; ‘Concordo’; ‘Concordo totalmente’, além da op¢ao ‘Ou-
tros’. Nem todos assinalaram todas as op¢des. Neste caso colocamos como ‘N/R’ (ndo
respondeu); e ndo houve ocorréncia da categoria ‘Outros’.

O questionadrio foi dividido em quatro partes principais, separadas em categorias, que
atenderam as necessidades da produgdo de informag6es, para andlise, interpretacao e
avaliacdo da Oficina Sub_35, pautada pelos objetivos definidos entre os sujeitos e as in-
vestigadoras. Criamos entao as seguintes categoria e subcategorias.

Mecanismos que motivaram a participa¢do na oficina
a. Processos de subjetivacdo, face ao estatuto de desempregado.

Esta foi dividida (para uma melhor compreensao face a mesma) em disposi¢Ges identita-
rias a um nivel individual e, posteriormente, social.

Relativamente a esta categoria, pode referir-se que a maioria do grupo, com excecao de um
participante, assumia processos de subjetivacao negativos face ao estatuto de desempregado.

Os fatores atribuidos para estas disposicdes identitarias incidiram, sobretudo, em ques-
tées como: ‘instabilidade emocional’, ‘falta de perspectivas futuras’, ‘dependéncia face as
redes sociais’, ‘instabilidade financeira’.

Podemos afirmar, ainda, que foram os participantes masculinos, independentemente da
faixa etaria e da formagdo académica, que identificaram um maior ndmero de fatores de
disposi¢Oes identitarias individuais negativas.

No que diz respeito aos processos de subjetivacao social, o grupo assumiu, unanimemen-
te, disposi¢des identitarias negativas.

Nesta categoria, os fatores ‘instabilidade financeira’ e ‘inferioridade social’ se apresenta-
ram como os mais significativos, sendo unanimes entre o grupo. Por conseguinte, torna-
-se possivel enunciar que os participantes assumem disposicdes identitarias com maior
preponderancia ao nivel social do que ao nivel individual.

Outros fatores identificados com relevancia foram: ‘privacdo de identidade profissional’;
‘instabilidade emocional’; ‘adiamento da transicdao para a vida autbnoma’; ‘falta de pers-
pectivas no futuro’. Perante estes fatores, foram as mulheres que identificaram uma co-
notacao mais negativa da identidade social do estatuto de desempregado.

Em nenhum dos fatores foi possivel encontrar uma relacao entre as faixas etarias e a for-
macao académica dos participantes e as suas configuracdes identitdrias face ao desem-

prego.
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b. Desenvolvimento de competéncias individuais, sociais e teatrais

Nesta categoria houve uma concordancia de resultados. Conclui-se, portanto, que os par-
ticipantes assumiram como mecanismos motivadores para a participacdo na oficina o de-
senvolvimento destas competéncias.

Perante o parametro ‘desenvolvimento de competéncias individuais’ foram identificadas
as seguintes competéncias que o grupo pretendeu desenvolver: ‘construcdo pessoal’ e
‘autoestima e autoconhecimento’.

Quanto ao parametro ‘desenvolvimento de competéncias sociais’, foram referenciadas
as seguintes competéncias como motivadoras para a participacdo: ‘conhecer pessoas’ e
‘vivenciar novas experiéncias’.

No parametro ‘desenvolvimento de competéncias teatrais’ foram identificadas como mo-
tivadores os seguintes fatores: ‘processo de criacdo teatral colaborativo’ e ‘participacdo
num projeto teatral’.

Transformacao de subjetividades individuais, face ao estatuto de desempregado

As transformacdes de subjetividades que se esperavam num momento posterior ao de-
senvolvimento da acdo foram, sobretudo, ao nivel de subjetividades individuais. Se, num
momento prévio, a maioria dos participantes assumia disposicdes identitarias, quer indivi-
duais quer sociais, como negativas, no momento posterior, de reconfiguragdo, passaram
a assumir a sua transformagao de subjetividades face ao estatuto de desempregado como
positiva. Apenas um participante continuou a declarar como negativa. No ambito de uma
perspectiva de transformacao de subjetividades sociais nao houve uma manifestacao tao
expressiva. No entanto, dois, dos sete participantes que haviam declarado como dispo-
sicao identitaria individual negativa o estatuto de desempregado, passaram a assumi-la
como positiva. Os fatores atribuidos pelos participantes para uma transformacdo das
disposicoes identitarias individuais foram: ‘desenvolvimento de autoconhecimento’, ‘de-
senvolvimento de conhecimento dos limites individuais’, ‘desenvolvimento de confianga
pessoal’, e ‘atitude mais positiva’.

A anadlise dos dados também permitiu afirmar que a transformacao de subjetividades in-
dividuais foi mais expressiva nos participantes de género masculino, uma vez que todos
identificaram o desenvolvimento destas competéncias como fator promotor de uma re-
configuragao positiva face ao estatuto de desempregado.

Em nenhum dos fatores foi possivel interpretar uma relacdo entre as faixas etdrias e a
formacao académica dos participantes.

TRANSFORMACAO DE SUBJETIVIDADES SOCIAIS, FACE AO DESEMPREGO

Relativamente a andlise, os resultados ndo se revelaram tao expressivos. Apenas dois dos
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sujeitos, os fatores geradores desta reconfiguracao foram: ‘desenvolvimento de autoco-
nhecimento’, ‘desenvolvimento de conhecimento dos limites individuais’, ‘atitude mais po-
sitiva’, ‘equacionar novas solucdes’, ‘desenvolvimento de persisténcia’.

Foi ainda possivel constatar que, se nas disposi¢des identitarias individuais as competén-
cias promotoras de uma reconfiguracdo positiva foram apontadas de modo mais expressi-
va por participantes de género masculino, 0 mesmo nao aconteceu face a transformacao
de subjetividades sociais.

Novamente, os fatores faixa etaria e formagao académica nao se apresentaram como de-
terminantes para a compreensao dos resultados nas categorias consideradas.

Estratégias de resisténcia através da articula¢ao entre teatro, estudos culturais e investi-
gacao-acao

a. Desenvolvimento de competéncias individuais, sociais e teatrais

Foi verificada nesta categoria concordancia nos resultados, ao nivel das estratégias de re-
sisténcia perante o desenvolvimento de competéncias individuais e teatrais.

Como promotores do desenvolvimento de competéncias individuais, foram apontados os
seguintes parametros: ‘expressao de emogdes e sentimentos’, ‘criatividade’, ‘consciéncia
corporal’, ‘desenvolvimento pessoal através da consciéncia de ferramentas teatrais’, ‘desen-
volvimento de reflexdo a partir da problematica’ e ‘questionamento e problematizacao’.

Perante o desenvolvimento de competéncias sociais, foi identificado pelo grupo, de forma
unanime, o parametro ‘relacdes de pertenca face ao grupo’; e pela maioria: ‘expressao
perante o grupo’, ‘confian¢a e entreajuda em grupo’, ‘comunicagao perante o grupo’ e
‘capacidade de argumentar e expor ideias ao grupo’.

Face a um desenvolvimento de competéncias teatrais, foi identificado de forma unanime
pelo grupo o parametro ‘consciéncia de ferramentas teatrais’, e, pela maioria dos partici-
pantes, o parametro ‘comunicagao perante publico’.

Deste modo, concluiu-se que os individuos consideram unanimemente ter adquirido com-
peténcias individuais e competéncias teatrais, mas, no que tange as competéncias sociais,
houve uma diversidade de respostas. Possivelmente, isso decorreu do curto tempo de
duracdo da oficina, dificultando o aprofundamento das questdes relacionadas com uma
maior aproximacao as competéncias sociais.

b. Definicao do processo de acao
Interessou, sobretudo, compreender a perspectiva dos sujeitos diante do processo de in-

vestigacdo e acao teatral, e como foi vivenciado ao nivel de caracteristicas que se revela-
ram, desde o inicio, como objetivos da acao.
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Como parametros identificados de forma unanime pelos participantes do grupo, encon-
tramos as seguintes caracteristicas do processo: ‘participativo e colaborativo’, ‘pratico’,
‘emancipatorio’, ‘criador de comunidades autocriticas’ e ‘auto avaliativo’.

C. Transformagao da realidade: alteracao da situagao de desemprego

Permitiu constatar uma transformacgdo da realidade ao nivel da altera¢do da situacao de
desemprego para trés de sete participantes: um dos participantes assumiu um ‘trabalho tem-
porario, incompativel com a sua formacao académica, com o seu projeto de vida e suas com-
peténcias individuais’; outro comecou um trabalho coincidente com a sua drea de formacgao
académica, o qual definiu como: ‘trabalho permanente que se coaduna com projeto de vida
e com formacao académica’; por fim, um participante integrou um curso de formacao.

Ao inquirirmos os sujeitos sobre as suas percep¢des atuais face a situa¢ao de desemprego,
o grupo respondeu de forma unanime, considerando a mesma como uma situa¢ao provi-
sdria e nao permanente.

Partindo da produgao de dados expressos no resultado da analise dos questionarios, é possi-
vel chegar a algumas conclus6es: dos motivos que levaram a participagao na Oficina Sub_35,
o desenvolvimento de competéncias individuais, sociais e teatrais foi apontado por uma ex-
pressiva maioria como positivo; em contrapartida, a procura por competéncias individuais e
sociais foi mais fortemente apontada do que a procura por competéncias teatrais. Nos dois
casos, verificamos uma tendéncia para que 0s mecanismos motivacionais tivessem como
foco o fortalecimento do individuo e do seu contexto social através das técnicas teatrais.

Em relacdo a problematica - Desemprego Jovem -, e da conjugacdo tedrico-empirica que
promovemos na Oficina Sub-35, consideramos que os objetivos a que nos propusemos fo-
ram globalmente atingidos.

CONSIDERACOES FINAIS

As Técnicas de Criacao Teatral Colaborativas foram assumidas como um momento privile-
giado para o desenvolvimento de uma dinamica grupal colaborativa. Embora a dinamica
de grupo se tenha desenvolvido de forma muito positiva, e segundo uma relagdo de ne-
gociagao horizontal de relagdes e decisbes, foi uma das etapas mais dificeis para o gru-
po. Esta resisténcia foi expressa através de dificuldades em criar narrativas coletivamente,
em complementar ideias proprias com as ideias de outro, ceder a construcdes individuais
de pensamento e complementd-las com ideias exteriores, e encarar as tarefas propostas
como objetivos individuais para depois toma-las como coletivas.

Identificamos alguns fatores como responsaveis pela superacao destas dificuldades: pro-
gressiva entrega do grupo, promovida pela constru¢ao de confianga mutua; avaliagoes sis-
temadticas sobre as dificuldades encontradas por cada participante, e pelo grupo enquanto
coletivo; trabalho intensivo na procura da espontaneidade individual a servico do trabalho
grupal. Deste modo, e progressivamente, os participantes criaram elos relacionais significa-
tivos coletivamente, ndo abdicando das suas ideias individuais, mas complementando-as,
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trabalhando para um objetivo que deixava de ser pessoal e passava a ser do grupo; e, ao
mesmo tempo, criando um espaco de colaboragao, criagdo e reflexao em torno de uma
problemdtica comum, concretizado num processo de reconstrucdo e (re)significacdo indi-
vidual e coletiva dos processos de subjetivacao.

Posteriormente, através da pesquisa sobre a problematica do desemprego jovem e das
tematicas exploradas, o grupo procurou, de forma colaborativa, solu¢des por meio da cena
teatral. Por fim, avaliou as solu¢des encontradas construindo novas situagdes, que assumi-
ram uma configuracao distinta da primeira proposta, pela aprendizagem convertida em co-
nhecimento pratico, emergente da resolucdo e avaliagdo da situa¢do. A dinamica de grupo
foi assim assumida, segundo um carater dialdgico de colaboragdo, sendo o sujeito transfor-
mado pelo processo, e transformando o mundo que o rodeia. Foi este processo dialdgico
que promoveu o auto e hétero conhecimento, promovendo um espaco no qual os sujeitos
da agao jogaram, decidiram, refletiram, avaliaram e procuraram solug¢6es criativas, flexiveis
e plasticas, evitando a perpetuacao de representacdes e esteredtipos.

O grupo foi ganhando forcas e se tornando motivado e coeso, capaz de gerir e superar
as diferencas em favor de um objetivo comum. Os exercicios foram um facilitador no pro-
cesso de construcao de uma cumplicidade coletiva que se manifestasse na capacidade de
manter o jogo em cena. A consciéncia da importancia de desnudar-se e entregar-se como
matéria para explorar a tematica do desemprego a partir dos proprios sentidos, sentimen-
tos e memdrias, levou a um mergulho em si, gerando mudanca significativa na forma como
se descobriram e na partilha entre o ‘eu’ e 0 ‘nés’.

Os momentos de avaliagao foram, sobretudo, momentos de reflexao e consciencializagao indi-
vidual e coletiva, sobre o prdprio e o todo. Os participantes transformaram-se, assim, de obser-
vadores passivos, em executantes ativos empenhados na resolucdao de problemas concretos.

A avaliacdo teve como objetivo transcender a critica enquanto opinido, e/ou interpreta-
cao subjetiva pessoal, para alcancar uma reflexao clara e objetiva do que foi observado,
comunicado, ou ndo, através do exercicio e/ou jogo teatral proposto. A avaliagao estabele-
ceu-se, deste modo, num movimento ciclico de reflexao individual/subjetiva, para reflexao
coletiva/objetiva, regressando a reflexao individual, mas segundo novas acep¢des sobre
os pressupostos da acdo. Para tal, foram promovidas diferentes formas de avaliacao com
o intuito de diversificar e desenvolver a percepcao, reflexao e consciencializacao do que
estava sendo avaliado.

Todos os intervenientes tiveram voz ativa na constru¢ao dramatdrgica, pelo que, a narra-
tiva dramatica foi criada de forma colaborativa através da cena teatral. A dramaturgia foi,
assim, criada do material concebido colaborativamente. Por conseguinte, a cena teatral foi
um laboratdério de experimentacao e criacdo com perspectivas multiplas, inerentes a reali-
dade do grupo, as preocupacdes e/ou ambicdes que preconizou como coletivas, definindo
uma identidade grupal, segundo processos dialégicos horizontais, por sua vez, construida
por identidades individuais, reconhecendo como bagagem vivencial as histdrias de vida
dos participantes. Assim, a dramaturgia criada transformou-se num reflexo identitario do
grupo enquanto coletivo, assumindo constantemente o jogo entre perspectivas individu-
ais e coletivas de resisténcia face a problematica comum - Desemprego Jovem.
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A Oficina Sub_35 possibilitou processos micropoliticos efetuados por um grupo minorita-
rio, criando novos lugares de fala e constituicao de corpos, que ndo se revestiram de um
carater reativo e operante. Foram as microrrela¢cdes de afetacdo relacional que se torna-
ram visiveis e confrontaram os micropoderes, bem como se desenvolveram micropoliticas
e microrresisténcias, assentes em processos de transformagao de subjetividades. Dentro
dos processos de colaboracao e corresponsabilizacdo, os sujeitos adotaram posicionamen-
tos perante a sua realidade, e procuram lugares de pertenca e projecdo discursiva dentro
do grupo e da sociedade. Esta disposicao politica albergou a diversidade, promovendo no-
vos e heterogéneos discursos coletivos, firmados em politicas da diferenca, desterritoriali-
zando modos hegemdnicos de producao de enunciados. Deste modo, a oficina em estudo
expressou uma disposi¢ao fortemente politica, em que os cidaddos ndao vivem para a cida-
dania, mas na cidadania, transformando-a.

O processo de transformacao da propria subjetividade provocada pelo exercicio do teatro,
possibilitou a troca de lugar com o outro. Sendo este, um outro imaginado, ou um outro
que se desenhou por uma pressao feita na memoria, e que fez emergir energias sinestési-
cas, que imprimiram no corpo uma outra intensidade, uma outra densidade. Desta desco-
berta, encontrou-se a possibilidade de “abandonar um ‘Eu’ que ja nao me satisfaz” - como
bem diz uma das participantes -, e levou a vivenciar a situacao de desemprego a partir de
um deslocamento de ponto de vista e, assim, descobrir outras formas de responder ao
mesmo problema, outras perspectivas sobre a situa¢ao. Constru¢do e desconstrucao colo-
caram mecanismos em movimento, que propiciaram encontrar chaves importantes de au-
toconhecimento. E, precisamente, essa a poténcia do teatro como politica. Ao olhar para o
Nosso proprio corpo em cena, apreendemos, pelo desejo de transformacao, as forcas que
o atravessam. Questionar e problematizar o préprio corpo é uma acao politica, pois coloca-
mos em evidéncia as territorializa¢cdes com inten¢des dominantes que nos estagnam. Assu-
mindo a diversidade, a contrariedade, a colaboracgao e a criatividade, abrimos a poténcia da
experimentac¢ao do nosso proprio territdrio.
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